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RESUMO

Giulio Caccini (1561-1618) e suas Novas Musicas compdem o tema central desta pesquisa.
A traducgdo de suas principais obras, Le Nuove Musiche (1601) e Nuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverle (1614), o estudo pratico do canto e a observagao cuidadosa de uma de
suas arias fundamentam este trabalho sobre uma época em que imperava a todo artista de
corte a habilidade em ser original. Giulio Caccini o fez encontrando em seu oficio de cantor
e compositor as maneiras de viver coletivamente e eternizar seu legado pessoal. Chegar as
reflexdes imersas nas caracteristicas da arte renascentista, sempre partindo do canto e do
texto de origem, deixando-o ressoar, ou “recitar cantando”, é o desejo maior deste estudo.
Em 3 capitulos, 1. Elogio ao Canto, 2. Aspectos gerais sobre a musica no Renascimento e
3. A Camerata Fiorentina, o artista de corte e a paideia, o trabalho aproxima a literatura
especializada da musicologia, histéria e sociologia, integrando conhecimentos dispersos em
prol de um melhor entendimento das publicacdes de Giulio Caccini. A fonte principal sdao
os proprios textos e musicas do autor, colocados em didlogo com a experiéncia prética de
seguir suas licdes de canto e a contextualizacao das condi¢des de seu surgimento. Encerram
a pesquisa um apéndice de personalidades relacionadas ao autor e seu tempo, um breve
glossério de termos referentes a musica do periodo e, em anexo, as edi¢cdes em fac-simile
das referidas publicagdes e uma selecio em CDs de amostras musicais da obra de Giulio
Caccini disponiveis no mercado.

Palavras-chave: Giulio Caccini (1568-1618), Canto, Musica Antiga, Educagao

ABSTRACT

Giulio Caccini (1561-1618) and his New Music are the central subject of this research. The
translation of his most important works, Le Nuove Musiche (1601) and Nuove Musiche e
Nuova Maniera di scriverle (1614), the chant practical study and the carefully observation
of one of his arias are the basis of this work about an age in which the skill of being original
was a real high demand for every court artist. Giulio Cacini has done it finding in his job as
a singer and composer, the manners of living collectively and leaving his personal legate to
eternity. Get into the reflexions of the Renaissance art characteristics, always starting from
the chant and original texts, trying to let them reverberate, or in armonia favellare, is the
biggest desire of this study. To benefit from a better understanding of Giulio Caccini’s
publications, the work connect the specialized musicology literature, history and sociology
in 3 chapters, in order to integrate the knowledge that uses to be separated: 1. A Praise of
Chant, 2. General aspects of the music in Renaissance and 3. The Florentine Camerata, the
court artist and the paideia. The author’s texts and music are the principal sources,
supported by the practical experience following his chant lessons and the context of the
treatise’s arise conditions. Ending the research, there are an appendix of personalities
related to the author and his time, a short ancient music glossary, the copy of the facsimile
original edition and a Giulio Caccini’s musical selection from CDs that are available in
trade market.

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

Um cléssico € um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tinha para dizer.

(CALVINO, 1993, p.10).

Giulio Caccini (1551-1618) e Le Nuove Musiche — As Novas Musicas — de 1601 e
Nuove Musiche e Nuova Maniera di scriverle — Novas Misicas e Nova Maneira de
escrevé-las — de 1614, ndo sdo verdadeiramente conhecidos. Para a maior parte dos
interessados em musica em geral, musica antiga, épera ou especificamente o canto, sdo
obras cldssicas reconheciveis somente indiretamente por meio de citacdes passageiras ou
notas de rodapé.

Por um anseio mais do que exclusivamente particular, pesquisa-se sempre pelas
origens dos fatos, por acontecimentos que estruturem ou até controlem melhor o presente
vivido. Atualmente, iniciando-me na arte do canto e desejando referéncias mais vigorosas
sobre tal compositor, dito um dos fundadores da musica barroca, encontro-o de forma
interessante e prazerosa, cantando-o, lendo-o e relacionando-o a todo um contexto musical
pessoal.

A musica sempre foi uma presenga constante entre meus familiares. Habituei-me a
ela recebendo uma formagao ortodoxa em um conservatério musical para criancas, tocando
flauta doce. Permiti, ndo sem esforco, que a musica crescesse junto comigo, apesar da forte
tendéncia a timidez, vencida sempre que minha mae e primeira mestra de musica colocava-
me para tocar diante de audiéncias diversas, acompanhando-me ao piano, quando tinha
cerca de 9 ou 10 anos.

Na adolescéncia, aproveitei parcialmente a rara estrutura de um colégio alemao, ndao
participando mais assiduamente da orquestra de camara, dos inimeros ensaios € grupos
musicais diversos. A disciplina dos treinamentos esportivos era mais sedutora do que

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



contrabaixista popular por 10 anos, de 1991 a 2001, enquanto cursava a graduacdo em
educagdo fisica, além das 15 disciplinas no curso de musica do Instituto de Artes.
Experienciei também a musica e a tecnologia, compondo e editando materiais ecléticos,
como trilhas sonoras para teatro, danca e gindstica geral.

O repertério antigo da flauta doce retornava constantemente, pois era, para além de
uma habilidade adquirida, uma fonte de grande regozijo pessoal. O encontro em 2000 com
o conjunto de musica antiga Zebu Trifasico, fundado em 1992 pelos bidlogos Thomas
Lewinsohn e André Victor Lucci Freitas selou o contato com compositores como Michael
Praetorius, Tylman Susato e Johann Hermann Schein, que eram, em pleno século XVI,
praticantes de uma harmonia polifonica mais proxima de um complexo jogo musical.
Reunimo-nos neste grupo até hoje para tocar e divertir-se, as esséncias mais fundamentais
da musica.

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

O encontro com Edmundo Hora sempre guiou minhas peregrinacdes em musica
antiga, desde as primeiras reunides e récitas quando ainda frequentava a graduacdo.
Posteriormente, 3 semestres cursados de Estudos Dirigidos em Préticas Interpretativas
culminaram com trio “Con La Gracia” ao final de 2006, em um recital de flautas doce e
cravo. Em ensaios semanais, decifrdvamos partituras barrocas, traduzindo seus escritos para
a interpretacdo da musica. Neste mesmo ano, na disciplina Tépicos Especiais em Préticas
Interpretativas, aproximei-me do extenso tema da afinacdo, ainda sob a orientagdo do
professor Edmundo.

Alguma confianca e serenidade foram as minhas fortunas maiores sedimentadas a
partir da amizade com José Rafael Madureira. Foi ele quem, de fato, ditou-me o norte,
mostrou-me o lugar e a forca da misica. Da minha misica. De indole ignea, tomou-me
como tutor musical em suas pesquisas em dancga, expressdo, educagdo, reavivando-me e
iluminando as virtudes dos didlogos entre musica e corpo. Com espetaculos, performances,

atuacOes e composi¢des — como a Suite para flauta doce e orquestra MIDI, de 1999 —



exercitamos juntos nossas possibilidades de musicos, atores e acrobatas. Pela sua maneira
avassaladora de conhecer, iniciou-se no canto antes do que eu. Para ter-me como parceiro e
amigo ainda mais proximo, encantou-me a também penetrar neste terreno, no qual, até
entdo, ndo me aventurara, pois, para cantar, é preciso ter forca, ter reservas extras, atributos
que somente conheci mais recentemente. Como confidenciou uma renomada soprano
americana: “A musica possibilitou-me enquanto um jovem individuo fragil, dar voz a
emocgoes as quais eu mal podia nomear, e agora ela me possibilita dar a minha voz a tnica e

misteriosa forca de falar a outros” (FLEMING, 2005, p.220).

O projeto inicial desta pesquisa, intitulado “Retérica Sem Palavras: A Musica do
Renascimento como Programa Politico de Educacdo da Sociedade”, abrangia muitas das
questdes que me uniam a musica antiga: as afina¢des diversas e o temperamento musical,
as transformagdes da construcao dos instrumentos da época, o percurso da notagdo musical,
a educacdo da sensibilidade e da escuta, a formacao da plateia, a vontade de conhecer pela
Otica do cotidiano, ao invés da perspectiva do oficial, os interesses € mesclas politico-
sociais em relacdo a musica, as técnicas de composi¢do e as teorias do afeto, a retdrica
musical, a moralidade implicita na musica como linguagem, as relagdes com a musica
atual, enfim, uma ampla gama de possiveis assuntos a serem desenvolvidos.

Em uma fase inicial da pesquisa, comecava a abertura de temas que apontavam para
dimensdes obscuras da musica, como por exemplo o desenvolvimento dos sistemas de
afinacdo que, segundo os mesmos mecanismos da pintura, apesar da distancia temporal de
quase trés séculos, adequaram toda a linguagem ocidental a algumas adaptacdes estruturais,
ndo sem diversos interesses implicitos: a técnica da perspectiva estava para a pintura, assim
como a afinacdo em temperamento igual estava para a misica. De um ponto de vista mais

fisico ou técnico, o conceito de perspectiva em musica relaciona-se mais diretamente a



qualidade da ‘“amplitude”: das variacdes de forte e fraco que conferem aos sons a nogao
espacial de distdncia, como, analogamente na pintura, acontece com O recurso perto e
longe. Como se tratava do Renascimento, a recorréncia sempre passava pelas convencoes e
controles das manifestagcdes artisticas da época, pelos significados e simbolos ocultos, pela
submissdo aos imperativos sociais da corte. Ao ler os tratados de época ganhei, pois, uma
nova dimensdo de pesquisa: imaginar antes de perceber. “Quem acumula muita informacgao
perde o condao de advinhar: divinare” (BARROS, 2009, p.53).

Ao tomar contato com a mistica que trespassava os sistemas visuais, reconhecia
como, do mesmo modo, acontecia na musica: os intervalos perfeitos e aqueles proibidos, as
relagdes numéricas e a Harmonia das Esferas, antiga doutrina grega, pitagoérica, que
postulava uma relacdo harmonica entre os planetas, governados pela propor¢do entre as
suas Orbitas e a sua distancia fixa da Terra. Vincenzo Galilei, pai do famoso astronomo
Galileu Galilei, fazia parte da Camerata Fiorentina, juntamente com Giulio Caccini, e era
também ele grande estudioso da musica, além de compositor.

Os questionamentos direcionavam-se ao encontro do personagem principal, a
descricdo densa da paisagem da época e dos personagens secunddrios, as rupturas na vida
que geraram produgdes marcantes como, por exemplo, as histérias dos casamentos.
Delineava-se o complexo movimento daquela época, que constituia os ritos da institui¢ao

religiosa, de passagens dos valores celestes, inaudiveis, até alcangar uma musica mundana.
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Junto com todo o movimento educativo regulador da época, arquitetonico e visual,

presente na pintura, também a musica encaminhava o som para o alto e educava, simulando



os interiores das almas, conduzindo-as em escalas ascendentes. A autoridade da fé ensinava
que a musica ideal estava presente somente em um mundo também ideal, o celeste, e era
por isso inaudivel.

A miisica mundana, ou miusica coésmica na teoria de Boécio, era explicada pela
Harmonia das Esferas, cujas relacdes numéricas fixas observdveis no movimento dos
planetas e na sucessdo das estagdes constituiam a harmonia no macrocosmo. A miisica
humana, a que determina a unido do corpo e da alma era emanada pela voz e constituia a
harmonia no microcosmo e a muisica instrumental, ou musica audivel produzida por
instrumentos cabia a integracdo destas instancias, “ilustrando os mesmos principios de
ordem, especialmente nos quocientes numéricos dos intervalos musicais” (GROUT e
PALISCA, 2007, p.46).

Destacava-se a for¢a das doutrinas cristds na elaboragdao da musica ocidental como
um todo, e sob quais vestes ocorriam as sutis construgdes e tradugdes das vontades divinas
nas expressoes do ser humano. A dominacgdo religiosa era desvelada pela angustia na
musica (tensdo) e acalmada pela salvagdo divina (relaxamento), 0 mesmo movimento do
pecado, seguido da peniténcia e apaziguado pelo perdao.

A linguagem musical aprimorava e refazia caminhos de interferéncia e controle
entre a propria técnica e as manifestacdes e necessidades do poder dominante. Cunharam-
se e aperfeicoaram-se efeitos técnicos de tradugdo de sentimentos, dentro de um sistema de
convengdes comportamentais € expressivas.

Quais seriam as sabedorias musicais em maleabilidade, flexiveis as vontades
sociais, religiosas e artisticas? A técnica da composi¢do musical sobretudo. A dominacgdo
simbolica era praticada pelo legitimo conhecimento de composi¢do musical, que atestava a
capacidade de inovacdo constante, a seducdo pelos malabarismos do afeto, os riscos das
novidades bem fundamentadas e relacionadas aos diversos campos dos conhecimentos
valorizados — gramatica, l6gica e retdrica, aritmética, geometria, astronomia e musica.

As melhores formas de divulgacdo e publicidade das ultimas invencdes no campo da
musica seriam, entdo, as reunides do maior nimero possivel de pessoas relevantes,
poderosas social e politicamente, que pudessem ser tocadas pelo inédito e, assim, manté-lo:

as festas de casamento entre os nobres.



Giulio Caccini era um destes homens que lidava com a musica nesta sorte de
ambiente, como cantor, compositor, professor. Integrou o grupo que produziu as bodas de
Maria de’ Medici e Henrique IV da Franca em 1600, compondo a maior parte de I/
Rapimento di Cefalo. Posteriormente, em 1608, participou diretamente do casamento de
Maria Magdalena da Austria com Césimo de’ Medici. Neste interim, com a garantia
sempre provisoria de um lugar na corte, publicou As Novas Musicas e, ja ao final da vida,
Novas Musicas e Nova Maneira de escrevé-las.

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

A prética da musica antiga sempre foi o carro-chefe de minhas indagacdes nesta
pesquisa, além de uma importantissima via de compreensdo dos segredos musicais da
referida época, visto que grande parte dos hdbitos daqueles misicos ndo estava grafada,
mas subentendida na execu¢do — como por exemplo as indicacdes de andamento andante,
largo, allegro ou vivace que somente surgiram apos meados de 1640.

O primeiro capitulo, intitulado Elogio ao Canto, busca o didlogo com o texto
original, identificando suas partes mais eloquentes. Seguem-se reflexdes sobre a
experiéncia pratica e pessoal com a musica “Deh, dove son fuggiti”, utilizada pelo autor
como um exemplo pedagoégico de suas ligdes musicais.

O segundo capitulo, Aspectos gerais sobre a musica no Renascimento, contextualiza
panoramicamente a musica da época, relacionando alguns de seus aspectos mais gerais a
musica de Giulio Caccini.

Com o encontro de sutilezas e histérias particulares de ousadas experimentagdes
draméticas para entretenimentos cortesdos chega-se a famosa Camerata Fiorentina, tida
como grupo precursor da Opera, mas muito além deste cliché, como uma academia de
amantes da filosofia, ciéncia e artes, dentre tantas outras na Italia renascentista. Este tema
foi tratado no terceiro capitulo, intitulado A Camerata Fiorentina, o artista de corte e a
paideia, buscando correlacdes com o artista de corte e as vontades humanistas de conhecer
e reviver a formacao cldssica do homem grego.

Constam ainda um conciso apéndice de personalidades citadas ao longo do texto
relacionadas a Giulio Caccini e seu tempo, um breve glossdrio de termos referentes a

musica do periodo e, em anexo, as edi¢cdes em fac-simile de Le Nuove Musiche e Nuove



Musiche e Nuova Maniera di scriverle, além de uma selecio em CDs de amostras musicais
da obra de Giulio Caccini disponiveis no mercado, interpretadas pelos cantores Montserrat

Figueras, Marco Horvat, Olga Pitarch e Johannette Zomer.

O primeiro contato com o canto italiano foi ao final de 2006. Em 2007, Beatriz
Dokedall, regente e professora de canto, inicia a conducdo desta longa jornada de
autoconhecimento e prazer pelo ato de cantar. Analogamente, desde os primeiros longos
periodos de estudo de flauta doce, ja percebia que somente a prética exploratdria, isolada,

J4 me saciava. Pelas palavras da experiente cantora:

As palavras practice [a pratica ou o ato de praticar| e practical [préatico] sdo
quase uma € O mesmo, e, quanto mais eu trabalhei, mais eu vi as suas
similaridades. Foi aqui que eu comecei a desenvolver minha verdadeira paixdo
pelo ato de cantar, pelo processo de explorar cada aresta do enigmatico
instrumento da voz. Eu ainda penso que é um milagre que alguém aprenda como
cantar bem, devido ao mistério de coordenar musculos involuntirios, o que
parece impossivel de se esclarecer. E uma coisa maravilhosa cantar diante de
uma plateia, porém cantar para mim, sozinha em uma sala, demolindo frases
nota por nota, palavra por palavra, é de algum modo ainda mais satisfatério, e
foi assim que eu comecei a aprender (FLEMING, 2005, p.23).

O coragdo do trabalho, a traducdo desta obra fundamental do canto ocidental,
despertou juntamente com a minha aprendizagem daquelas mesmas ideias que Giulio
Caccini publicara em 1601 e 1614, sobre o deleitar, o mover os afetos, descobrindo em
mim mesmo, com persisténcia tenaz, a verdadeira catarse da musica ressoando no préprio
corpo, ndo como uma atualizacdo da conveng¢do renascentista, mas como possibilidade
artistica de vida musical. Imerso no espirito do canto, fonte infinita capaz de reunir saberes,

épocas e desejos distantes, encontrei-me empenhado neste trabalho especifico sobre Le



Nuove Musiche e Nuove Musiche e Nuova Maniera di scriverle, tratados classicos escritos
por Giulio Caccini.

Em 2008, em pleno verdo europeu, com a ingénua e romantica vontade de encontrar
os lugares sobre os quais tanto me debruco, fiz uma viagem pela Itdlia. Nao digo que pisar
sobre as mesmas ruas e admirar o palazzo florentino da camerata (hoje, um singelo prédio
de apartamentos) ndo tenha causado certa comocdo particular. Apenas a presenca fria do
edificio e a imaginacao ja foram suficientes, pois as sensacdes in loco sao verdadeiramente
potentes. No entanto, tomar contato com a realidade contemporanea daquele pais e lugares
sobremaneira turisticos, ensinaram-me a enxergar o curso da histéria como sendo
implacavelmente ininterrupto, transformavel e, principalmente, muito ressignificado. As
cidades italianas que visitei, com seu vasto repertério de obras de arte, museus,
peculiaridades e segredos, sdo verdadeiramente inundadas pela ditadura do espirito
econdmico, por um insistente turismo cultural, forcando uma amigavel convivéncia entre
os prédios historicos, lojas de grife, restaurantes de comidas tipicas e comerciantes
imigrantes. Compreendi e senti a globalizacdo de forma crua.

Raros, porém inesqueciveis, foram os encontros com cidaddos italianos que
autenticamente valorizassem seu oficio, sua tradicdo modificada e harmonizada com os
modos de vida contemporaneos. Foram eles: um alfaiate, um produtor de vinhos e azeite de
oliva, um doceiro.

Pude ainda constatar como algumas escolhas politicas, sem dudvida particulares e
pessoais, podem ou ndo eleger uma obra, um local ou uma pessoa, valorizando e
legitimando importancias simbdlicas, mas primordialmente financeiras e lucrativas,
redirecionando em massa interesses € vontades alheias. Alguns museus famosos e
consagrados reinem as obras de artistas renomados, enquanto maravilhosos afrescos de
outros pintores perecem esquecidos ao lado.

Quanto a producao musical renascentista, dimensiona-se tudo aquilo que nunca sera
ouvido gracas a tais movimentos de escolhas pessoais. Neste rumo, recortes de grandes
pinturas aparecem reproduzidos nos mais inusitados suportes (calendarios, camisetas,
xicaras, capachos), como exemplo mais famoso e simples: o encontro dos dedos de Adao e
seu criador, no amplo e detalhado teto da Capela Sistina no Vaticano. Instantaneamente

associa-se tal fragmento ao seu lugar de origem, o Vaticano, revelando duplamente a



poténcia do sistema de educacdo visual renascentista e a capacidade humana de
ressignificacdo e deslocamento de poderes, sejam religiosos, politicos ou econdmicos: a
pintura torna-se mero adesivo, signo raso de uma passagem fortuita por um ponto turistico
valorizado, arrastando consigo apenas uma lembranca, € nio mais a memdria e a
reminiscéncia. Evidéncia semelhante prolongou-se a miusica quando, ao assistir a uma
Opera, fui capaz de reconhecer apenas um pequenino trecho diante de toda a sua
suntuosidade, ndo por falta de instru¢do, mas por estar naturalmente sujeito ao aprendizado
e a recorréncia dos extratos preferidos e replicados por alguns, malgrado toda a perda de
contexto da obra integra. Esta tendéncia foi impulsionada por concertos de grandes
intérpretes, em que sdo apresentadas apenas as drias, ou as partes prediletas de Speras
diversas, tornando-as conhecidas.

Estes foram apenas alguns apontamentos pessoais realizados em minha passagem
pelos lindos lugares erguidos durante o Renascimento na Itélia, pela reflexdo e comparacdo
entre os grandes eixos turisticos e os sulcos simbdlicos deixados as suas margens.

Enfim, o contato com a abundancia da cultura italiana em todos os sentidos — da
lingua, das artes, da culindria — impregnou-me de uma paixdo visceral pelas origens,
caminhos e hébitos daquele povo, remetendo-me curiosamente aos encontros da Camerata
Fiorentina e fortalecendo minha vontade de dar novo folego a obra de Giulio Caccini, agora
em terras distantes da dele, reavivando a alma de sua musica atemporal.

A experiéncia em solo italiano ndo mais desperdigar-se-4.

Se experimentasse nestas breves memorias reproduzir cronologicamente meu
caminho de aproximacgdo até os dois livros referenciais supracitados, perceberia que os
alcancei por diversas vias: pela pritica junto ao grupo Zebu Trifdsico, pela pratica e
pesquisa tedrica da musica barroca dos séculos XVII e XVIII, pela flauta doce, pela pratica
do canto, pelos encontros impensados com pessoas e situagdes. Porém, tal 6tica reduziria a
riqueza da mescla em que os caminhos entrecruzados, cortados, refeitos, reforcaram-se
mutuamente e constituiram-me reciprocamente.

Minha histéria tortuosa, sempre apoiada em pelo menos duas dreas hoje
distanciadas, porém idealizadas pelos gregos antigos na paideia, a gindstica e a musica,
encontraram muitos momentos de dualidade e outros tantos de equilibrio. Nesta ocasido,

comparo-a simplesmente a composi¢do musical, que outra ndo €, como nos ensina



indiretamente Giulio Caccini, do que a combinacdo, o ajuste, enfim, a harmonia entre

circunstancias aparentemente diversas.

“E porque na profissdo de cantor (pela sua exceléncia) ndo servem somente as coisas
particulares, mas o conjunto a faz melhor” (CACCINI, 1601, p.31).

— Naio € entdo por este motivo, Glauco, que a educacido pela musica € capital,
porque o ritmo e a harmonia penetram mais fundo na alma e afetam-na mais
fortemente, trazendo consigo a perfeicdo, e tornando aquela perfeita, se se tiver
sido educado? E, quando ndo, o contrario? (PLATAO, Livro III, Republica, 402
A, 2004, p.94).

Com alguma naturalidade em nossa sociedade, ao se citar a Renascenga, os nomes
dos pintores mais famosos e suas obras mais notdrias sdo rapidamente evocadas a mente. O
esplendor desta época foi também constituido pela musica — além da poesia e da literatura,
do teatro, da danca e das convengdes comportamentais de maneira geral.

O objetivo desta pesquisa € o estabelecimento de melhores condi¢des para a leitura
das obras cldssicas de Giulio Caccini, traduzindo e experimentando-as, discutindo e
contextualizando seus aspectos principais. O terreno da Educacdo acolhe, identifica e
aglutina estas diversas formas de producao de cultura, de contato entre os seres humanos
em tempos e espacos diversos e os modos de transmissao desta cultura.

Historia, sociologia, filosofia, estética, teoria da musica, musicologia, enfim, sdo
campos do conhecimento que, nesta pesquisa, auxiliam no estabelecimento de relacdes

entre musica e educacdo. O presente trabalho dobra-se sobre a traducdo, porém, tampouco,
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aprofunda-se nas teorias de literatura e traducdo, semiotica ou hermenéutica. O desejo €
sempre o de entender do texto proprio, sem inferéncias e extrapolacdes estrangeiras em
demasia, as ideias que 14 foram deixadas, é de manter o texto e a musica vivos, € de trazer
para o presente os pressupostos de um dos primeiros manuais praticos de ensino de canto,
suas instrucdes, exemplos e algumas partituras.

Para além de um crescimento artistico e académico pessoal, o principal escopo estd
na voz da pesquisa, na voz de cantores, académicos e também apreciadores que encontrarao
melhores condi¢des de manusear os importantes ensinamentos deixados nos prefacios ora
traduzidos, além de algumas das mais de 70 partituras de Giulio Caccini, transcritas para a
grafia atual. Sua contextualizacdo e os grifos sobre seu cardter orientador de nocdes
essenciais de canto, de um dos primeiros ensaios de ensino artistico, completam estas
condi¢Oes gerais para sua melhor compreensao.

Reanimar os textos de Giulio Caccini manifesta o forte desejo de oferecé-los com
alcance e rigor nao somente a iniciados na arte do canto e académicos da musica, mas
também a diletantes dvidos por um conhecimento acessivel. Que ndo se perca de vista em
nenhum momento o propdsito maior desta jornada: o cantar.

Foram utilizadas como base tedrica algumas das referéncias de maior relevancia na
historiografia musical sobre o periodo — tendo em vista as limitagdes de uma pesquisa feita
no Brasil — e a ligacao direta ao tema. Destacam-se, além das proprias copias fac-similares
dos originais de Giulio Caccini, as traducdes de Joé€l Heuillon, H. Wiley Hitchcock, as
obras de Claude Palisca, Donald Jay Grout e Nikolaus Harnoncourt, as importantes
publicacdes de Flavio Testi e Piero Gargiulo, além dos trabalhos dos pesquisadores
brasileiros Ibaney Chasin e Heloisa Muller. As obras de Norbert Elias, Michel de Certeau e

Werner Jaeger auxiliam na contextualizacdo histdrica da antiguidade.

Giulio Caccini foi um dos compositores que, em parceria ou concorréncia com
tantos outros como Jacopo Peri, Emilio de’ Cavalieri, Marco da Gagliano ou Claudio
Monteverdi, impeliu o crescimento de um novo estilo musical. O entendimento de seu
valor ndo estd centrado exclusivamente sobre a sua Grande Obra; tampouco foi

propriamente O Autor; Giulio Caccini, sozinho, nao se revelou indispensavel para a musica
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e € justamente esta marca que o destaca como ser humano possivel, contribuinte essencial
para desvio de rumo da criacdo musical ocidental.

Giulio Caccini rivalizou com seus contemporaneos, trabalhou arduamente e
produziu pecas, bastante interessantes em seu conjunto, inaugurando com suas publicagdes
uma maniera estruturada de composicdo musical voltada para mover os afetos dos
ouvintes.

Repetem-se e reforcam-se enciclopedicamente conceitos os mais diversos sobre
musica, perpetuando ideias genéricas, levadas para lugares-lembranca, fechadas em
compartimentos estanques. Com certa frequéncia em notas de rodapé, cita-se de passagem
Giulio Caccini e sua obra Le Nuove Musiche como o estado embriondrio da épera, como a
origem deste nobre género musical, como uma das primeiras manifestacdes do canto
acompanhado. Admitir Giulio Caccini somente como precursor da Opera, seria atualizar e
aceitar novamente as imposi¢des do amplo sistema de educagdo politica das cortes, seria
naturaliza-lo apenas como um emblema de fundagdo de algo fantdstico de maior valor,
subtraindo-lhe a historicidade.

Como musico da corte italiana, Giulio Caccini, como tantos outros de seu tempo,
mais ou menos famosos, tinha obrigacdes muito explicitas no terreno musical, tais como
cantar de forma soberba, dominar instrumentos diversos como viola, harpa, alaide e
chitarrone, compor sob encomenda para as nobres comemoragdes, dirigir grupos musicais,
ensinar a futuros cantores os segredos da boa maneira de se mover os afetos da audiéncia,
tornar publico seus trabalhos por meio de tratados, enfim, manter-se constantemente
conhecido e inovador. Em seu tempo e desejando viver desta carreira, ndo teria outra
escolha além de tentar abranger a misica em sua completude.

A traducgdo de suas principais obras, Le Nuove Musiche € Nuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverle, o estudo e a observacdo cuidadosa de sua musica sdo as partes
constitutivas mais importantes deste trabalho sobre uma época em que a habilidade em ser
original era imperiosa a todo artista de corte, bem como chegar a possiveis reflexdes
imersas nesta caracteristica dominante na arte renascentista, sempre partindo do texto de
origem, deixando-o dizer ou ressoar, ou nas palavras do préprio Giulio Caccini, “recitar
cantando”. O trabalho atém-se ao momento da pratica italiana de se fazer musica, ndo se

estendendo até as especificidades de outras importantes realidades europeias, francesa,
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inglesa, alema ou outra, apesar de haverem costumes ja difundidos e semelhantes entre
elas.
Musica € deleite. Mister € deixar explicito que ndo se trata de explicar a musica ou

delimitar suas regras e fungdes sociais.

(...) O mesmo penso sobre a musica [sobre o zelo pessoal quanto as aparicdes e
exibi¢des publicas]; por isso ndo quero que o nosso cortesdo faca como muitos
que, tdo logo chegam onde quer que seja, inclusive na presenga de senhores de
quem ndo t&ém o menor conhecimento, sem se deixarem rogar comecam a fazer o
que sabem; de modo que parece que somente com aquele objetivo tenham
aparecido e que aquela seria sua atividade principal. Portanto, o cortesdao deve
fazer misica como passatempo, e quase forcado, e ndo na presenca de plebeus,
nem de nenhuma multiddo; e, embora saiba e entenda aquilo que faz, também
nisso quero que dissimule o estudo e o trabalho que sdo necessdrios em todas as
coisas que tém de ser bem-feitas, e demonstre pouco estimar em si mesmo tal
condicdo, porém, executando-a com maestria, faca que seja apreciada pelos
outros.

Entdo o senhor Gaspar Pallavicino: - H4 muitos tipos de musica, — disse —
tanto vocal quanto instrumental. Por isso gostaria de saber qual € a melhor de
todas, e em que momento o cortesdo deve executd-la. — Boa musica — respondeu
Dom Federico — creio que seja cantar seguindo a partitura com seguranga e bela
maneira; e mais ainda cantar acompanhado de viola, pois toda docura consiste
quase num solo, e com muito maior atencdo se nota e ouve o belo modo e a 4ria
ficando os ouvidos ocupados com uma s6 voz, e melhor ainda se discerne entio
cada erro minimo; o que ndo acontece quando se canta em grupo, porque um
ajuda o outro. Mas sobretudo me parece muito prazeroso recitar uma poesia
acompanhado de viola; coisa que tamanha formosura e eficdcia acrescenta as
palavras, que provoca maravilhamento. (...) A voz humana d4 muito ornamento
e graca a todos esses instrumentos [de teclado, de cordas] dos quais basta ao
nosso cortesao ter nocdes; porém, quanto mais eximio for, melhor serd, sem que
se atreva muito com aqueles que Minerva e Alcibiades recusaram, pois parecem
causar uma certa repulsa. (CASTIGLIONE, 1997, p. 97-98).

O excerto acima de O Cortesdo, publicado em 1528, revela prospectivamente
importantes permanéncias na musica, sugerindo possiveis caminhos pelos quais ela
enveredaria no século seguinte.

A vida nas cortes era inteiramente regida por convengdes nos mais diversos
segmentos, desde os hédbitos a mesa, as vestimentas, as rotinas pessoais de acordo com a
funcdo exercida, até os comportamentos exigidos na convivéncia social, o autocontrole
emocional, a conten¢do dos prdoprias emocdes, afetos e sua adequagdo — sem mencionar

especificamente as regras artisticas que compunham esta maneira do viver cortesao.
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(...) Nao ¢ dificil entender a perfeita conveniéncia das atitudes, o célculo preciso
dos gestos, a nuance das palavras, em suma, a forma de especifica racionalidade
que se tornou uma espécie de segunda natureza dos membros dessa sociedade.
Eles sabiam exercer essa racionalidade sem esfor¢co, com elegincia — e de fato
ela era indispensdvel —, assim como o controle das emocdes exigido por esse
exercicio, como instrumentos da disputa na concorréncia por prestigio e status
(ELIAS, 2001, p.110).

As palavras acima de Norbert Elias referem-se ao Antigo Regime, mais
especificamente a ja superestruturada corte francesa de Luis XIV no século XVIII. No
entanto, vislumbram-se os aprimoramentos pelos quais passaram todas as vertentes de
comportamento dentro do ambiente cortesdo, desde suas formas menos complexas, como a
corte florentina de finais do século XVI.

Giulio Caccini encontrou as correspondéncias entre seu modo de vida e seu oficio e
cunhou na misica local as convencdes necessdrias a sua existéncia. As mudangas no cantar
ndo representavam somente consequéncias e respostas reativas a fatores extrinsecos, como
as convengdes comportamentais, mas as constituiam também. Mover os afetos, como tal
musica pretendia, exprimiria sobretudo interferir sobre as manifestacdes convencionadas de

tais afetos.

O cortesdo, e por extensdo todos aqueles que desejassem ser considerados como
cavalheiros ou como damas, deviam cultivar metas artisticas quantas lhes
fossem possiveis ou, pelo menos, ser capazes de falar com conhecimento sem
fazer com que os outros se sentissem incomodados. Ele ou ela deviam
comportar-se e falar com graca, e com certa desenvoltura (sprezzatura € a
famosa palavra utilizada por Castiglione) (CORNELL e MATHEWS, 1997,
p-95).

Os homens se desenvolvem nas relagdes com outros homens e através delas. Pelo
permanente jogo de escolhas pessoais Giulio Caccini desenvolveu suas particularidades
inéditas na forma de cantar e compor imerso na sociedade em que vivia. “Os Outros: o
melhor de mim sou Eles” (BARROS, 2009, p.73). Nao ha outra escolha: vive-se o meio em
que se estd presente, de acordo com as pessoas ao redor, obviedade esta que se faz
necessdria, a fim de dar ainda mais relevo as formas selecionadas por Giulio Caccini, do

canto, da composic¢do e das publicacdes, pelas quais langou-se a historia da musica.
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Cresci com a musica, ouvindo, tocando. Por me parecer terreno comum, fascina-me
conhecé-lo, reconhecendo-me. Desta vez, sigo com o canto, o mais fundamental dos
saberes relacionados a musica. Destarte, escuto cddigos ainda inaudiveis que a relacionam
aos projetos de educacdo de comportamentos pretendidos e, praticamente, exigidos
socialmente.

O contato com os rastros historico-sonoros do canto renascentista, revela-me em
duplo sentido: de um lado, obscuramente, os lastros dos procedimentos cotidianos,
tradicionais, sobre os quais os seres humanos e as sociedades equilibram-se e, de outro, os
mastros em que alguns poucos eventos ergueram-se, guiando e redirecionando o caminho.
Rastros histéricos, lastros cotidianos e mastros-guia coexistem na formagao do habito de
escuta e na pratica do comportamento didrio, nos proprios praticantes ordinarios, como foi
Giulio Caccini.

Esta é uma pesquisa que se entrega a simplicidade e também as didvidas, que admite
perguntas, sem pretender explicar e encontrar os resultados que legitimem com uma
eficacia e precisdo mecanica o canto de época, mas compreendé-lo. Busca-se admitir como
um fazer académico possivel, os proprios descaminhos que ndo correm pelo curso
principal, mas que transbordam olhares diversos sobre o tema e também contribuem para

que outros os encontrem conjuntamente.

15



16



AS VOLTAS COM A TRADUCAO

A verdade do original s6 pode se dar a ver no afastamento do original, nas
diversas transformagdes e tradugdes histéricas que ele percorre, ndo na sua
imediatez inicial (GAGNEBIN, 1999, p.21).

Originais foram, talvez, os pensamentos do autor que, ao escrever, ele proprio, ja os
reorganizou, criando suas obras. Ao publicar, novo animo foi insuflado, dando condic¢des as
ideias iniciais de serem perpetuadas e ressignificadas. Ao traduzi-las hoje, mais uma vez,
impulsiona-se a mesma roda, ja renutrida tantas vezes.

Apesar de As Novas Miusicas terem vindo a luz certamente ap6s julho de 1602,
como atestam as chancelas da igreja no inicio da obra e do impressor e editor Giorgio
Marescotti no encerramento do prefacio e na pédgina final, considera-se aqui 1601 como o
ano em que Giulio Caccini escreveu-o.

Os dois tratados sao constituidos por capas com os titulos das obras, ilustragdes de
brasdes, nome do autor, local e data, além de, na publicacdo de 1614, breves dizeres sobre
o ineditismo de seu conteudo — apesar dos aproximadamente 15 anos de desenvolvimento
do estilo recitativo impulsionado com a primeira publicacdo. Seguem pdginas com
autorizacdes da igreja, dedicatérias, agradecimentos nominais € entdo os importantes
prefacios: “Aos leitores” (1601) e “A discretos leitores” (1614), que contém a grande parte
das orientacdes preconizadas por Giulio Caccini. Na primeira publicacio, ainda constam
exemplos musicais especificos, comentados sobre a melhor execucdo de exclamacgdes,
trilli, gruppi, rebatimento de garganta, cascata, além de um exemplo de aplicacdo pratica
em daria (“Cor mio deh non languire”) e duas drias com os principios assinalados nas
proprias partituras (“Aria di Romanesca” e “Deh, dove son fuggiti”), a partir das quais o
interessado poderia inferir e aplicar similarmente seus ensinamentos sobre as demais
musicas. Seguem-se as colecdes de madrigais e canzonetas estréficas, também chamadas

de drias por Caccini.
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Para os madrigais Caccini elegeu um estilo de recitacdo musical mais livre, algo
lamentosa, que busca expressar o sentimento melancélico do amante ndo
correspondido ou dos amores impossiveis. J4 na canconeta, por ele chamada de
dria, a composi¢do se volta freqiientemente para um enquadramento estréfico, ao
pulso mais ritmado das dangas, que com entusiasmo e exuberancia se dedicam a
exprimir os prazeres ou dores, a sorte, enfim, dos amores jovens e impacientes.
Sdo, assim, sonoramente mais leves, dgeis e alegres, mesmo quando refiguram
os sofrimentos daqueles que amam (MULLER, 2006, p.140).

O principio fundamental que rege as tradugdes que se seguem € a busca da
conservagdo do conteudo, estilo e convencdes de origem em que foram escritos os textos
em italiano por Giulio Caccini, isto €, a aspira¢do a um prazer de saborear uma obra, apenas
transposta para esta lingua materna de maneira fiel, trazendo consigo a cultura distante.

Grande parte do entendimento de um texto antigo como este, estd tanto na forma
pela qual foi escrito e estampado, quanto em seu conteudo, caracteristica ainda mais
relevada pela época, a Renascenga. Ambos s@o indissociaveis.

A estrutura do texto revela obrigacdes e submissdes sociais extremamente
relevantes ao que seria afirmado nas pdginas subsequentes, como por exemplo a
autorizacdo do padre inquisidor, licenciando a publicacdo, ou as dedicatérias e mencoes
presentes no decorrer de todo o texto, além da principal na terceira pigina, a nobres
senhores, compositores ou libretistas.

A disposi¢do e tamanho da tipologia e das letras escolhidas ndo sdo de modo algum
aleatérios, pois seguiam uma tradicdo de impressdo carregada de importincias e
hierarquias: o titulo da obra e de seu autor em extremo destaque, garantindo uma perfeita
visibilidade e notoriedade a ambos, bem como o ano e o nome do editor na primeira pagina.
Em seguida a autorizacao eclesidstica e a dedicatdria ao possivel representante do mecenato
em questdo. Somente entdo os escritos em si dedicados aos leitores, seguidos da publicagcdo
das partituras e algumas observagdes sobre a pratica do canto.

Esta era uma estrutura politica, construida simbolicamente. A ruptura deste esquema
significaria novas inten¢des no ato de traduzir, pois constituiam uma tentativa de captagao e
traducdo simbdlica do real, da ordem instituida. Esta traducao buscou manter os emblemas

que contribuem extraordinariamente para além da compreensdo das palavras, almejando a
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liberdade também do leitor atual em imaginar o contexto das condi¢des de producdo das

obras, ajudado pelas palavras do préprio autor.

Daf a idéia de que a tradug@o se apdia em alguns processos de negociacdo, sendo
a negociacdo, justamente, um processo com base no qual se renuncia a alguma
coisa para obter outra — e no fim as partes em jogo deveriam experimentar uma
sensagdo de razodvel e reciproca satisfacdo a luz do dureo principio de que ndo
se pode ter tudo (ECO, 2007, p.19).

Foi renunciada a direta compreensdo do texto escrito, para se obter seus significados
ampliados pela forma e linguagem. Foi utilizada principalmente a versao francesa da obra,
como fonte de esclarecimentos, ja que nela, como bem especifica seu autor nos principios
editoriais 1niciais, priorizou-se tornar claros e inteligiveis os pensamentos do autor
(HEUILLON, 1993, p.2). As ideias foram organizadas. Como forma de negociacdo na
traducdo francesa, optou-se por explicar o autor com o ajuste de suas palavras. Além desta,
também foram consultadas as versdes em inglés, (HITCHCOCK, 1980 e 1978) e a tradugdo
para o portugués presente na tese de Heloisa Muller.

N3ao ha julgamento sobre as tradugdes ja existentes. Todos seremos inelutavelmente
tradutores e traidores. Quanto a presente, hd uma atencdo em relagdo a voz autoral do
criador, cuidando para amenizar os efeitos das vontades pessoais sobre o texto. A tradugdo
efetiva seu papel quando impulsiona ideias, quando possibilita o transito de pensamentos,
quando revela as belezas que ndo se perderam/perderao no tempo.

Obviamente esta € a utopia de qualquer um que se lance na aventura de uma
traducdo: manter o original, sem excessivas interferéncias pessoais, partindo da premissa de
que duas linguas diferentes constituem realidades histéricas infinitas e quase intraduziveis
entre si, pois se trata também da passagem entre duas culturas diferentes.

A publicacdo de musicas por Giulio Caccini, precedidas por explicacdes técnicas
entremeadas de referéncias e citagcdes aos proprios atributos e aos favores de personagens
importantes ao autor, sacralizavam suas prticas diante da sociedade. E também esforco
desta tradu¢do ndo esconder a maneira como suas ideias foram ponderadas, o modo como
seu pensamento atravessou a pena e ganhou o papel, seus limites e as caracteristicas de uma

linguagem que, desorganizada ou redundante para os parametros modernos, com

longuissimos pardgrafos, interpunha conceitos, constituindo uma retdrica tipica.
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Pode-se até justificar a falta de método com que trata os exercicios de canto,
presumindo uma urgéncia na publica¢do — que foi atrasada por motivos de doenca por mais
de um ano. Imagina-se a que for¢as Giulio Caccini, um nobre cortesdo, estava submetido
para publicar seus tratados rapidamente. Se o fizesse antes de seus rivais, prolongaria a
manutencdo da posicdo social em que se encontrava. Estas sdo suposi¢des que a tradugao
nao poderia corrigir, retificando periodos, organizando pensamentos, refazendo o texto de
origem.

A traduc@o busca as toOnicas e as dominantes dos textos escritos e de algumas
partituras publicadas em Florenca no inicio do século XVII, as quais introduziam, como era
a praxe da época, mais uma maniera de se fazer musica. O texto vertido torna possivel
transportar o leitor, pelas palavras, para aquele mundo sonoro-visual acontecido e ndo mais
apreensivel. Pretende iluminar a especificidade daquela cultura através da passagem para o
portugués do Brasil os escritos de um cortesao italiano. Para tanto, a reversibilidade entre
os textos e partituras, de partida e de chegada, comandam as escolhas e tomadas de posi¢ao
criticas, que sdo inumeras. Isto €, mantiveram-se ao miximo as possibilidades de se
retornar ao texto de partida, as suas palavras, tanto no plano semantico, quanto no plano
estilistico. Por isso, as notas de rodapé ao longo do texto reduzem-se somente as essenciais.

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

Com o intuito de aproximar épocas tao afastadas, aspira-se manter um ritmo ouvido
das partes escritas, com um minimo possivel de explicacdes, notas e alteragdes dos longos
periodos e ideias grafadas. Felizmente, as linguas de partida e chegada, italiano e
portugués, beneficiam vigorosamente a conservagdo da elegincia, do numero e estrutura de
palavras e periodos, mantendo assim um contorno dos sons muito proximo entre ambas.

Compensacdes e ajudas ao texto de origem sdo feitas somente em momentos
cruciais de encadeamentos e mudancas de pensamentos. Mesmo em relacdo a grafemas
aparentemente negligenciaveis, como virgulas, ponto e virgulas, aspas, travessdes € outros
diversamente utilizados pelo autor, procura-se a0 mdximo otimizar a reversibilidade entre
0s textos.

As partituras também passaram em alguma medida por uma traduc¢ao. Quanto a sua

edicao, ainda que parcial de um total de aproximadamente 70 partituras de madrigais e drias
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foi feita a transposi¢do para a grafia atual, tradi¢do ja bastante difundida entre executantes
de baixo continuo, mantendo a cifragem e transportando para as claves mais usuais (fa e
sol) as musicas escritas em outras claves — como a de d6 na primeira linha, correspondente
a voz da soprano — adequando e unindo a grafia de grupos de notas entdo escritas
separadamente, a fim de tornar a leitura possivel. Para a pesquisa, foram escolhidas 9
partituras (publicadas por JEPPESEN, 1949, apesar desta apresentar o baixo continuo
realizado) como interessante forma de cotejamento.

Este trabalho de decifracdo estard sempre sujeito a cuidadosa reinterpretacdo e
revisdo especifica devido a grande dificuldade de leitura em muitas das partituras. Percebe-
se pelas expressdes “erros mais notaveis” e “erros ocorridos na impressao”, erratas ao final
das publicagdes, a possibilidade concreta e perfeitamente concebivel da existéncia de outros
erros menos notdveis. Dai o cuidado constante nas tradugdes e transcrigdes musicais com
qualquer forma de certeza fechada. A ma impressdo, imprecisdo métrica, falta de
correspondéncia entre a melodia e o texto dificultam sobremaneira a reescrita musical, visto
que programas editores musicais de computador aceitam, em geral, somente padrdes e
medidas regulares atuais. E instigante o trabalho de adaptacdo de partituras com mais de
400 anos a recursos tecnoldgicos atuais — que as vezes precisam ser driblados — buscando
equilibrar as caracteristicas essenciais da grafia antiga e a facilitacdo da leitura aos cantores
do presente.

O pudor com a partitura e o respeito a vontade nela grafada do compositor € préprio
de uma musica mais recente. Desta, da qual trata este trabalho, a imaginac¢ao, a criagdo e a
interpretacdo sobre a obra, sempre sustentadas por meras pistas, contextos e conhecimentos
multidisciplinares, sdo fundamentais. Este processo na musica antiga serd sempre tentativa
em debate, pautada pela pesquisa.

Pelas caracteristicas do préprio conteido destes tratados, ndo se traduziu para o
portugués as letras das musicas e tampouco as referéncias a elas no decorrer do texto, pois
levam em conta as alturas das notas em intima relacio com as vogais e silabas
pronunciadas, que sdo, em ultima instancia, a concretizacdo objetiva do ato de cantar. A

terminologia musical convencional também foi sempre mantida no italiano, como trillo ou

gruppo.
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Em anexo, constam nos CDs exemplos musicais, oferecidos em alguns casos em até
trés versdes diferentes, possibilitando ao leitor-ouvinte-cantor o conhecimento e a
comparacdo entre formas distintas de interpretacdo das licdes de Giulio Caccini por
profissionais contemporaneos de renome. Esta selecdo mostrou-se como relevante auxilio
nesta jornada, contribuindo para uma aproximagao a sonoridade do estilo de composicao de

Giulio Caccini.
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AS NOVAS

MUSICAS

DE GIULIO CACCINI
DITO ROMANDO.

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 composicdes em matéria de amor mundano, nao
encontrei coisa alguma que reprove a fé catodlica, nem tampouco contra o Prelado da Santa
Igreja, a Republica ou os Principes, e por tal fé, escrevi estas quatro linhas de proprio punho,
na igreja de Santa Cruz em Florenga no ultimo dia de junho de 1602 com a carta dedicatoria ao

Senhor Lorenzo 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 licenga de impressao em Florenga. In quorum fidem. Dat. Flor. 1° de junho de

1602.
O Inquisidor de Florenga
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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 aceitd-los. V.S. Ilustrissima sempre se
condescendeu em favorecer e acolher, nao 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 ¢é exercitado por mim, e o canto,
mas amiude 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 2
vossa prote¢dao, 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
vizinhanga de lugar que daquela minha humilissima casa nao 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 a vossa virtude, e na benevoléncia de vossa graca, a qual, desejando
sempre que esteja adornada pela graca divina, a vos presto reveréncias. Florenga no primeiro

dia de Fevereiro de 1601.

A Vossa Lustrissima

Agradecidissimo Servidor

Giulio Caccint.
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AOSLEITORES:

Se os estudos de mdusica 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 nao 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 ¢ cantoras da Italia, 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, entrelagadas 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, € o
diminuir da voz, as exclamaces, #illi e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de
cantar, foi-me necessario, ¢ ainda movido pelos amigos, publicar minhas musicas; e nesta
primeira impressao com este discurso aos Leitores mostrar as causas, que me induziram a
similar modo de canto para uma voz solo, a fim de que, nao sendo mais nutrido pela musica
destes modernos tempos ha pouco passados (que eu saiba) daquela inteira graca que sinto em
minh’alma ressoar, possa deixar delas nestes escritos algum vestigio, e que outros possam
alcancar a perfeicio, 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 razdo, 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 filésofos, que afirmaram a musica nao ser outra
senao a fala, e o ritmo e o som por dltimo, e ndo ao contrario, a desejar que ela possa penetrar
o intelecto alheio, e realizar aqueles admiraveis efeitos os quais estimam o0s escritores, e que

nao poderiam acontecer através do contraponto da musica moderna, e particularmente
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cantando um solo sobre qualquer instrumento de corda, que nao 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 spregzatura’ 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 regiao média do instrumento para exprimir algum afeto, nao
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 aria sobre a Egloga Del Sannazaro “Itene a Pombra de
gli ameni faggi” naquele mesmo estilo, que depois adotei para as fabulas, que em Florenga
foram representadas cantando. Aqueles Madrigais e Aria ouvidos na camerata com amoroso
aplauso, e exortacbes 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
e Aria na casa do Senhor Nero Neri, 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, nao
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
cangonetas em aria para poder usa-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 diversificagdo em relagao a
todos os outros, supriu-me, dando-me a oportunidade de grande variagao, a partir dos quais
compus diversas darias e por longo tempo. Nao foram pois desprezadas em quase toda a Italia,
ora servindo-se deste estilo qualquer um que quisesse compor para uma voz solo, e
particularmente aqui em Florenga, onde estando eu ha ja trinta e sete anos estipendiado por
estes Serenissimos Principes, 2 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 4rias, sempre procurei a imitagdo do conceito da palavra,
pesquisando aquelas notas mais e menos afetuosas, segundo seus sentimentos, e que
particularmente houvessem graga, havendo esconso o mais que pude a arte do contraponto, e
assentado as consonancias nas silabas 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 sao 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 excegoes.
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 titilagdo das orelhas daqueles que menos
entendessem o que seja cantar com afeto, pois se disto soubessem indubitavelmente as
passagens soariam aborrecidas, nao 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 ndo curtas, e
em cadéncias finais, ndo servindo ao resto entorno das vogais outra observagao, pelos ditos

[T

longos giros, a nao ser a vogal “u”, que tem melhor efeito na voz do soprano, do que no

(19824
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 disposicao, a fim ainda que se devam estes
giros de voz usar, se fagam com algumas regras em minhas obras observadas, e ndo 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 imitacio destes também nas notas afetuosas, como na sua
expressao ao cantar com afeto, pois o contraponto nio convém, servindo-me de tal recurso
para acomodar somente as duas partes juntas — o baixo e 0 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 causarao 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 nao se pode extrair
melhor razio, que com a mesma prova. Tais foram pois as razées que me induziram a similar
maneira de canto para uma voz solo, ¢ 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, #7//i e
gruppi, e os demais afetos supracitados que sdo 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 cangonetas de danga; a raiz deste defeito (se ndo me
engano) é causada porque o musico nao domina bem primeiro aquilo que ele quer cantar, pois
se assim fosse, indubitavelmente nao incorreria em tais erros, se como mais facilmente incortre
nestes tais, pois sendo formado em uma maneira de cantar (verbograca) toda afetuosa com
uma regra geral, do que no crescer e diminuir da voz e nas exclamagdes, quais sejam o
fundamento deste afeto, sempre dele se serve em cada sorte de musica, ndo discernindo se as
palavras o pedem; 14 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 ndo tolera a mediocridade, e quanto
mais refinamento por sua exceléncia nela esta, com tanto mais fadiga e diligéncia devemos nos
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 profissio 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. Nao que nao possa ser
parcialmente adquirida também por extensa pratica, como se v¢, 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) nao

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
entoagao da voz em todas as notas, nio 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 proprios 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 graga, 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 ao invés desta, a segunda maneira do crescer a voz. Mas porque eu nao estou nunca
sossegado dentro dos termos ordinarios e usados pelos outros, ao contrario fui sempre
investigando mais novidade a mim possivel, para que a novidade seja apta a poder melhor
conseguir a finalidade do musico, isto é deleitar e mover o afeto da alma, considerei ser uma
maneira mais afetuosa o entoar a voz por contrario efeito ao outro descrito, isto ¢, entoar a
primeira nota diminuindo-a, apesar da exclamagao, que ¢ o meio mais essencial para mover o
afeto: e exclamagio propriamente outro nao 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 insuportaveis aos ouvidos, como em muitas ocasides ouvi
Indubitavelmente, portanto, como afeto mais proprio a mover, melhor efeito fara o entoar da
nota diminuindo-a do que crescendo-a; pois na dita primeira forma, crescendo a voz para fazer
a exclamacao, ¢ 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 variacdo 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 razoes delas vém em consequéncia
novamente, que destes escritos aprende-se portanto aquela graga muito necessaria; que em

melhor maneira e maior clareza para sua inteligéncia nao se pode descrever, e nao 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.

melhor bom
Exclamagcio 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 exclamacio tao afetuosa pela mesma nota, que cala por grau conjunto; porém muito
mais, enérgica aparecera na palavra “deh” pela sustentacao da nota, que nao 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 sao descritas, ou entoadas em um modo ou em outro, como por imitagao da
palavra quando porém ela terd significado com o conceito: além de que todas as exclamagoes
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 farao nas semibreves, nas quais havera mais espago, o
crescer e diminuir da voz sem usar as exclamagoes: 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 exclamagdes, deve-se deixar a mesma vivacidade, e nelas nao por
afeto algum que tenha a languidez. Eis porqué chegamos nds a uma cogni¢ao quanto seja
necessario ao 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 dltimas 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 graca, far-me-3o 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 nao se demonstre.

Trillo. Gruppo.

O trillo descrito por mim sobre somente uma nota, ndo 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 ndo observei outra regra, além desta, na qual é escrito, e um, e
outro, isto é comecar-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 seguranc¢a afirmar e dizer ndo se poder usar
melhor meio para ensina-lo, nem melhor forma para descreve-lo, do que como esta expresso
um e outro. Tais #7/lo 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 perfeigao.
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E porque nos dois ultimos versos sobre as palavras “Ahi dispietato amor” na Aria di
romanesca, e no madrigal seguinte “Deh dove son fuggiti” estao 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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descreve-los; para mostrar onde deve-se crescer e diminuir a voz: a fazer as exclamacoes, #illi e
gruppi e, em suma, todos os tesouros desta arte, bem como para nio ser necessario outra vez
demonstrar aquilo que em todas as obras seguirdao: e a fim de que sirvam como exemplo, em
identifica¢do, 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 é, pois, donde nasce aquele canto em sprezzatura,
de que se fala; 1a onde, portanto, sao tantos os efeitos a serem usados para a exceléncia desta
arte, para a qual ¢ 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 for¢ado 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 forgados - vale-se da respiragao
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 exclamagoes e todos os
outros efeitos que mostramos; faga sim, que a respira¢ao nao lhe falte, pois, onde é preciso.
Mas das vozes falsas nao 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 respiragao 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 inclinacio da natureza, e pelos estudos de tantos anos,
desculpar-me-4 se deixado fosse devanear muito além, que talvez ndo conviesse a quem nao
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 gracas sobre a Terra, com as quais desperta os

intelectivos ouvintes a contemplagao 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 nao estou errado) na proépria
aplicacao 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 acompanhardo 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 observagao singular de
Antonio Naldi, dito o Bardella, gratissimo servidor destas Altezas Serenissimas. O qual, pois se
como foi o inventor, assim ¢é 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 nio adviesse
daquele, que em mais outras vezes, também sucedido ¢, isto ¢ 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 elevac¢ao da propria gloria e beneficio comum.

Do Impressor aos Leitores.

A dilagao do tempo desta obra até a data da dedicatoria, que foi no dia primeiro de fevereiro
até este ultimo dia de junho, no qual é subscrita a licenca do Superior, pareceria longa e
desconforme, caso o discreto Leitor ndo fosse advertido de que, apds 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
Vedro’l mio Sol
Sfogava con le stelle
Fortunato augellino
Dovro dunque morire?

Filli mirando il cielo

FINAL DOS MADRIGAIS.
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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 Grio
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 ultimo Coro deste Rapimento, a fim de que se veja a variedade das
passagens feitas por mim pelas partes de canto solo, eu nao seja obrigado a delas fazer outra
demonstra¢ao, 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 nao 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, nio 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 nio 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 declaracao, se ¢é 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 ocasiao publicarei.
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Esta dria canton em solo com as mesmas passagens como estas Melchior Palentrotri
Miisico Excelente da Capela de N. S.
[Muove si dolce]

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

Esta dria canton em solo, parte com as mesmas passagens, e parte a seu gosto o famoso Francesco Rasi’ Nobile
Abretino, 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.

Udite amanti
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La bella donna mia
Gia si cortese, e pia
Non so perche
So ben che mai
Non volge a me
Quei dolci rai,
Et 10 pur vivo e spiro
Sentite che martiro

Care amorose Stelle
Voi pur cortest, e belle
Con dolei sguardi
Tenest' in vita
Da mille dardi
L'alma ferita
Et or piti non vi miro,
Sentire che martiro.
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Ohime, che tristo, e solo

Sol'io sento'l mio duolo,

L'alma lo sente
Sentelo'l core
E lo consente
Ingiusto amore,

Amor se'l vede, e tace,

Et ha pur arco, e face.



Aria Sétima.

Occh' inmortali
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Ecco'l mio core,
Che scorre 1l campo ardito
All'armi occhi guerrieri, all'armi amore
Su, ch'io vinvito

Su, ch'io vinvito
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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Gli sdegni, e lire
Ohmai prendino esiglio
Piti non poss'io, ne pit gli vo soffrire
In quel bel ciglio.

In quel bel ciglio
Faccia pieta ritorno,
O, ch'a stancarvi combattendo piglio
La nott', €'l giorno

La nott', €'l giorno
Sempre'udirete pianti,
Sempre di foco, e flamma harete intorno
Sospiri erranti.



ERROS MAIS NOTAVEIS

ocorridos ao imprimir.

Na Pdgina de Queste lagtim’ amare, guinto 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 Pdgina de Filli mirando il cielo, primeiro sistema na parte do Baixo, quarto compasso, na segunda nota
b. fa b. mi, a diesis que estd na nota subsequente, onde nao deve estar.

Na Pdgina de Muove si dolce, sexto sistemna 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 FLORENGC CA,

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

Adornadas com Passagens, 17/, Gruppi, e novos afetos para verdadeiro
exercicio de qualquer um que queira professar o cantar em solo.
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EM FLORENCA.

Impresso por Zanobi Pignon, e Companheiros. 1614.

~ Com Licenca dos Saperioreé.



AOMUITOILUSTRE SENHOR PIERO
FALCONIERE MEU SENHOR.

BG4

Acostumel 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 esforgos,
que entorno a tal arte, ou disciplina fizeram, e publicaram, mostrando desta maneira em troca
algum sinal de débita gratidao; mas revendo quao grande seja a antiga obrigacao que tenho a
memoria 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, nio as
primicias, mas aquelas consideragdes, que reuni entorno ao modo de bem cantar, de poder-se
aprender cada refinamento dos escritos apds as observagdes de muitos anos, nao somente com
meu proéprio 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 Italia 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 Ilustre .
Servidor devotadissimo, & agradecidissimo.

Giulio Caccini de Roma.
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A DISCRETOS LEITORES

RIS T
TS o~ /.’q;;‘ ®5 . A
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R ORI o G .

Muitos anos atras, sem que eu publicasse alguma das minhas obras musicais para uma
voz solo, delas insurgiram muitas outras, feitas em diversos perfodos, e ocasides, das quais foi
mais notéria, a musica, que fiz para a fabula 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 mdusicas feitas no
ano de 1600 na fabula de Euridice, obra do mesmissimo autor; e foram as primeiras, que se
viam chegar a luz na Italia 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 apds, 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, #illi, 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 s6 suficientes ao justo exercicio desta arte, nao havendo necessidade de repetir mais
vezes o 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 alcangar 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 graca, forca e espirito, e por assim dizer bravura, e audacia, 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 tergas, e sextas
maiores, ¢ 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. Sdo elas o afeto, sua variagao e a sprezzatura. O afeto em quem canta outro nao é que
pela forga 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 varia¢ao no afeto, é 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 é de se atentar minuciosamente a fim de que com a mesmissima vestimenta (por assim
dizer), alguém ndo se abalasse a representar o esposo, e o viuvo. A sprezzatura é aquela graga
que se da ao canto com a diminui¢ado 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 diminui¢ao tornassem evidentes
e doces as coisas de que se fala. Nesta eloquéncia das figuras, e as cores retoricas assimilaria, as
passagens, os #illi, ¢ os outros ornamentos similares, que esparsamente em cada afeto se
podem tal ora introduzir. Conhecidas estas coisas, acreditarei com a observancia destas minhas
composicdes, que quem tiver disposicdo ao cantar, podera porventura ter como resultado

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

TABEILA:
[A quei sospir ardenti] [Se voi lagrime a pieno] [Gia non T’allacia]
[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.......oeeuneeee 60
[Se ridete gioiose] [In tristo umot] [O piante, o selue]
[Ohime begl’occhi, e quando] [Lasso che pur] [Tu ch’ai le penne amore]
[Dite 6 del foco mio] [Piu Ialtrui fallo] Al fonte al prato..........cc..... 61
[O dolce fonte del mio [Torna de torna] Aura amorosa... .62
pianto amaro| [Ho Che I’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 pennal [Deh chi d’alloro]

O fim da Tabela

Erros ocorridos na impressao. Da pag. 20 até a 25 ndo as enumero [no original], mas o alfabeto (indice)
esta certo; na pagina [de Vaga suspin’ascosa], no 7 verso ao final hd uma colcheia que nio procede; na
pagina da aria “Io che I'eta” no décimo verso onde se 1é 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
O spoglie altere
Nobil vittoria
S'Amor la fere;
Amor ardiscl,
Amor ferisci
Amor et odi
Qual haura i lodi!

Se cruda e ria

Amor possente
Amor cortese
Dira la gente
Pur arse, ¢ prese
Quel la crudele,
Che si querele
Vaga, e di pianti
Schernia gh amanti.

Nego' mercede

Humile, ¢ pia

Mercede hor chiede
O' face o' strale

Alta immortale,

Chi fia che scampi
Si'l giaccio avvampi.
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Quel cor superbo
Langue, ¢ sospira
Quel viso acerbo
Pietate spira
Fatti duoi fiumi
Quel’ crudi lumi
Pur versan fore
Pianto d'amore.

Dall'alto Cielo

Fulmina Giove
L'Arcier di Delo
Saette piove

Ma lo stral d'oro
S'orni d'Alloro,
Che di possanza
Ogni altro avanza.



Al fonte, al prato

—

.
=

O

P

7N

to

fia

Al fres co

bra

Al bosco a l'om

to

pra

fonte al

Al

VI 7)

O

O

O

O

P

te

Cia - scun chha se

te

re

Pa stor cor

sgom bra

cal do

ch'il

13

Q
| S
] ¢
W
© < [QL
R
- i
IR i N
Lol
\TEES ¢ AN
Tl g O
' N
[~
ol £ @ I I
QL
H =
m=
L
| € ¢
! AL
Tl = 771 T T
ol s
Tl g X
§
8l & o 11 = ALl
44 0 1 =
L 5 Q| uMn
H S q e g |8
w0
' T
. <
N S q
ey © T SITN
mi.N | mi.N
q Lo A
N 0PN A

Ma dolce canto E mentre alletta

Fugga la noia

Quanto piu puote
La giovinetta

Di vaghi uccelli

Fugga il dolore

Pe'l verde manto

Sol riso, e gioia

Con rozze notte
11 sonno dolce,

De gli arbuscelli

Risuoni sempre

Sol caro amore

Nosco soggiomi
Ne lieti giorni

Ch'il caldo molce,
E noi pian piano
Con lei cantiamo

Con nuovi tempore

Mentre ch'a I'onde
Ecco risponde.

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, e le dotte sorelle
Ai fiori in grembo. Venghino anch'elle.
Sgombrane ohmai Aprirne un giorno
L'ardir ch'incenerisce Vi¢ pitt che mai tranquillo
[l monte €'l piano, ¢ fa ch'al tuo valore Si ch'ogni spirto tua merce ravvive
Respiri il core. In queste rive.
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0O, che felice giorno
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Ecco'l mio ben ritorna,
E queste rive adorna
Eecone lieto 1l giro
Del bel guardo ch'lo miro
Occhi belli occhi cari
Occhi del sol piu chiari.

Hor ben prov'io nel petto
Non dolor' ma diletto
Torna la chiara. e bella
Mia rilucente stella
Torna il Sol torna 'aura
Torna chi mi restaura.
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Dolce hor' mia vita rende
Quel Dio ch'io cori accende
Amor' che I'havea tolto
Hor mi rende il bel volto
Il mio cor il mio bene
Il mio conforto, e speme.



NOTAS DA TRADUGAO

' "Pouca fafsca 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 (4pud MULLER, 2006, p.215).

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

ELOGIO AO CANTO
Amor doce visao Auras divinas suspiro ardente
coragao Olhos dor lagrima morte...
dulcissimo luzes meu bem Sol belo
Teus olhos estrelas amor seducdo arde
meu coragao Meu peito miseravel vida Piedade
Alegria choro languir amor

Estas palavras, aqui desarrumadas, despontaram repetidas vezes nas Novas Musicas
de Giulio Caccini. Sua musica as revestiu e adornou, alargando-as até seu limite expressivo.
Nao seriam mais somente palavras, mas sua poténcia extrema composta de modo a
comover. Seriam, como ele mesmo indicou, reles fagulhas a prenunciar o fogo das paixdes
da alma traduzidas no ato de cantar.

Amparado pela producdo de renomados poetas, como Petrarca, Rinuccini, Guarini e
Chiabrera, Giulio Caccini escolheu textos seguindo a tradi¢io humanistica e musicou seus
versos, esculpindo suas silabas, com o intuito maior de dar a estas e outras tantas
expressdes dos sentimentos sua mais ampla eloquéncia, sua forca maior.

O tema tnico ao qual dedicou sua vida foi o aprimoramento técnico da expressao do
amor mundano pelo canto cortesdo, contribuindo para criagdo de convencdes musicais que,
na arte musical, dessem conta da for¢ca moral desejdvel ao bom cidaddo. Referia-se ao
canto, da mesma forma como ao homem, “para dar-lhe maior graga, forca e espirito, e por
assim dizer bravura, e auddcia” (CACCINI, 1641). Esta escolha, além de pessoal, foi

também inelutavelmente social, dentre os assuntos em voga.



A temidtica do amor, da honra, da beleza, da coragem, e de todas as outras
virtudes que permeavam e interessavam o modo de viver quinhentista, tornam-
se, pois, centrais e recorrentes tanto nas construcdes tedricas, como nas
manifestacdes estéticas. E emblemitico este novo tom, pois ele indica que os
ventos renascentistas haviam imprimido uma nova forma de observar o
comportamento humano, uma nova maneira de acompanhar o modo de vida que
se encontrava em mutagdo. Heranga dos primérdios do movimento humanista,
este novo olhar de pensadores e artistas se voltava, entdo, para a vida afetiva dos
homens, centrava-se nas novas formas de viver, de se relacionar e de fazer
cultura. (...) De sorte que, é preciso efetuar esta equacdo que liga pensamento
com proposi¢do de vida, para melhor compreender o desenvolvimento das
“doutrinas do amor” no ambiente estético que gerou esta vastissima cole¢do de
tratados (MULLER, 2006, p.172-173).

Sua musica ndo era para ser executada para grandes plateias, mas na comodidade do
salotto, da sala pequena, intima, somente onde seria possivel a apreensdo de todas as
nuances, cumpridas a pouca distancia do ouvinte. Ele trabalhou sobre o canto acompanhado
por um instrumento base. Dificil, neste aspecto, aceitar que sua obra seja confinada a
precursora da contrastante e potente Opera, que se assemelharia muito mais ao espetdculo
grandioso moderno. Ir6nico destino. Seus ensinamentos iam em direcdo contraria, eram a
respeito do dominio da suavidade, do detalhe, das fragilidades humanas, do apuro do
sentimento da palavra, de seus requintes. Apesar disso, Giulio Caccini certamente tinha
pretensdes maiores com tais publicagdes, visto o ambiente e a época de forte disputa pelo
posto de criador do novo stile recitativo.

As musicas de Giulio Caccini, mais do que apenas composi¢des de um manual
técnico de canto, sdo testemunhos dos refinamentos do sentimento, do cuidado e atengao
para com a amplitude dos fundamentos expressivos em musica, como “a entoacao da voz
em todas as notas”, “cantar solo sobre a harmonia do Chitarrone”, “o crescer, € o diminuir
da voz, as exclamacdes, trilli e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de cantar”,
“a sprezzatura”, “a imitacdo do conceito da palavra, pesquisando aquelas notas mais e
menos afetuosas, segundo seus sentimentos, € que particularmente houvessem graca,
havendo esconso o mais que pude a arte do contraponto”, “onde, e em que silaba e vogais
se devem usar os longos giros de voz”, “deleitar e mover o afeto da alma”. Sao retratos da
cultura, da criacdo humana sobre a boa maneira de se executar, para além do canto, o
movimento dos afetos entre as pessoas, ainda que tal movimento fosse também

coreografado por convengdes dispersas por toda forma de comportamento social. Quase nos
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escapa tal compreensdo, distantes que ficamos desta importancia. Apenas a audi¢do das
musicas recuperaria seus sentidos talvez ja perdidos. Almejar descobrir este canto genuino

refletiria apenas uma fixagdo tedrica.

Sabe-se impossivel recuperar, em termos de uma plenitude estilistica, 0 modo de
cantar do século XVI, e tal impossibilidade é geradora de indefini¢des tedricas
recorrentes. Seja como for e a partir da reflexdo tedérico-musical configurada,
importa marcar que o compositor buscou constituir uma melodia declamatodria e
expressiva, busca que aparece sempre posta e reposta em seu Prefdcio
(MULLER, 2006, p.90).

Suas recomendagdes técnicas descrevem sutilezas e minucias, ddo pinceladas muito
delicadas, que somente as vozes mais bem preparadas e longamente treinadas eram capazes
de executar, sem contudo precisarem ser outras vozes. Giulio Caccini refaz curiosamente os
“longos giros de voz” contra os quais tanto adverte no cantar, escrevendo redundantemente
sobre determinados pontos. Das pdginas que redigiu, a maioria sd0 em musica, Sa0
partituras para se cantar e praticar as habilidades capazes de transformar as palavras em
afeto, exercicios de requintes bastante especificos relacionados a arte do canto. De fato,
suas musicas nem sempre obedecem criteriosamente as suas proprias licdes, revelando mais
uma necessidade de se escrever sobre as novas tendéncias, “falar em harmonia”, publica-las
e demarcar limites sociais, do que realizd-las efetiva e disciplinadamente com rigor
absoluto. Seu propdsito parece que ia além de uma apostila destinada a pratica de seus
alunos, sugerindo, pelas suas palavras, ambi¢cdes mais particulares em relacdo ao proprio
status do que uma preocupagdo pedagdgica com o canto — tanto que sequer sugere
exercicios de repeti¢cdo, exclusivamente técnicos, nem tampouco metodoldgicos da pratica.

As partes introdutdrias, praxes e exigéncias formais, revelam ndo mais do que sua
adequacdo e comum submissao as normas cortesds, aos maneirismos, aos movimentos
velados de pedido e permissdo, dedicatoria e favorecimento, publicagdo e reconhecimento.
As chancelas da igreja na figura do inquisidor e dos ‘“honordveis senhores” citados
autorizam a perpetuacdo de seu trabalho maior, de registrar suas composi¢des, de atestar
publicamente os feitos que menciona, de autofirmar sua capacidade de cantor ja em

declinio e possivelmente ameacado por outros mais jovens.
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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
composicdes de mais madrigais e drias, compostas por mim em diversas épocas
ndo as manifestei até agora, isto € proveniente de ndo estimar necessario:
parecia-me que suficientes honrarias ja recebesse pelas minhas misicas, 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 prépria aos instrumentos de sopro e de cordas, do que
para as vozes, e outrossim usar indiferentemente, o crescer, € o diminuir da voz,
as exclamacdes, trilli e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de cantar,
foi-me necessdrio, e ainda movido pelos amigos, publicar minhas musicas; e
nesta primeira impressao 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 alcancar a perfeicao,
pois Pouca faisca, grande chama segue (CACCINI, 1601).

Como ditava a tradic¢do, abre seu primeiro texto de 1601 dirigindo-se humildemente
aos leitores, falando de como foi obrigado a investir em tal publicacdo, satisfeito que estava
em ouvi-las dos melhores cantores da época, a fim de protegé-las dos continuos
desvirtuamentos que estavam sofrendo. Sem duivida, esta sempre foi uma das convencoes
mais eficazes: rebaixar-se inicialmente para, em seguida, estar em posi¢ao de elogiar-se e
cantar os proprios louros, sem parecer por demais pedante. Referiu-se a propria obra como
“algum vestigio” do ressoar de sua alma, que pudesse ajudar outros a alcangar a perfeigao,
ganhando a oportunidade de estampa-las.

Como penetrar e mergulhar na sensibilidade daqueles tempos? Como poder
imaginar além das partituras, recriando aqueles estados de humanidade perceptiveis para
ouvidos mais do que atentos, educados? Como figurar os descaminhos pelos quais a
percep¢ao auditiva e o sentimento passaram ao longo destes quatro séculos? Para que
despertar uma realidade de animos tdo remota que quase se destaca completamente da
contemporaneidade? Como encontrar os fios que ainda sdo capazes de nos devolver a
beleza, a descoberta, a expressdo artistica? Quais significados poderiam ter, hoje, o
suspirar? Poderia algum outro meio ser capaz de condensar tdo bem um retrato assim fiel

das formas de educacdo dos comportamentos renascentistas, como a musica? ‘“As formas
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da arte registram a histéria da humanidade com mais exatiddo do que os documentos”

(ADORNO, 2007, p.42).

Cantando e respirando: 1/ canto ¢ fiato.

Giulio Caccini ndo era um tratadista tedrico, nos moldes de Gaffurio, Zarlino,
Galilei ou Mei, mas um musico pritico, um eximio cantor e professor, conforme afirmam
testemunhos. Objetivamente, ndo redigiu uma pesquisa sobre os referenciais classicos, nem
mesmo explorou grandes explicacdes sobre as motivacdes da musica dos antigos e suas
relagdes com a corte moderna, fazendo apenas referéncias indiretas, aprendidas em sua
frequentacao nas reunides da Camerata Fiorentina. Ateve-se ao oficio do canto, apurando e
compondo pecas que possibilitassem sinteses concretas ja o suficientemente lavradas no
ambito tedrico por seus contemporaneos acerca da comog¢ao da alma pela musica.

Suas obras sdo um marco divisor de dguas porque atestaram, a0 mesmo tempo em
que se fazia, uma pratica de canto tida como revoluciondria. Pelas palavras de Certeau

(1994, p.200):

Essas aventuras narradas, que ao mesmo tempo produzem geografias de agdes e
derivam para os lugares comuns de uma ordem, nao constituem somente um
‘suplemento’ aos enunciados pedestres e as retéricas caminhatdrias. Ndo se
contentam em deslocéd-los e transpd-los para o campo da linguagem. De fato,
organizam as caminhadas. Fazem a viagem, antes ou enquanto os pés a
executam.

Compilou nas suas obras publicadas uma colecdo de composi¢cdes musicais ja
executadas, como exemplos praticos da boa maneira de cantar, observando principios
interpretativos essenciais, encontrando nestas a oportunidade de destaque e de autointitular-
se inventor de um modo de cantar dramatico, ja praticado também por outros concorrentes,
como Cavalieri e Peri, e que se tornava o costume cortesdo em voga, apesar da pratica
monddica recorrente de longa data — como a monodia grega antiga, a monodia do canto
litdrgico da igreja medieval, a monodia ritualistica de outros povos com diferentes tradi¢des
culturais.

Giulio Caccini aproveitou bem a oportunidade da exposi¢ao publica e eternizou suas

instrugdes particulares sobre o canto, contribuindo para a criacdo de convencdes musicais.
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Destacou os seguintes principios:

-Critica ao contraponto polifonico da “musica moderna™: “(...) ndo valorizar aquele
tipo de musica que, ndo permitindo entender bem as palavras, corrompe o conceito € o
verso, ora alongando e ora abreviando as silabas para acomodar-se ao contraponto,
laceramento da poesia” (CACCINI, 1601).

Acompanhando as importantissimas reflexdes de Girolamo Mei, dito
verdadeiramente o unico fil6logo e historiador especializado na musica grega, pois erigiu
suas pesquisas a partir de fontes primdrias — uma vez que era fluente em grego — Giulio
Caccini apostou na monodia como forma mais auténtica de alcancar o movimento dos
afetos, a maneira grega. Em uma carta de 1572 a Vincenzo Galilei, Mei explica os

fundamentos da aversdao ao contraponto de vozes de diferentes tessituras:

Quanto a estes principios [da musica], € necessdrio que sejam naturais e sélidos;
ndo derivados, pois, de algo varidvel. Nesse sentido, visto que a musica que
concerne ao canto gravita em torno das qualidades da voz, e nisto,
especialmente, em ser aguda, média ou grave, pareceu-me que deveria ser
primordial que a virtude desta arte repousasse seu principal fundamento
necessariamente nestas disposi¢des [timbricas]. E, ademais, ndo havendo
semelhanca entre cada uma destas paixdes da voz [grave, média, aguda], seria
irrazodvel que tivessem as mesmas faculdades. De fato, por serem contrérias
entre si — nascidas de disposi¢cdes [humanas e sonoras] contrdrias, ocorria,
necessariamente, que tivessem propriedades contrdrias, as quais, por sua vez,
tinham forga para produzir reciprocamente efeitos contrarios. Visto que a voz foi
concedida pela natureza aos seres animados, e a0 homem, em particular, para a
significacdo de seus proprios conceitos, era efetivamente raciondvel que estas
suas qualidades diversas — fundamentalmente divergentes umas das outras —
fossem adequadas, cada uma por si e distintamente, para expressar afei¢des
determinadas; como também era necessario, ademais, que cada uma exprimisse,
comodamente, as suas proprias afeicdes e ndo as das outras. De tal modo, que a
voz aguda ndo pudesse exprimir a afei¢do da média com justeza, e menos ainda
a da grave; nem a grave, inversamente, a da média, e menos ainda a da aguda;
nem a média, tampouco, a afeicdo da aguda ou grave. Mas, ao revés, que a
qualidade de uma, sendo necessariamente aquelas oposta e reversa, surgisse
como impedimento a operacdo da outra. A partir desta ideacdo e fundamento
passei a argumentar que se a musica dos antigos cantasse simultinea e
misturadamente varias drias na mesma canc¢ao, como fazem nossos musicos com
o baixo, tenor, contralto e soprano — ou mesmo com mais ou menos VOZes
dispostas a um s6 tempo, sem divida teria sido impossivel que tivesse podido,
galhardamente, mover os afetos desejados no ouvinte, como se v€ que a isto
chegasse pelos indimeros relatos e testemunhos de grandes e nobres escritores
(apud CHASIN, 2004, p.13).
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-A “sprezzatura’: termo utilizado para quando o canto devesse se aproximar da fala,

em um contexto melddico:

A sprezzatura é aquela graca que se dd ao canto com a diminui¢io em mais
colcheias, e semicolcheias sobre diversas notas feita a tempo, cedendo ao canto
uma certa angustia finita, e sequiddo, rendendo-o prazeroso, licencioso, e arioso,
se como no comum falar a eloquéncia, e a diminuicdo tornassem evidentes e
doces as coisas de que se fala (CACCINI, 1614).

E também quando o canto pudesse submeter-se a uma variacao da métrica, em um contexto

ritmico, recurso modernamente denominado por rubato:

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 é, pois, donde nasce
aquele canto em sprezzatura, de que se fala (CACCINI, 1601).

Tal expressao musical complementada pelo contexto da cortesania enriquece-se
sobremaneira: consistia na faculdade ou facilidade espontinea para o fazer, uma
superioridade sem demonstracdo de dificuldade. O texto de Castiglione (1997, p.42) assim

ilumina a palavra:

Mas, tendo eu vdrias vezes pensado de onde vem essa gracga, deixando de lado
aqueles que nos astros encontram uma regra universal, a qual me parece valer,
quanto a isso, em todas as coisas humanas que se facam ou se digam mais que
em qualquer outra, a saber: evitar a0 mdximo, € como um aspera € perigoso
escolho, a afetacdo; e, talvez para dizer uma palavra nova, usar em cada coisa
uma certa sprezzatura [displicéncia] que oculte a arte e demonstre que o que se
faz e diz € feito sem esfor¢o e quase sem pensar.

Seria uma espécie de canto que garantiria a liberdade técnica da demonstracdo da
habilidade de escolha do intérprete sobre a melhor forma de se cantar, de se dosar a medida
entre melodia, fala e regularidade ritmica intencionando aumentar o vigor da palavra, “(...)
passando por vezes por algumas dissonincias, mantendo por isso a corda do baixo parada”
(CACCINI, 1601). No entanto, a nog¢do de sprezzatura descrita em O Cortesdo, a
espontaneidade calculada, a simulacdo de uma liberdade da regra, é de fato conformidade a
uma regra mais abrangente. A regra maior que regia as convengdes de comportamento no
ambiente cortesdo era a aparéncia. Giulio Caccini apropria-se de tal conduta, adequando e

colocando em planos associados o modo de vida e a técnica artistica musical, estabelecendo
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uma influéncia reciproca e uma perfeita coesdo entre as condi¢des de producao de sua nova
musica e os artificios técnicos que a constituiram.

Interessante pensar sobre o conceito de aparéncia: “O que €, para mim, a aparéncia?
Na verdade, ndo o contrario de alguma esséncia — o que poderia eu dizer de qualquer
esséncia, a ndo ser, justamente, apenas os predicados de sua aparéncia!” (Nietzsche, F. A
Gaia Ciéncia, aforisma 54 apud ROSSET, 1983, p.63-64). Para Rosset, “o elogio da
aparéncia coincide com o elogio do real, pois o espaco da representacio nio €, para
Nietzsche, sendo o lugar preciso onde se encontrard as coisas, seu local proprio, a
“localidade” precisa do real” (ROSSET, 1983, p.60). A condi¢do de aparéncia ndo
representa uma situagdo inferior ou menos legitima do que uma pretensa realidade
mascarada, mas, ao contrério, a propria realidade da condicao humana que se constitui por

variantes de seus simbolos e c6digos inventados.

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

convencao usual da época, a harmonia a ser executada:

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 o sustenido e nas menores o bemol, similarmente as
sétimas ou outras dissondncias para acompanhamento das partes do meio
(CACCINI, 1601).

Giulio Caccini mantém sempre a posi¢do avessa a mistura de vozes e movimentos
harmonicos simultdneos, nos quais “(...) ndo se entendia a palavra por conta da profusao de
passagens, tanto nas silabas curtas quanto nas longas” (CACCINI, 1601).

De fato, a expressao baixo continuo, apesar de sua familiaridade com o inicio desta
pratica, ndo foi grafada por Giulio Caccini. Provavelmente, Lodovico Viadana, prolifico

compositor, o fez no mesmo ano de 1602 em seus Cento concerti ecclesiastici... con il
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basso continuo. Agostino Agazzari foi quem teorizou em um dos primeiros tratados sobre o
assunto (1607): Del Sonare Sopra’l Basso con tutti li Stromenti e dell’ uso loro nel
Conserto. Também em 1607 foi publicado em Siena um trabalho de autoria de Francesco
Bianciardi, intitulado Breve Regola Per Imparar A Sonare Il Basso Com Ogni Sorte

D’Istrumento, versando sobre as regras da nova tradicdo de acompanhamento.

Os principais pontos em comum entre estes trés autores sdo: a introdugdo da
linha continua do baixo como elemento essencial, a preocupagdo em evitar
movimentos paralelos entre as vozes, a recomendacdo do uso do movimento
contrdrio, a unanimidade em torno dos instrumentos considerados mais aptos ao
acompanhamento, o cuidado com o volume sonoro e acima de tudo a
preocupacdo com a evidenciagdo e clareza da linha melddica mostraram-se
sélidos e pertinentes, atravessando um longo periodo da histéria da musica
(ROSA, 2007, p.128).

-“A imitagdo do conceito da palavra, pesquisando aquelas notas mais € menos
afetuosas, segundo seus sentimentos, e que particularmente houvessem graca” (CACCINI,
1601). Este € um dos principais fundamentos do canto renascentista professado por Giulio
Caccini: partindo do significado da palavra, recriar com notas musicais, com um suporte
diverso do inicial, significados afins substancialmente potencializadores da palavra.

A pesquisa de uma retdérica musical deve ser compreendida em sua dimensdo mais
ampla, chegando até o periodo barroco maduro a uma complexa teoria dos afetos, baseada
na retorica cldssica, em que, por fim, até a palavra era dispensada, tamanha a codificacdo
que o sistema musical alcancou. A misica instrumental barroca desenvolveu-se
grandemente devido a associacdo entre a musica e o texto. Esta relacdo proporcionou o
estabelecimento de convengdes musicais apuradas baseadas nas técnicas de persuasao
emocional (TARLING, 2004, p.6) de acordo com as demais convengdes expressivas dos
afetos, como por exemplo o gestual, a contencdo corporal, as expressdes da face, as

etiquetas especificas para cada situagc@o dentro da corte.
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-“Trilli e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de cantar” (CACCINI,
1601). Didaticamente, Giulio Caccini organizou uma série de compassos de exemplos
numerados em 1 e 2 — sendo o de nimero 2 a sua recomendagdo pedagdgica — explicando e
demonstrando sua principal inovacdo, que consistia em, ao invés de se executar com
regularidade tais ornamentos, inserir diminui¢cdes melismdticas e quebras com notas de
menor valor, também denominadas de glosas, mesclando assim padrdes ritmicos diferentes,
visando a uma melhor expressdo dos afetos.

Esta secdo de sua obra € a unica verdadeiramente organizada como uma cartilha de
canto, com aumento do grau de complexidade, oferecendo exemplos individuais de
ornamentacao, em seguida, excertos musicais com texto e, por fim, trechos de musica e

acompanhamento, nos quais os exemplos contextualizam-se.

-“Onde, e em que silaba e vogais se devem usar os longos giros de voz” (CACCINI,
1601). O autor identifica as melhores vogais, adequando-as as tessituras vocais
correspondentes, visando a uma boa execu¢do das hoje denominadas volaturas em prol do
bom entendimento da palavra cantada, caso contrario, a silaba seria cumprida demais e o

significado inicial do vocabulo perder-se-ia.

(...) pelos ditos longos giros, a ndo ser a vogal “u”, que tem melhor efeito na voz
do soprano, do que no Tenor, e a vogal “i”, 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 préprias e mais
faceis para exercitar a disposi¢do (CACCINI, 1601).

-“(...) a nobreza do bom canto: que nascerd de uma voz natural, cdmoda em todas as
notas, a qual qualquer um poderd manejar a seu talento” (CACCINI, 1601).
Inaugurando a tradi¢do seguida posteriormente pelos principais tratadistas sobre o

canto italiano, tais como Pier Tosi, Giambattista Mancini, Manuel Garcia e Nicola Vaccai,
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Giulio Caccini destaca a importancia do trabalho com uma voz natural e confortdvel em
toda a sua extensdo, sem referir-se especificamente a dimensdo ou a altura de oitavas
determinadas, interesse este de futuros “atletas da voz” (VACCALI, 2004, p.5) que, como
ilustra a literatura especifica (PACHECO, 2004), sempre foram excecdes entre os cantores.
Esta expressdo de Giulio Caccini assinala que qualquer forma de afastamento excessivo da

natureza particular da voz nunca foi bem-vinda a beleza do canto.

-“Deleitar e mover o afeto da alma” (CACCINI, 1601). Era a finalidade primordial
do musico profissional da época, conhecedor e investigador das dltimas novidades em
matéria musical, estudioso da complexa carreira que se constituia como artista de corte.
“(...) pela for¢a de diversas notas, e de varios acentos com o temperamento do fraco, e do
forte uma expressdo das palavras, e do conceito, que se consegue ao cantar até mover o
afeto em quem escuta” (CACCINI, 1601).

Na publicacdo de 1614, estampou na propria capa:

Novas Misicas e Nova Maneira de Escrevé-las. Nas quais se demonstra, que
com tal maneira de escrever e com a prética desta, possam-se aprender todos os
refinamentos dest” Arte, sem a necessidade do canto do autor; Adornadas com
passagens, trilli, gruppi, e novos afetos para verdadeiro exercicio de qualquer
um que queira professar o cantar em solo.

Ao que parece, ele também tentou direcionar suas miusicas a um viés educativo,
mais como um manual de exercitacdo do canto e difusdo de sua nova maneira, que nao
requeresse a presenca do professor, do que como uma despretenciosa cole¢do de pecas.
Este destaque no frontispicio demonstra o carater formativo do conjunto das musicas,
anunciando seus beneficios. As palavras “nova/novo” repetem-se incansavelmente grifando
as qualidades do inédito exigido como costume convencional da época. Sugeriu até uma
gradacdo de dificuldade para suas musicas, com a possivel inten¢do de, novamente,
posicionar-se de forma humilde, possivelmente buscando justamente o efeito contrério:

“(...) podendo ser estas musicas degrau a outras mais dificeis” (CACCINI, 1614).
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A maior revolugdo d’As Novas Musicas nas duas publicacdes, mesmo que
separadas por 12 ou 13 anos e entrecortadas por outras publicagdes similares, foi, em
relagdo ao periodo anterior, o contraste artistico em direcdo a uma aparente simplificacdo
do canto no aspecto do ndmero de vozes e no contraponto, introduzindo o cardter recitativo,
bastante declamado, ao canto monddico. Naturalmente, Giulio Caccini advoga
tecnicamente em favor do cuidado com a boa maneira de cantar, com o bom canto,
sublinhando as novidades, as convencdes do momento, como os sutis enfeites melisméaticos
em passagens que eram feitas de forma mais regular — mesclando notas pontuadas.
Consciente das fragilidades e caprichos da voz, destaca que o canto ndo deveria ser de
modo algum forcado, mas adaptado a extensdo vocal do praticante, obediente da respiragao,
que deveria evitar os falsetes e esfor¢os desnecessarios e contrarios a sua beleza.

Em posi¢do de vanguarda, envereda ainda a um refinado elogio ao ensino de canto,
a boa maneira renascentista, divagando e recuperando os ensinamentos cldssicos de

Pitadgoras sobre a Harmonia do Cosmo (CACCINI, 1601):

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 poderd manejar
a seu talento, sem se valer da respiracdo para outra coisa, sendo 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 inclinacio da natureza, e pelos estudos de tantos anos, desculpar-me-4
se deixado fosse devanear muito além, que talvez ndo conviesse a quem nao
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 admirdvel, e ganha-se inteiramente o amor
de outros, quando com ela, aqueles que a possuem, € com 0 seu ensino, € com o
deleitar de tantos outros exercitando-a frequentemente, a descobrem, e a revelam
como um exemplo e uma imagem verdadeira daquelas incontroldveis harmonias
celestes, das quais derivam tantas gragas sobre a Terra, com as quais desperta os
intelectivos ouvintes a contemplacdo dos infinitos diletos no Céu espalhados.

Ap6s alguns anos de desenvolvimento das Novas Musicas, Giulio Caccini adverte

no prefacio da publicacdo de 1614 uma sintese de seu pensamento:

Trés coisas principalmente se convém saber de quem professa bem cantar em
solo com afeto. Sdo 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 expressdo das palavras, e do conceito,
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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 ndo se abalasse a representar
0 esposo, e o viuvo. A sprezzatura é aquela graca que se dd ao canto com a
diminuicdo em mais colcheias, e semicolcheias sobre diversas notas feita a
tempo, cedendo ao canto uma certa angustia finita, e sequiddo, rendendo-o
prazeroso, licencioso, e arioso, se como no comum falar a eloquéncia, e a
diminui¢do tornassem evidentes e doces as coisas de que se fala. Nesta
eloquéncia das figuras, e as cores retdricas assimilaria, as passagens, os trilli, e
0s outros ornamentos similares, que esparsamente em cada afeto se podem tal
ora introduzir. Conhecidas estas coisas, acreditarei com a observancia destas
minhas composic¢des, que quem tiver disposicdo ao cantar, poderd porventura ter
como resultado aquele fim, que se deseja no canto especialmente, que é o
deleitar.

Uma breve sintese de aspectos da obra de Giulio Caccini, baseada em Gargiulo

(2000), favorece um entendimento tedrico sobre sua produgao:

-da finalidade: nobre maneira de cantar, mover o afeto, deleitar;

-dos meios expressivos: melhor aproximar-se da fala natural;

-da pesquisa dos afetos: notas do acorde mais ou menos afetuosas;

-da praxe dos ornamentos: o crescer e o diminuir da voz, as exclamacdes, trillo e gruppo,
além da parcimoOnia no emprego dos longos giros da voz (volaturas);

-do emprego das dissondncias e desenvoltura de execugdo: transpassar pelas muitas
dissonancias; uso de certa sprezzatura (rubato);

-da relacdo entre som e palavra: imitagao dos sentimentos das palavras;

-das solicitagoes da “nova maneira” de cantar: aquela graga que se procura no bem cantar;

-das intengoes conclusivas: ter sido o primeiro a publicar tal estilo de canto;
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Quando ocorre um ligeiro distanciamento deste importante momento da historia do
canto ocidental, relacionam-se e contrastam-se os diferentes estados pelos quais a técnica
de canto passou e ainda passa. Ressalta-se neste todo, a preciosa pesquisa realizada por
Giulio Caccini em sua prética de composigao.

Muito além de adequar as poesias as melodias capazes de mover os afetos de acordo
com as convengdes em voga, o autor buscou na experiéncia como cantor e professor,
principalmente em familia, com as duas esposas e filhas, aquelas vogais que melhor
ressoassem em diferentes alturas, para diferentes vozes, em relacdo a harmonia, ao
instrumento acompanhador e ao ambiente acustico a que se destinavam. Criava-se ali, sem
outros recursos além do préprio cantor, sobretudo, os métodos de educagdo de uma forma
de cantar intimamente relacionada a uma auto-explora¢do e a um autoconhecimento das
qualidades vocais. O contexto de crescente especializa¢io de funcdes que ocorria nas cortes
favorecia sobremaneira esta forma de cultivo e desenvolvimento de talentos pessoais.

Os divertimentos e refinamentos cortesdos centravam-se na educagdo de habilidades
e técnicas do ser humano, como conhecimentos literdrios, habilidades artisticas, a musica e
a pintura, capacidades intelectuais e pensamento criativo demonstrado no convivio social,
artes de cavalaria, luta e defesa da honra em sérios jogos de carater simbdlico.

As atividades habituais do cortesdo nas cercanias de construcdes extraordindrias,
contrastavam com as da populacdo em geral, educando a sensacao de alteridade pela posse
e ostentacdo material, opondo e distanciando nobres de homens comuns.

No espaco dos palazzi, as caracteristicas de preferéncia de som e siléncio eram
estabelecidas por varidveis peculiares, compostas por uma paisagem sonora com mais
tempo e espago para reverberacdo, decorrente de uma arquitetura com pés direitos bem
mais altos. De uma forma timbristicamente diversa, as notas podiam ser experimentadas em
circunstancias possivelmente menos ruidosas e com interferéncias menos agressivas,
consonantes as técnicas ainda manuais € mecanicas.

Tal ambiente sonoro estaria preenchido de uma sensibilidade educada para outras e
mais sutis ressonancias da voz, eleitas por categorias de gosto também diversas das atuais.
A lapidacdo do canto era feita pela arte do encantamento com a voz, fundamentada mais

por elementos acusticos finos € uma forte correlagdo as convengdes € maneirismos do
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comportamento cortesdo. A teoria dos afetos desenvolvida na misica barroca comportava a
audicdo de particularidades harmonicas determinadas a cada tipo especifico de acorde,
convencionando estados de alma a expressdes timbristicas.

A matéria de busca do bom canto constituia-se na combinacdo harmdnica, no jogo
entre sons em tensdo e relaxamento. A constru¢do das convengdes harmodnicas barrocas
expressas pela alternincia entre acordes de repouso, acordes dominantes e o retorno a
acordes de repouso passou pela sensibilidade de um tipo de sociedade atenta a contrastes de
sentimentos e disposi¢cdes de espirito. “As dissondncias surgiram como expressdes de
tensdo, de contradicdo e dor. Sedimentaram-se e converteram-se em ‘material’. J4 ndo sao
meios de expressdo subjetiva, mas nisto ndo renegam sua origem € se convertem em
caracteres do protesto objetivo” (ADORNO, 2007, p.72-73).

As notas mais adequadas sobre as quais os ornamentos, como trilli e gruppi, por
exemplo, ressaltariam o movimento emocional das palavras cantadas eram experimentadas
em audi¢des cotidianas integradas a vida habitual da corte. O canto ndo se dissociava da
colecdo de modos de conduta daquele ambiente, pelo contrério, também o conformava.

A educacdo da sensibilidade as técnicas de emissdo do melhor som, da boa maneira
de cantar, foi cultivada a partir da minuciosa pesquisa sobre a vinculacdo da palavra,
especificamente da melhor vogal em determinada altura, a um possivel significado
traduzido em som. Linhas melddicas dramdticas e sugestivas foram engenhosamente
admitidas, legitimadas e aceitas como eficientes na mog¢do dos afetos. Mais do que simples
emog¢des em movimento, passagens entre a melancolia e a raiva, a alegria ou a angustia, as
paixdes e afetos refletiam as alteracdes dos movimentos sofridos pela alma e pelo espirito,
operadas pela mente e reveladas no corpo.

A musica atrafa para si as primeiras experiéncias de uma futura retérica que
chegaria a n3o mais necessitar das palavras, tamanho o grau de fusdo entre melodia e
significado. Aos poucos, com a acumulacdo de técnicas de composi¢do e execucdo
utilizadas em forma de pacto subentendido entre as cortes de maior porte, um novo estilo
musical compunha-se em acordes altamente regulados por convencdes. A estruturacido de
uma musica feita no circulo da nobreza ndo poderia acontecer de outra maneira. A
alternancia entre tensdes e repousos tornou-se estereotipada com o tratamento uniforme

disposto para as dissonancias e cadéncias e, paulatinamente, o ritmo ganhou controles
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métricos mais severos, prevalecendo figuras e esquemas formais altamente organizados

como dispositivos expressivos.
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Uma experiéncia com as li¢des de Giulio Caccini — “Deh, dove son fuggiti”

Talvez uma das melhores maneiras de se alcancgar alguma interpretacdo e pretender,
qui¢d, uma possivel facilitagdo ao leitor das obras de Giulio Caccini seja experimentado-as,
colocando-se como o préprio sujeito que se coloca a mercé do desafio do exercicio.

Distante de uma aplicacdo técnica da “ciéncia” forjada por Giulio Caccini ou de
uma reproducdo pritica de sua teoria, admite-se aqui, sobretudo, o componente
fundamental da experiéncia: sua capacidade de formacdo ou de transformacgado pessoal.

No sentido pleno do conceito de experiéncia (Erfahrung) de Walter Benjamin, o ato
de cantar a musica de Giulio Caccini definiu a marca deste trabalho. O sentido pessoal,
atrelado ao ritmo de minha prépria existéncia, deu vez a construcdo de um saber finito,
particular, subjetivo. Esta possibilidade € tnica no estudo do canto que, em sucessivas
sessoes, oferece tempo suficiente para a percep¢ao da prépria condi¢do corporal, para o
conhecimento e aprimoramento estético das capacidades vocais, para o reconhecimento das
debilidades do organismo e para a pesquisa do possivel.

A experiéncia com a musica de Giulio Caccini e seus ensinamentos representou um
encontro. No entanto, o valor da experiéncia apropriada e incorporada, inconclusa e
progressivamente sedimentada, ndo se permite conter totalmente em palavras, pois €
insepardvel de quem a encarna, “somente tem sentido no modo como configura uma
personalidade, um cardter, uma sensibilidade ou, em definitivo, uma forma humana
singular de estar no mundo (...)” (BONDIA, 2002, p.27).

A experiéncia do canto € uma forma de artesanato, com seu curso lento, regular e
organico. Pelo seu cardter totalizante, em que a matéria trabalhada é o préprio corpo e o
fundamento principal € o mesmo sopro essencial, o ato de cantar atravessa qualquer
possibilidade de fragmentagdo da vida.

O entendimento da experiéncia do canto de Giulio Caccini, descrita em seus textos,
alcanca realmente a luz quando € capaz de incluir em seu fluxo narrativo comum e vivo
aquele que 1€, mas principalmente aquele que canta e ouve. Seus conselhos e adverténcias

se refazem e reconectam um devir histérico em condicdes completamente distintas.
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De todas as musicas publicadas, excetuando os modelos de exercicios especificos,
Giulio Caccini escolheu somente 3 pequenas pecas para aplicar metodologicamente seus
ensinamentos sobre interpretacdo e ornamentacdo, elegendo-as como exemplos a serem
seguidos, uma vez que obedeceu a alguns padrdoes de composi¢cdo em todas as demais
pecas. Sao elas: “Cor mio, deh, non languire”, “Aria di Romanesca” e “Deh, dove son

fuggiti”.

E porque nos dois tltimos versos sobre as palavras “Ahi dispietato amor” na
Aria di romanesca, e no madrigal seguinte “Deh dove son fuggiti” estdo
incluidos todos os melhores afetos que se podem usar entorno a nobreza desta
maneira de cantar, 0s quais quis, por isso, descrevé-los; para mostrar onde deve-
se crescer e diminuir a voz: a fazer as exclamagdes, rilli e gruppi e, em suma,
todos os tesouros desta arte, bem como para ndo ser necessdrio outra vez
demonstrar aquilo que em todas as obras seguirdo: e a fim de que sirvam como
exemplo, em identificacdo, nestas musicas, os mesmissimos lugares onde serdo
mais necessarios, segundo os afetos das palavras (CACCINI, 1601).

E, sem divida, nesta forma de aproximagio ao tema, no cantar propriamente as
licdes de Giulio Caccini, que a jubilacdo musical € exercida como uma experiéncia artistica
privilegiada. Especialmente pelo seu carater sensorial, da percepcao cinestésica da vibragao
sonora pessoal, da escolha e criacdo consciente do proprio cardter, da propria voz, a partir
das observacOes autorais feitas ha tanto tempo, em comunhdo com as caracteristicas vocais
pessoais.

Uma interpretacdo da partitura exigiu uma reflexao sobre os significados dos termos
nela grafados, para que se aproximassem ao maximo daquela realidade musical, uma vez
que tais termos ja sofreram vérias transformagdes estilisticas.

Na reunido das orientagdes tedricas e das possibilidades vocais pessoais é vidvel a
pratica de uma musica historicamente orientada que almeje uma coeréncia e sinceridade
artistica.

O sentido do exercicio pessoal das licdes de canto escritas por Giulio Caccini
mostrou-se essencial em minha iniciacdo ao canto, harmonizado a uma histéria de vida
musical. O que se oferece € uma maneira particular de encontro com esta musica, refletindo
sobre este percurso educativo.

Apos cantar “Deh, dove son fuggiti”, o processo iniciou-se pela adequacdo da

partitura a minha tessitura vocal, baixando-a em um tom, de acordo com a ideia de que a
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ampliacdo da extensdo vocal acontece somente com a pratica constante e cuidadosa, além
de ser pequena e paulatina. Ademais, € possivel que o diapasdo florentino da época ainda se
baseasse em um 14 460Hz, o que deixaria a tessitura da peca ainda mais distante de meus
recursos.

Diversas afinagdes coexistiram, variando de acordo com a instrumentacdo e a
acustica do local. Adaptacdes sempre foram bem-vindas visando as melhores condi¢des de

execugdo e viabilidade na pratica de conjuntos mistos, instrumentais e vocais.

Mezzo punto e tutto punto eram os nomes das afinacdes padrdo associadas ao
corneto, violino e 6rgdo na Itdlia do norte, de meados de 1580 ao final do séc.
XVI. Mezzo punto, claramente o diapasdo mais comum, correspondia a um 14
~464Hz, enquanto tutto punto a um 14 ~440Hz. Por conta dos temperamentos e
técnicas de dedilhados que tornavam as transposi¢cdes em meio tom
impraticaveis, musicos de sopro provavelmente possuiam varios instrumentos,
afinados em tons consecutivos, possibilitando as varias combinacdes necessarias
aos diferentes repertorios (SADIE, 2001, p. 766).

A escrita de uma nova partitura levou em conta que na época de produgdo da musica
original, inicio do século XVII, o conceito de tonalidade nio correspondia ao atual,
portanto a auséncia de acidentes na armadura de clave ndo significava que a partitura
estaria escrita na tonalidade de d6 maior. O temperamento igual, condicdo técnica que
possibilitaria a nocdo de campos harmdnicos e transposicdes diretas para qualquer
tonalidade, somente seria fixado no século seguinte. Os acidentes referiam-se a, usando a
terminologia analitica atual, um modo e ndo uma tonalidade.

A partitura adequada, apds revisdo e corre¢do especifica supervisionada por

Edmundo Hora, passou a ser a seguinte:
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Deh dove son fuggiti
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* Nesta partitura abaixada em um tom, as alteragdes # de 10" foram retiradas.
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As instru¢des de Giulio Caccini na partitura sdo, apesar de precisas quanto a
localizagdo, sujeitas a uma drdua interpretacdo. Resumem-se pela ordem em que aparecem
na partitura a: scemar di voce (diminui¢do de voz); variagdes de exclamagdes, tais como
esclamazione spiritosa, esclamazione piu viva, esclamazione, esclamazione com misura pii
larga (exclamagdao com maior medida), esclamazione rinforzata (exclamagao reforcada); a
ornamentacao frillo, finalmente, sua inovacdo, a sprezzatura: °‘senza misura’ quasi
favellando in armonia con a suddetta sprezzatura (sem medida quase falando em harmonia
com a supradita sprezzatura).

Como realizar, no sentido da intensidade, uma diminuicao de voz concordante ao
estilo de canto da época, sem exagero ou falta? Como chegar a uma gradacdo precisa que
reproduza as diferentes formas de exclamagdo que requisitou? Como encontrar a boa
medida entre o recitar € o cantar? Como esperar reproduzir sua musica em tempos
modernos seguindo conceitos ja por tanto tempo modificados? O trabalho que aqui valeu a
pena ser feito foi, além de evitar equivocos terminoldgicos, recriar um canto com a busca
de sentido e harmonia, mais do que exatiddao. A duvida sobre como o canto soava ndo se
esgotou, foi recorrente e infinita a cada ensaio.

O autor baseia seu novo estilo de composi¢cdo sobre a boa forma de conciliacao do
significado claro da palavra a altura da nota cantada, tecendo com a poesia o dito

movimento dos afetos.

Nestes, assim, tanto nos madrigais quanto nas 4rias, sempre procurei a imitacao
do conceito da palavra, pesquisando aquelas notas mais e menos afetuosas,
segundo seus sentimentos, € que particularmente houvessem graca (...)
(CACCINI, 1601).

(...) mas que para a boa maneira de compor e cantar neste estilo, serve muito
mais a inteligéncia do conceito, e da palavra, o gosto, a imitacdo destes também
nas notas afetuosas, como na sua expressdo ao cantar com afeto, pois o
contraponto ndo convém, servindo-me de tal recurso para acomodar somente as
duas partes juntas — o baixo e o canto — e escapar certos erros notorios, € unir
algumas rijezas mais por acompanhamento do afeto, do que para usar a
habilidade, se como ainda se v€, que melhores efeitos causardo e deleitardo mais
uma dria ou um madrigal em tal estilo composto ao gosto do conceito das
palavras, que tenha boa maneira de cantar, que ndo desvirtuard com toda a arte
do contraponto, donde ndo se pode extrair melhor razdo, que com a mesma
prova (CACCINI, 1601).

(...) 14 onde convosco, que bem entendem o0s conceitos e os sentimentos das
palavras conhecem os nossos defeitos, e sabem distinguir onde mais € menos se
requeira este afeto: a quem se deve procurar com cada estudo de vultoso prazer,
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e prezar mais a sua aprovacdo, do que o aplauso do vulgo ignorante (CACCINI,
1601).

Para uma aproximacdo interpretativa justa € um melhor embasamento dos termos
que utilizou, a traducdo do texto da miusica é aqui bem-vinda. Este auxilio, é conveniente
citar, ndo encerra categorias em cada uma das expressoes utilizadas — crescer e diminuir da
voz, exclamacdo, trillo, sprezzatura — outrossim, reine uma leitura e um momento
particular deste estudo do canto. Nao se define, portanto, como executar rigorosamente
determinado tipo de exclamagdo, ou como fazer a correta sprezzatura, mas identifica-se

onde e por qué tais observagdes 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...

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 motfo...

Deh, recate novella dell'alma luce loro. Oh, levem boas novas da alma, luz deles.

Aure, aure ch'io me ne moro... Auras, auras que disto eu morro...

Giulio Caccini argumenta que um principio fundamental para se cantar bem ¢é
dominar aquilo que se canta, facilitando a escolha das intencdes e entoacoes, das diferentes

nuances e adequacdo das ornamentacdes possiveis:

Ora resta a dizer sobre porque o crescer e diminuir da voz, as exclamagoes, trilli
e gruppi, e os demais afetos supracitados que s@o 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 cangonetas de
danga; a raiz deste defeito (se ndo me engano) é causada porque o musico nao
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 toda afetuosa com
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uma regra geral, do que no crescer e diminuir da voz e nas exclamagdes, quais
sejam o fundamento deste afeto, sempre dele se serve em cada sorte de musica,
ndo discernindo se as palavras o pedem (CACCINI, 1601).

Sua primeira indicac@o na partitura é logo na nota inicial, pedindo uma diminuic¢ao

de voz.
_ p diminuigiodevoz  Segundo suas orientacdes, crescer e diminuir (crescendo e
_— decrescendo) a voz sdo formas de melhor controlar as exclamagdes,
Deh . . . .
localizando-as, diferenciando-as e encadeando-as mais
=F5¢—= Cconvenientemente aos significados das palavras. De acordo com o
—~ L&

contexto harmdnico, a primeira nota, em intervalo de ter¢ca maior em

relagdo ao baixo, deve exprimir com a sua diminui¢do, o significado de lamentacdo da

interjeicdo deh! O autor explica porque ndo se deve, segundo a convengao usual, crescé-la e

tampouco entod-la sobre a tonica:

Sdo portanto alguns, que na entoa¢do da primeira nota, atacam-na uma terca
abaixo, e alguns outros atacam-na na nota mesma, sempre crescendo-a, dizendo-
se esta a boa maneira de emitir a voz com graga, a qual a primeira forma, por
ndo ser regra geral, pois que em muitas consonancias ela ndo se acorda, ainda
que ela se possa também usar, vinda a ser agora maneira tanto ordindria, que ao
invés de ter graca (porque também alguns se mantém na terca abaixo por um
espaco 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, € como mais peregrina, eleger-me-ia ao invés desta,
a segunda maneira do crescer a voz (CACCINI, 1601).

Em seguida, descreve que a surpresa gerada pela sua diminui¢do, ao invés de seu

crescer, moverd o afeto com maior efici€ncia, provavelmente pelo contraste criado a pratica

musical anterior, que ele visava suplantar:

Mas porque eu nio estou nunca sossegado dentro dos termos ordindrios e usados
pelos outros, ao contrdrio fui sempre investigando mais novidade a mim
possivel, para que a novidade seja apta a poder melhor conseguir a finalidade do
musico, isto é deleitar e mover o afeto da alma, considerei ser uma maneira mais
afetuosa o entoar a voz por contrdrio efeito ao outro descrito, isto €, entoar a
primeira nota diminuindo-a, apesar da exclamagdo, que é o meio mais essencial
para mover o afeto (CACCINI, 1601)
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Quanto as exclamagdes (sforzando) ou variagdes de dindmicas, mais uma vez Giulio

Caccini escolhe diversificar o que parecia ser a tradicao mais praticada na época, de crescer

a nota uniformemente até seu final, (ou o inverso, diminuindo-a até seu final) inserindo

variacOes mais expressivas. Em diminuendo, ao invés de finalizar uma nota de maneira

uniforme por toda a sua duracao, sugere que, antes de a nota acabar, deva ser feito ainda um

leve crescendo. Advoga em favor desta maneira em contraposicdo as finalizacdes em

crescendo, que ainda necessitariam de um desagradavel reforco ao seu final. Em suas

palavras:

7

Exclamagdo propriamente outro ndo é, que no extinguir da voz reforcd-la o
mesmo tanto: e tal acréscimo de voz na parte do soprano, sobretudo nas vozes
falsas [possivelmente, falsetes], muitas vezes tornam-se agudos insuportiveis
aos ouvidos, como em muitas ocasides ouvi. Indubitavelmente, portanto, como
afeto mais proprio 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
exclamacdo, € necessdrio ainda ao finalizd-la, amplid-la e por isso disse que
parece forcada e rude. Mas todo o contrdrio efeito fard ao diminui-la, depois que
ao finalizd-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 necessiria a variacdo nesta arte, desde que ela seja
direcionada a finalidade dita (CACCINI, 1601).

Ainda por ser alcancado, o dominio da execucdo destas vdarias sugestdes de formas

de exclamagdo constituem um estudo longo, constante € minucioso, tdo ou mais rigoroso do

que a sua decifracdo tedrica.

exclam. espirituosa exclam. mais viva exclam. exclam. exclam. trillo exclam.
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A simples definicdo geral moderna de frillo como “um tipo de ornamento que
consiste em uma alternancia mais ou menos rapida da nota principal com a nota um tom ou
meio tom acima dela” (SADIE, 2001, p.735), ndo contribui significativamente para o seu
debate e entendimento na musica de Giulio Caccini. A interpretacdo sobre suas indicacoes
de trillo foi compreendida pela defini¢do especifica dada pelo proprio compositor, gerando,
além de uma dificuldade técnica sobre sua escolha, uma controversa op¢do entre as duas

formas apresentadas: trillo e gruppo.

Trillo. Gruppo.

d by

O autor repassa a licdo para a primeira esposa e filhas:

O trillo descrito por mim sobre somente uma nota, ndo foi por outra razio
demonstrado nesta guisa, sendo porque, ao ensind-lo 2 minha primeira esposa,
bem como a atual e para minhas filhas, nele ndo observei outra regra, além
desta, na qual € escrito, e um, e outro, isto € comegar-se da primeira seminima, e
rebater cada nota com a garganta sobre a vogal “a” até a dltima breve, e
similarmente ao gruppo (CACCINI, 1601).

As convengdes harmoOnicas praticadas pela maioria dos compositores
contemporaneos a Giulio Caccini acompanhavam o procedimento de se criar nas cadéncias
e resolucdes de frases, uma tensdo dramdtica com o uso de dissonadncias e ornamentagcao
que contribuissem para tal estado, para posteriormente resolvé-las. O uso do chamado
gruppo pareceria mais adequado por conter em sua execucdo a repeticdo entre a nota
superior € a propria nota, concorrendo para a poténcia do encadeamento harmoénico. No
entanto, o autor ndo grafa esta forma de ornamentagdo em nenhum momento em toda sua
obra, nem mesmo nos exemplos especificos destes dois ornamentos, exceto por uma tnica
vez na aria de exemplo “Cor mio, deh, non languire”. Esta observacdo pode sugerir que a
op¢do entre os dois ornamentos estivesse baseada no contexto melddico, na convengdo e
preferéncia interpretativa dos executantes.

O contorno melddico desta primeira frase em que aparece a sugestdo de trillo é

sobre uma nota precedida de sua superior (* nota fa, da palavra o-MA-1), sugerindo uma
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apojatura, neste caso escrita, do chamado gruppo, a0  exclam.  exclam. trillo exclam.

invés do trillo. No entanto, também pela reutilizacao : o Ih‘:_ : In ',I JI
| 7= o —
deste recurso em outras partituras, € possivel Io :0.1 ce - ner 0-1::| - i Au - lrc
interpretar-se como o desejo de um destaque sobre —
esta dissonancia especifica. Caccini revela e acentua a EEE —aw )

tensdo, colocando-a em primeiro plano: fugindo do

padrdo tradicional, o compositor joga com os valores de cada nota nas alternancias entre o
baixo continuo e a dissonancia, enfatizando o efeito esperado da surpresa com o trillo. Ao
invés de simplesmente realizar a tensdo convencional do acorde dominante de L4 maior (la-
dé#-mi), ele escolhe realcar com frillo um mi bemol, produzindo uma 5* diminuta contra o
baixo L4 (a nota fa faz o movimento descendente para o mi bemol, no acorde subdominante
de Sol 7, caminhando para a resolucio Sol 6. Quando o baixo passa para L4 , usualmente, o
mi seria bequadro, formando o acorde maior).

A decisao sobre a melhor maneira de se interpretar caberia ao cantor? Certamente,
uma vez que a posicao do intérprete comecava a ganhar extrema importancia, inspirando os
compositores a partir da liberdade conseguida na efetivagdo do canto e da técnica em
ascencao.

Em seu prefacio de 1601, Giulio Caccini refere-se sempre conjuntamente as duas
formas de ornamento, ndo fazendo outra distin¢do além daquela descrita musicalmente. Em

suas palavras:

Tais trillo e gruppo por serem degraus necessdrios a muitas coisas que se
descrevem, e sdo 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 ndo 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 € repetido mais
vezes, pois que com estes escritos aliados a pratica se possam aprender todos 0s
refinamentos desta arte (CACCINI, 1601).

Percebe-se que os trilli, de acordo com a defini¢do de Giulio Caccini, sdo sugeridos
mais frequentemente sobre as notas longas de final de frase, portanto com mais tempo para
serem executados, reforcando um investimento sobre este tipo de convencdo ndo escrita,

mas certamente acordada entre os praticantes.

88



trillo exclam. com maior medida trillo

3
T T T 1| 1Y
Il

Fo

1 |

w

. O 1] — ¢ ¢ o — | —
[ J - T ™
in que-sta par’ e in quel - la. Au - re chio  me ne mo - ro.
. 11, 19 14 # 6, | 13 121]1q
e T A
I [ I J [ ti’:
[ J (8] | — O
(#)
exclam. reforgada {r. por meio compasso
4 —_ A
1 = 1 | Y Y | i |
1 = 1 [ ] | 1 |1 1 N |
—1 = |P_.'_‘-_Q- I i |
1 ‘I = | E I &) i |
Au - re ch't - 0 me ne mo - - - 10
. L 13,12 11, 10, 14

1 1 | | 1 r— | 1 1 | 1 1 i |
1 I M Y - I — I i |

S ¢z : i

'6‘ [#] _ — (8]

Efetivamente, este canto de interpretacdo livre, fundado na sprezzatura e
fortemente marcado pela utilizacdo de ornamentos e melismas, se adequa a um
universo artistico mais voltado ao prazer sensorial do que aos principios daquilo
que se propagava como a auténtica expressdo de raiz humanista. A esséncia da
expressdo de Caccini reside, realmente, na utilizacdo de passagens, trilos,
exclamagdes e outros artificios sonoros, os quais, se tém poder de dotar a musica
de afetos, também podem lhe conferir um carater formalistico e programatico,
principalmente se levarmos em conta que tal ornamentacdo é utilizada sempre
em situacdes semelhantes, recorrentes, paradigmaticas (MULLER, 2006, p.150).

Sobre as orientacdes de Giulio Caccini nesta fase de expressiva transicdo musical,

cabe ainda destacar que:

Ornamentacdo no inicio da musica barroca italiana era insepardvel da expressao
em geral. Sobretudo, o cantar e o tocar deveriam ser realizados com graca, um
conceito estético tdo ligado a ornamentagdo que sua forma plural grazie era
empregada genericamente a todos os ornamentos de escala pequena que vieram
a voga por volta de 1600. Estes novos ornamentos (também chamados accenti,
affetti ou maniere) coexistiram com os mais elaborados passagi ou diminuicdes,

que eram remanescentes da prética renascentista (SADIE, 2001, p.712).

As dificuldades de interpretacdo da matéria contida nos textos, na musica de Giulio
Caccini e em sua realizacdo, ao invés de se estabelecerem como barreiras a pesquisa,
tornam-se intentos ainda mais instigantes. A traducdo da musica antiga ndo se esgota.

Ainda sobre o ornamento trillo:

Considerando-se ornamentos de escala pequena, pode-se abordar a terminologia
com um certo ceticismo. Trillo para um autor €, para um outro, tremolo, e um

89



determinado termo € as vezes usado tanto genérica quanto especificamente no
mesmo tratado. [...] Trillo era talvez o mais omnipresente termo para um
ornamento de escala pequena no inicio do barroco italiano, e sua abreviacdo ‘t’
ou ‘tr’, era o unico simbolo de ornamento largamente utilizado.[...] Os dois
modelos comumente reconhecidos por trillo no inicio do barroco — alternando
notas e repetindo notas — simplifica demais o problema. O prefacio de Caccini
contém ilustracdes adicionais de trillo que diferem significativamente de sua
breve definicdo inicial, sendo frequentemente padrdes ndo cadenciais que
incluem notas auxiliares bem como notas repetidas (SADIE, 2001, p.713)

Ao se relativizar historicamente as técnicas de execu¢dao musical, como o frillo neste
caso, tornam-se possiveis mais questionamentos sobre os por qués de suas transformacoes
ao longo do tempo, e levantam-se subsidios para sua interpretagao atual.

Sobre a sprezzatura, movimento ndo mecanico, mas ritmicamente expressivo
(MULLER, 2006, p.146), Giulio Caccini escreveu-a efetivamente sobre uma tnica frase em
todas as suas musicas publicadas, cuja divisdo, em técnica de diminui¢do, entre seminimas,
colcheias e semicolcheias facilita sua execucdo. Ao cantar em tempo rubato, €, de fato,

quase “natural” falar em harmonia nesta tipica sentenca de sua principal proposi¢ao:

exclam. sem medida quase falando em harmonia com a supradita sprezzatura trillo
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Nesta dria nao hd exemplo dos “longos giros de voz”, ou volaturas, comentados por

[13%4]
1

Giulio Caccini. Observa-se apenas as vogais “‘e” (da palavra deh), (da palavra io) e “a”
(da palavra aure) em notas longas e dramaticas, mas com prosseguimento do texto, ao invés
de passeios melddicos que pudessem, conforme as queixas do autor, prejudicar o
entendimento do texto. Em outras partituras, 0 compositor mantém uma relativa coeréncia
aplicando os floreios a palavras que ndo sdo verdadeiramente ricas em afeto, mas privadas
de conceito — segundo a sua definicdo — como dove (onde) ou voi (vocés).

Giulio Caccini realmente apostou em um estilo de composi¢do que seguisse padroes

de harmonias, intervalos e convencdes na aplicagdo de ornamentos tipicos para

determinados contextos de afetos.
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De sorte que seu canto € dotado de uma certa “maneira”, onde determinada
expressividade sonora favorece e did cor a determinada expressdo poética.
Exemplos desta artificiosa “maneira” sdo as exclamacdes languidas e comovidas
sobre notas longas que expressam gemidos e outros estados de alma, ou
repeticdes de figuras que pretendem exprimir a natureza dos sentimentos.
Portanto, se esta solugdo compositiva, esta avizinha¢do ao modo natural de falar
ou recitar, se consolida como musica expressiva, no caso de Caccini, também
denota um exagero sonoro e pode ser melhor compreendida se vinculada a arte
cortesd que vicejou nos finais do século XVI florentino (MULLER, 2006,
p.150).

Na eloquéncia do canto de Giulio Caccini, foi traduzido para a musica o instantaneo
do comportamento convencional de meados de 1600. Sua vida e sua arte sd@o nitidamente
indissocidveis. As mudancas e suplantacOes estilisticas ndo cessavam, disseminadas que
eram primeiramente entre as cortes mais ricas.

Em tratados desta natureza ndo se pode admitir literalmente os significados de
termos técnicos musicais atuais, tais como falsete, trillo, gruppo ou exclamacao que, pela
linguagem escrita se mantém. O processo histérico ja os transformou sem cerimoOnias.
Antes de contextualizd-los, ndo se chega a uma aproximacgdo plausivel. Desta etapa em
diante, prosseguindo com o trabalho de interpretaciao informada, da-se de fato um processo
criativo baseado na pesquisa histdrica que relativizou e questionou a expressao do termo na
determinada época. Nao se trata mais de descobrir com precisdo as indica¢des de como era
praticada a musica naquela época, mas de como estes sinais podem reverberar na atividade
artistica moderna.

Aceitando as exigéncias da experiéncia com a musica de Giulio Caccini, outros e
mais amplos circulos de saberes foram atraidos, como a inserc¢ao e as relagdes desta sorte

de musica na historia e na cultura.
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Capitulo 2

SOBRE A MUSICA NO RENASCIMENTO

Portanto, resumindo em poucas palavras, devem os encarregados da cidade
apegar-se a este sistema de educagdo, a fim de que nao lhes passe despercebida
qualquer alteracido, mas que a tenham sob vigilincia em todas as situagdes, para
que ndo haja inovacdes contra as regras estabelecidas na gindstica nem na
musica. Acautelem-se o mais possivel, com receio de, se alguém disser que “os
homens apreciam acima de tudo o canto que tiver mais novidade” (Odisseia I.
Homero), se julgar talvez que o poeta quer referir-se ndo a cantos novos, mas a
uma maneira nova de cantar, e que a elogia. Tal coisa ndo deve louvar-se nem
entender-se assim, porquanto deve ter-se cuidado com a mudanga para um novo
género musical, que pdde por tudo em risco. E que nunca se abalam os géneros
musicais sem abalar as mais altas leis da cidade, como Damon afirma e eu creio.
(PLATAO, Livro IV, Republica, 424 A, 2004, p.117).

Tentar situar historicamente, mesmo que de maneira geral, a musica no
Renascimento € desafiador pela sua grande abrangéncia e pelas infinitas janelas que se
abrem a cada tema fundamental da época. O esforco € de constantemente direcionar suas
bases essenciais ao estudo em questdo, € de relacionar as obras de Giulio Caccini, suas
especificidades e as condi¢des tedricas gerais de seu surgimento, a um todo extremamente
amplo, sem, com isso, deixar com que se percam nos vastos pilares do periodo, como o
humanismo ou o neoplatonismo por exemplo. Circunscrever a musica no tempo do
Renascimento significa tangenciar a infinitude da arte no periodo, de forma panoramica,
optando pelo ndo aprofundamento em ricos temas como a pintura, a escultura ou a
arquitetura sem, no entanto, negligencié-los e isold-los.

A ideia abrangente mais direta a que se faz referéncia € a de que, neste periodo
denominado historicamente como Renascimento, ocorreria um ressurgimento do esplendor
da Antiguidade Classica, um regresso de seus éxitos e exceléncias a luz e a vida
(CORNELL e MATHEWS, 1997, p.11), com vistas a um progresso em relacdo ao periodo
anterior, a Idade Média, gragas ao trabalho de humanistas em conhecer — redescobrir, obter,

recuperar, restaurar, traduzir, interpretar, ressignificar, transformar, difundir — os autores, as
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obras cléssicas, 0 modo de vida antigo e a paideia. A ideia de recuperagdo dos valores
classicos abrangia toda a cultura, especialmente o campo das artes, da linguagem e
literatura, gramadtica, poesia, retdrica, da filosofia, das ciéncias, da religido, enfim,
empreendia um possivel renascer da civiliza¢do antiga grega e romana.

Em linhas gerais, o Renascimento teve inicio nas cidades-estado auténomas
italianas, expandindo-se ao restante do continente europeu, durante o século XIV até o final
do século XVI. Com a devida maleabilidade de barreiras ou abstragdes tedricas, entende-se
que as obras de Giulio Caccini, classificadas até como fundadoras do periodo Barroco na
musica, identificam-se como belo exemplo da prética renascentista de buscar diretamente
nas fontes cldssicas a legitimacdo maior de sua musica, mesmo que sejam adotadas como
divisoras de dguas em classificacdes histdricas mais generalizantes.

A produgdo de Giulio Caccini apontava para um futuro musical diferente, ndo resta
davida, sem nostalgia, preocupacdes ou reclamacdes conservadoristas em relagdo a pratica
que suplantava. Esta seconda prattica — de acordo com a denominacao posteriormente dada
por Monteverdi — surgia em relagdo a prima prattica, contrapontistica, € anunciava uma
nova maneira do fazer musical.

Com o restabelecimento dos estilos cldssicos e a propagacao do estudo, o
conhecimento comegou a difundir-se mais rapidamente e a musica passou a ser publicada,
em vez de circular apenas em manuscritos. A interacdo complexa de ideias pagas e cristas,
uma fé redescoberta na dignidade do ser humano, um sentido de pompa refor¢cado pela
iconografia e o cerimonial da Roma antiga, o regresso dos mitos e deuses pagaos em todo o
seu esplendor significativo, a pintura da natureza circundante (CORNELL e MATHEWS,
1997, p.12 e 16) constituiram algumas das principais manifestacdes renascentistas, que
foram devidas a um longo processo de contato desde o século XII, via Cruzadas, viagens
exploratdrias e de expansdo territorial e de mercados, dos eruditos da Europa Ocidental
com o mundo drabe e com a civilizagao islamica espanhola e do sul da Itdlia. Ocorreu, pois,
o0 acesso a traducoes de trabalhos cientificos e filos6ficos de Roma e Grécia antigas, como
os de Aristoteles por exemplo, que reunia ideias sobre filosofia, fisica, astronomia, 16gica,
politica e ética, e que culminaram com a grande revolugado cultural do periodo em questao.

Giulio Caccini era também conhecido como Giulio Romano, pois nasceu em Tivoli,
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dependéncia territorial de Roma, um dos coragdes, portanto, de todo este vigor cultural.
Caccini estava imerso completamente neste meio fecundo.

O movimento intelectual denominado humanismo foi um dos principais eixos do
periodo. Consistia no reavivar da sabedoria da antiguidade e no estudo aprofundado do que
era conhecido sobre gramadtica, retérica e a habilidade de comunicar clara e
convincentemente, literatura, poesia, historia e filosofia moral. Tendo como referencial a
literatura clédssica, sua revisitagdo e pesquisa proporcionavam um abrangente guia de
comportamento e erudicdo (CORNELL e MATHEWS, 1997 e GROUT e PALISCA, 2007)
simpdtico aos interesses politicos da época.

Recuperando os ideais remotos no campo da cultura e mais especificamente no
terreno musical italiano, sobressaem-se, dentre tantos, alguns autores e obras-chave
intermediarias entre os escritos classicos, a Idade Média e o Renascimento: De institutione
musica, de Boécio (c. 500); A Divina Comédia, de Dante Alighieri (1314-1321);
Decameron (1348-1353) e Genealogia Deorum Gentilium (1350), de Giovanni Boccaccio,
referéncias da cultura, poesia e mitologia; a fundacdo do Neoplatonismo com Theologia
platonica (1482), de Marsilio Ficino, Practica musice (1496), de Franchino Gaffurio; os
manuais politicossociais como O Principe (1513), de Nicolau Maquiavel e O Cortesao
(1525), de Baldassare Castiglione, que ja apontavam para uma aplicacdo dos ideais
classicos ao contexto cort€s, o primeiro, da perspectiva do governante na dominagdo e
poder e, o segundo, da perspectiva de seu séquito acompanhante, tradicao da qual Giulio
Caccini seria seguidor e praticante. Le Istitutioni harmoniche (1558), de Gioseffo Zarlino, o
epistoldrio de Girolamo Mei a Vincenzo Galilei e ao Conde Bardi (1572) e Dialogo della
Musica Antica e della Moderna (1581), de Vincenzo Galilei, completam os tratados-chave
mais destacados até as publicacdes de Giulio Caccini, geradas, portanto, j4 por uma longa
tradi¢do de investigagdo e erudi¢do em referenciais cldssicos.

A leitura do texto classico de Boécio, uma suma em cinco volumes dos
conhecimentos tedricos herdados dos gregos, feita na corte de Mantua em 1424, “(...) pode
ser considerada um marco que assinala o inicio dos novos estudos sobre os primdérdios
gregos da teoria musical” (GROUT e PALISCA, 2007, p.185). A ele, seguiram-se as
descobertas para o ocidente dos mais importantes manuscritos de tratados musicais gregos

pelas mados de emigrantes, por meio de pilhagem em Bizancio, como os tratados de
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Bacchius Sénior, Aristides Quintiliano, Claudio Ptolomeu, Clednides, Euclides “[...] e um
outro entdo atribuido a Plutarco” (GROUT e PALISCA, 2007, p.185), além do capitulo
sobre a miusica dos Problemas do pseudo-Aristételes, os Deipnosofistas de Ateneu, os oito
livros da Politica de Aristételes e passagens relativas a miusica dos didlogos de Platao
(Republica e Leis), todos ja traduzidos para o latim (mesmo que restritamente a estudiosos)
em finais do século XV. “Em 1453, Constantinopla, a capital do Império Bizantino, caiu
em poder dos Turcos Otomanos; como resultado, muitos eruditos gregos bizantinos fugiram
para as cidades italianas” (CORNELL e MATHEWS, 1997, p.119).

A obra de Boécio traz para a Idade Média os conceitos de Pitdgoras sobre as
relagdes matemadticas que regulam os sons musicais, as propor¢des nas quais se baseiam os
intervalos, a relacdo entre o comprimento de uma corda e a altura de um som, pois foi o
primeiro que considerou o nimero como principio de todas as coisas, como reflexo de uma

ordem cosmica.

Nos ensinamentos de Pitdgoras e dos seus seguidores a miuisica e a aritmética nao
eram disciplinas separadas; os nimeros eram considerados a chave de todo o
universo espiritual e fisico; assim, o sistema dos sons e ritmos musicais, sendo
erigido pelo nimero, exemplificava a harmonia do cosmos e correspondia a essa
harmonia (GROUT e PALISCA, 2007, p.19).

A obra de Boécio lembra ainda que “(...) os pitagéricos sabiam que os diversos
modos musicais influem sobre a psicologia dos individuos e distinguiam ritmos duros e
ritmos temperados, ritmos adequados para educar os jovens e ritmos moles e lascivos”
(ECO, 2004, p.61-63).

Havia uma convic¢ido de que a escolha do modo musical apropriado, detentor de
efeitos éticos, ideia esta presente tanto em Platdo quanto em Aristételes, era o recurso do

compositor para tocar as emogdes do ouvinte.

Modos musicais

De musica, 1, 1

Nada é mais préprio a natureza humana do que abandonar-se aos modos suaves
e mostrar-se irritada por modos contrdrios; e isso ndo se refere apenas, em cada
um, a certas inclinagdes ou a certas idades, mas toca todas as tendéncias: as
criancas, os jovens, os proprios velhos sdo tocados tdo naturalmente, de maneira
espontanea, pelos modos da miisica que se pode dizer que nenhuma idade se
aliena do prazer do doce canto. Dai pode-se reconhecer que nao injustamente foi
dito por Platdo que a alma do mundo foi composta com musical conveniéncia.
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De fato, através do que € convenientemente harmonizado em nés, percebemos
nos sons aquilo que é composto de maneira harmdnica e com isso nos

N

deleitamos, pois compreendemos que ndés mesmos somos feitos a semelhanga
disso. Amiga €, de fato, a semelhanca, odiosa e contriria € a dessemelhanga”
(Boécio apud ECO, 2004, p.62).

As relacdes misticas entre a propor¢do e a perspectiva, os nimeros, a cabala, a
religido e a musica eram cada vez mais enredadas. Nas artes visuais, inimeros foram os
tedricos, estudiosos e renomados artistas como Brunelleschi, Michelangelo ou Da Vinci
que desenvolveram e articularam seus principios, de acordo com toda a prolifica produgao
de pinturas e as realizagdes arquitetonica e estatutdria. Quanto a musica, estas marcas do
Renascimento nao sdo tdo evidentes, pois nao t€m, além do mesmo apelo de circulagdo, as
mesmas possibilidades de conservagdo e materializagdo. A magia e a alquimia constituiam-
se sempre como terrenos perigosos aos seus praticantes e seguidores diante das
possibilidades de contradicdo aos dogmas da hegemonia religiosa dominante e inquisidora.

Esta caracteristica de jun¢do dos dominios musical, mateméticos e religiosos bem
ilustra-se com o compositor francés Guillaume Dufay, que compds para a consagraciao da
cupula da Catedral de Florenca, obra de Brunelleschi, uma peca coral, transformando as
propor¢des matemadticas ocultas da constru¢io em um moteto, Nuper rosarum flores
(1436). A catedral é mundialmente conhecida, pois € vista; j& a musica associada é
enigmadtica e cinge-se do mistério vinculado aos nimeros da arquitetura grandiosa.

Outro importante ideal estético e principio criativo deste periodo sustentava-se na
capacidade de mimese da natureza pelo ser humano, na sua imitacdo e na capacidade

catartica da arte, da musica.

Do mesmo modo como alguns fazem imitacdes segundo um modelo com cores e
atitudes, — uns com arte, outros levados pela rotina, outros enfim com a voz;
assim também, nas artes acima indicadas [epopeia, poesia tragica, comédia,
poesia ditirAmbica, aulética, citaristica], a imitagdo é produzida pelo ritmo, da
linguagem e da harmonia, empregados separadamente ou em conjunto
(ARISTOTELES, Livro I, 2004, p.23).

Isto significava que se aproximar o mais possivel de uma mdusica original, grega,
conferiria tanto maior legitimidade e valor a composi¢c@o. Tal musica era a monodia, em
contraste ao contraponto, que, ao possibilitar que diferentes vozes fossem soadas a0 mesmo

tempo, misturaria melodicamente diferentes afetos e impediria a boa inteligibilidade das
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palavras. O canto era a imita¢do da palavra: a melodia serviria para o redizer da palavra, o
que moveria ainda mais o afeto e conduziria o ouvinte. O som reafirmaria a esséncia da
palavra, o que viria a ser a base geral das musicas futuramente compostas por Giulio
Caccini, ou o stile rappresentativo do canto cé€nico: estilo vocal solista das pecas
dramdticas musicadas.

O movimento neoplatdnico, principalmente inaugurado e promovido por Marsilio
Ficino em Florenca, atualizava as ideias de que ‘(...) a arte, ao revelar a realidade, o faz
pela metade, pois continua ocultando significados mais profundos que estdo abaixo da
superficie das coisas” (COELHO, 2000, p.30). Para além de uma imitac¢do fidedigna da
realidade vista ou ouvida, representada pelos artificios técnicos humanos, estariam os

sentidos suprassensiveis. O neoplatonismo propunha-se, pois,

(...) no interior de uma visdo misticizante do Todo ordenado em esferas
harmoénicas e graduadas, a cumprir trés tarefas: difundir e atualizar a sabedoria
antiga; coordenar seus multiplos aspectos, na aparéncia discordantes, no interior
de um sistema simbdlico coerente e inteligivel; mostrar a harmonia entre esse
sistema e o simbolismo cristdo (ECO, 2004, p.184).

Giulio Caccini, preocupando-se principalmente com sua arte de composicao
musical, reflete este principio ja presente na pratica de canto de sua época, observando que
sempre procurou, em suas proprias palavras: “(...) imitar o conceito das palavras,
pesquisando aquelas notas mais e menos afetuosas, segundo seus sentimentos, € que
particularmente houvessem gracga (...)” (1601), a fim de mover as paixdes e os afetos da
alma. Por conta de sua natureza aérea, o canto ocupava uma posicao central importante no
modelo de conexdo do cosmo, entre as esferas material e imaterial. Tal natureza de sopro —
il canto ¢ fiato — o conduziria junto ao ponto médio (spiritus) do organismo humano, no
ponto onde se encontram a alma e o corpo. O canto era “um imitador potentissimo de todas
as coisas”, fossem espirituais, celestes ou mundanas, nas palavras de Marsilio Ficino (apud

TOMLINSON, 2000, p.63).

Os madrigalistas descobriam meios de uma diversidade verdadeiramente
extraordindria, para criar correspondéncias entre palavras e musica: ritmos
declamatdrios, 4rias sutis nas melodias, gestos icOnicos, dissondncias e
cromatismos emotivos, similaridades entre sintaxes musicais e sintaxes verbais,
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por fim a estrutura ou o desenho retérico mais amplo e geral da miisica. Todos
estes meios construiam imagens fOnicas de estados psicoldgicos ou de coisas
materiais que tais estados refletiam: em outras palavras, métodos e
procedimentos que ofereciam, por meio do veiculo do espirito vocal, imagens
das liga¢des harmdnicas entre alma e mundo (TOMLINSON, 2000, p.63).

Além do amor, dentre os temas e assuntos preferidos e mais reproduzidos, estavam
outras alegorias pagds e a utilizacdo de figuras mitoldgicas e lenddrias, que serviam de
meio eficaz de travestimento e dissimulagdo entre os ideais antigos, como forma de
legitimagdo, os interesses cristdos, 0s objetivos para os quais a musica era produzida, como
reunides e festas grandiosas, e os interesses particulares do compositor e do intérprete. Por
conseguinte, a aproximacao entre as artes literdrias, a poesia € a musica foi um importante
legado destes tempos, sendo paulatinamente construido e apoiado sobre a atengdo
minuciosa aos sons das palavras e versos escritos, imitados pela miusica, coordenando
rigorosamente silabas, altura e ritmo (GROUT e PALISCA, 2007, p.188).

A maior parte dos estudos musicais e tratados, como os de Franchino Gaffurio,
traziam para o Renascimento os preceitos basicos acerca dos modos gregos, das regras de
consonancia/dissonancia, dos propdsitos e das regras do sistema tonal, da afinacdo, das
relagdes entre musica e palavra e da harmonia da musica, do homem, do espirito e do
cosmos (GROUT e PALISCA, 2007, p.186). Le Istitutioni harmoniche, 1558, de Gioseffo
Zarlino € um dos ultimos elos entre as obras de Giulio Caccini e a antiguidade
propriamente, pois foi um largo estudo que sintetizou as ja anteriormente apuradas regras
sobre o valor simbdlico dos intervalos diatdnicos ou cromaticos, dos ritmos rdpidos ou
lentos, dos sons graves ou agudos para a expressdo dos sentimentos.

Sobre este panoramico percurso da situacdo da musica no Renascimento, eleva-se a
Camerata Fiorentina, nome dado ao grupo de intelectuais que se reunia entre
aproximadamente 1573 e 1592, em torno dos mecenas florentinos Giovanni de’ Bardi e,
posteriormente, Jacopo Corsi, a fim de discutir principalmente as relacdes entre filosofia,
ciéncias e artes. A ela pertenciam os poetas Ottavio Rinuccini e Gabbriello Chiabrera,
famosos poetas e libretistas, o intelectual e musico Vincenzo Galilei, pai do célebre
astronomo, os compositores Jacopo Peri e Giulio Caccini, além de aficionados a participar
dos informais saraus ali promovidos. Discutia-se e fazia-se musica buscando os

embasamentos gregos em voga, colocando a poesia em um plano eminente e destacado.
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Segundo Girolamo Mei, conceituado helenista, filésofo e estudioso florentino da
musica, que tivera contato direto com os documentos gregos, correspondendo-se em carta

de 1572 com Vincenzo Galilei, pertencente a Camerata:

Nos coros, antigamente, o canto era o elemento principal, € o som [sem a
palavra, puro] um quase seu servidor que o acompanhava. Entdo, naturalmente,
o canto, no homem, era o verdadeiro, e 0 som a imagem deste canto. E foi assim
até que se comecou, quase sob o pretexto de se abrir um novo caminho, a se
fazer o contrario: o som precedia a voz, que o seguia. Sobre isto, nos antigos,
leem-se muitas querelas, tendo esta mutacdo de costume permitido, de certo
modo, que o sentido [0 ouvido] se tornasse principal, e a razdo sudita sua. E, de
fato, tal situacdo teria de surgir, pois se deixou que o som, imitagcdo da voz, a
subordinasse naquilo que propriamente a ela competiria. Porém, a voz foi
especialmente dada ao homem pela natureza ndo apenas para que ele
manifestasse através de seu simples som, como fazem os animais despossuidos
da razdo, o prazer e a dor, mas para, na conjuminincia com o falar significante,
exprimir adequadamente os conceitos da sua alma (apud CHASIN, 2004, p.31-
32).

No entanto, a pratica musical usual deste século XVI ainda girava em torno da
exploragdo da polifonia: vérias vozes simultaneas e em contraponto. Concomitantemente, a

igreja ja apontava novas direcdes ao desenvolvimento musical:

O Concilio de Trento (reunido intermitentemente entre 1545 e 1563) tentava
definir a doutrina catdlica e reformar as praticas das igrejas em resposta ao
desenvolvimento do protestantismo no norte da Europa. A arte e a musica da
igreja, que, demasiado levianamente, se consideravam ‘lascivas’, foram
atacadas, as mensagens artisticas deviam seguir a Biblia e santificar a tradi¢ao
da Igreja; a musica devia reforcar as palavras da liturgia, e ndo obscurecé-las
com uma polifonia complicada (CORNELL e MATHEWS, 1997, p.99).

Qualquer concepcdo do canto em modos musicais deverd destinar-se, ndo a dar
ao ouvido um vido prazer, mas a permitir que as palavras sejam claramente
entendidas por todos e, assim, os coracdes dos ouvintes sejam tomados pelo
desejo das harmonias celestiais, na contemplagdo da beatitude dos eleitos (A.
Theiner, Acta [...] Concili tridentini [...], 2, 1874, 122, trad. in Gustave Reese,
Music in the Renascence, p.449 apud GROUT e PALISCA, 2007, p.285).

Ocorria uma espécie de ludicidade harmdnica: ndo havia centros tonais rigidamente
definidos. Grosso modo, experimentavam-se os sabores e coloridos diversos do repouso e
da tensdo, dos caminhos da consonincia e da dissonadncia propiciados pela execucdo de

sons a0 mesmo tempo, da mistura das vozes. O préprio Caccini faz esta critica:
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Eu, verdadeiramente nos tempos em que florejava em Florenca 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 Filésofos da Cidade, havendo também eu a
frequentado, posso dizer ter apreendido mais do que seus dotes da razdo, que em
mais de trinta anos de contraponto, pois estes expertissimos gentis-homens
sempre me confortaram, e com clarissimas razdes convenceram-me a nao
valorizar aquele tipo de musica que, ndo 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
tdo celebrada por Platdo e outros filésofos, que afirmaram a musica ndo ser outra
sendo a fala, e o ritmo e o som por dltimo, e ndo ao contrario, a desejar que ela
possa penetrar o intelecto alheio, e realizar aqueles admirdveis efeitos os quais
estimam os escritores, € que ndo poderiam acontecer através do contraponto da
musica moderna, e particularmente cantando um solo sobre qualquer
instrumento de corda, que nio se entendia a palavra por conta da profusdo 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 (1601).

Segundo Mei, esta pritica contrapontistica desvirtuava o sentido da musica: a
palavra se perderia, seus sentidos ndo seriam adequadamente inteligiveis. Chasin (2004,

p.71) assim resume:

A mdsica dos gregos, distintamente, ndo se cingia a caricia gratuita dos ouvidos,
considera o Dialogo, mas entendia dispor as paixdes poéticas, as paixdes da
alma. Pela arte dos sons, enfim, o ouvinte se educava, formava e desenvolvia
humanamente, uma vez tomado pelos sentimentos e posturas poético-
melodicamente expressos. Numa palavra, para Galilei, como para Mei, musica é
voz, que € poesia, que é canto, que ¢ afeto humano.

Neste contexto descrito germinaram as Novas Musicas propostas € posteriormente
publicadas por Giulio Caccini. Tais musicas estavam envoltas pela discussdo sobre a
sabedoria musical grega, foram negociadas ndo sem controvérsias com outros tantos
especialistas contemporaneos a ele, foram liberadas e vindas a tona pela sua ousadia em
defesa do espago profissional, mas sobretudo vital e estavam a servico do novo estilo e
expressao poética.

Ideais humanistas foram, ao longo do século XVII, elaborados a ponto de culminar
no periodo Barroco no século XVIII com, por exemplo, concertos instrumentais puramente

descritivos da natureza e dos fendmenos fisicos. Estes exemplos sintetizam o signo maior
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do Renascimento de apreender a realidade pela arte, potencializd-la, naturalizando os
cddigos da retorica musical.

Imitacdo e invencdo fundiram-se e coincidiram, trazendo para aquele presente,
transformados, os principais valores da musica do periodo cldssico antigo, como o realce a
palavra poética, todavia com funcgdes diversas das de entdo. Vozes e registros com igual
importancia, harmonia baseada em intervalos e o uso livre e intercambiavel da voz e dos
instrumentos no inicio do Renascimento, resultaram, no periodo Barroco, em estilos mais
complexos, como sonata, concerto, sinfonia, vozes e registros mais agudos com maior
importincia em relacdo aos demais, harmonia baseada em acordes e o uso regulado da voz
e dos instrumentos para fins especificos e bem determinados (KOOLBERGEN, 1995,

p-25), e uma extrapolacdo e transformacdo estilistica em relagdo 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 de estudiosos fiorentinos, poetas e
musicos, literatos e humanistas, que no dltimo quarto do século décimo sexto
conviviam na casa de Giovanni de’ Bardi, conde di Vernio, era descobrir de que
modo os antigos gregos conseguiam obter da miusica aqueles efeitos tdo
maravilhosos dos quais tanto fala a literatura, a tradicdo e as lendas, e
consequentemente de fazé-los reviver nos tempos modernos (TESTI, 1970,
vol.1, p.50).

Accademia di Platone, Accademia degli Invaghiti, Accademia degli Intronati,
Accademia degli Alterati, Accademia Fiorentina, Accademia della Crusca, Accademia
degli Incogniti, Accademia degli Unisoni, Camerata Fiorentina eram os nomes de alguns
dos muitos grupos de nobres italianos que se reuniam informal e regularmente para
conversar sobre poesia e literatura, musica, astrologia, filosofia, matemdtica e outras
ciéncias, cantar e tocar. Este tipo de encontro social funcionava tanto como um espago para
a exposicao de saberes e pesquisas pessoais, com um cardter mais educacional, quanto uma
espécie de sarau, no ambito dos divertimentos, em que predominavam apresentacoes
musicais e declamagdes de poesia.

Devido a esta dupla funcdo, as reunides também possibilitavam que os nobres
frequentadores apresentassem seus filhos mais jovens, aspirantes, portanto, as posicoes
sociais e direitos ja conquistados, ao circulo da comunidade. Estas novas geracdes eram
introduzidas em uma sociedade ja diferenciada e estimulada ao estudo e aprofundamento
em temas valorizados neste meio. “Alguns dos homens mais velhos atuavam como
preceptores, enquanto outros principalmente ouviam e debatiam. Elas [as academias]
provavelmente preparavam os jovens homens para participarem de academias mais formais

e de estudos universitarios” (PALISCA, 1989, p.4).



Em contraste a periodos historicamente precedentes, esta fase do Renascimento
pode ser entendida como 0 momento em que determinadas pessoas, de certos grupos sociais
como os frequentadores da Camerata, passaram por uma necessidade mais intensa de se
comunicar umas com as outras a respeito de sua singularidade, diferenciando-se em suas
atividades mais individuais, como o canto por exemplo, do que coletivas, intercambiando
estudos, articulando saberes, criando ocasides proprias a expressdo de pericias mais
especializadas. Esta necessidade ndo se desvincula de uma estruturagdo da politica da corte,
diferenciando pessoas e distribuindo poderes, cargos e fungdes.

Associa-se e participa deste deslocamento a propria afirmac¢do da harmonia moderna
da época, “que tendendo a uma sempre mais acentuada homofonia, vinha a colocar-se a
servico do sentimento individual, virgem e pronto, naquele momento historico, a mais
intensa e livre expressao” (TESTI, 1970, p.54).

A sempre necessdria e exigente variedade do entretenimento cortesdo demandou
uma grande diversidade de formas musicais, partindo dos coros religiosos, passando pelas
contrapontisticas misturas de vozes e chegando ao canto solo cortesao.

Giulio Caccini participou como cantor € compositor desta fase de ampliagdao da
especializacdo de fungdes. Aproveitou a abertura de uma rara possibilidade de intercambio
de classes (seu pai, apesar de bem sucedido, era carpinteiro), saindo provavelmente por
volta de 1564, quando tinha treze anos, de sua cidade natal, Roma, devido ao

reconhecimento pelos nobres de seu talento como cantor.

Neste periodo o jovem Caccini é recrutado pelo embaixador florentino para
tomar parte nas festividades do casamento de Francisco de Medici com Joana da
Austria em Florenca, ocasiio em que interpreta de Francesco D’Ambra e
Alessandro Striggio — Fuggi speme mia. Caccini permanece em Florenca a
servigo da corte grao-ducal passando a frequentar os saldes do Conde Giovanni
Bardi, ponto de reunido da Camerata Florentina, onde entra em contato com
varios intelectuais, poetas e artistas que ali se dedicavam a discutir arte,
literatura e filosofia. O aristocrata Bardi, que entdo ocupava o cargo de dirigente
dos espetaculos da corte, passa a patrocinar Caccini incentivando sua arte e
recomendando seu trabalho (MULLER, 2006, p.228).

A Camerata Fiorentina também € conhecida por Camerata Bardi, devido a atividade
de mecenato — mencionada desde 1560 ao bancar os estudos de Vincenzo Galilei — de seu

principal articulador, o conde Giovanni Bardi. Em meados de 1590 as reunides passaram a
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acontecer na residéncia de outro mecenas, Jacopo Corsi, devido ao paulatino afastamento e
declinio do conde Bardi por desavencas politicas na cidade. Os primeiros registros do termo
Camerata Fiorentina foram de Giulio Caccini em sua dedicatéria ao Conde Bardi, da
partitura L’Euridice composta in musica in stille rappresentativo (20 de dezembro de 1600)
e no prefacio de Le Nuove Musiche (1601).

A Camerata Fiorentina € um interessante exemplo das maneiras como aconteciam a
proliferacdo e a multiplicacdo das sofisticacOes de corte pelo cerimonial e etiqueta. O
acesso e o estudo dos modos de vida cldssicos passavam a fazer parte dos hdbitos nobres a
partir deste tipo de insercdo artistica. Foi obra da Camerata Fiorentina o estudo das teorias
que sustentavam a monodia como musica ideal para a melhor mog¢ao dos afetos, em acordo
com as pesquisas da pratica grega.

A expressdo fundamental das teses da Camerata estdo no célebre Dialogo della
Musica Antica et della Moderna (Florenca, 1581), de Vincenzo Galilei, que apontavam
sobretudo a superioridade da musica grega sobre aquela de seu tempo. Os pressupostos
desta publicacdo advieram dos pensamentos do humanista Girolamo Mei, seu professor.

A diferenciacdo de uma boa sociedade pelas formas agraddveis, pelos refinamentos,
pela arte da reserva, do bem viver, do cultivo de bons hdabitos, da aparéncia e do
comportamento comedido, justo, sem demonstragdo de esforco, ndo se separava ou
distanciava das préticas artisticas, pelo contrdrio, participava da criagdo dos padrdes de
referéncia do gosto artistico. Com a legitimacdo da corte, a arte praticada dentro de suas
cercanias tornar-se-ia o padrdo a ser seguido, ensinando maneiras de comportamento, tendo
ou ndo este fim.

A Camerata Fiorentina representava um grupo de estudos em que, imagina-se, seus
frequentadores divertiam-se informalmente impregnados por uma vontade de ascensdo
social. Pertencer a um grupo desta natureza significava ter acesso e contato com pessoas
importantes social e politicamente. Ela ndo estava totalmente aberta a entrada de qualquer
um, apenas de convidados, pois constituia mais um espaco de homens que, de alguma
forma, disputavam formas de poder ou legitimacdo social, pois a necessidade de se destacar
desenvolve-se sempre em relacdo a uma coletividade, a uma necessidade de se fazer parte.
A alternancia da supremacia deste tipo de academia variava de acordo com a permanéncia

em cargos politicos importantes de seus principais favorecedores.
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Frequentavam de fato as reunides da Camerata os musicos Vincenzo Galilei e
Giulio Caccini, além da grande probabilidade de que Jacopo Peri, Jacopo Corsi e Piero
Strozzi o tenham feito mais tarde em relac@o aos primeiros. Outros musicos, como escreveu
Caccini (1601), “os melhores da época”, ainda colaboraram com Bardi em comemoracoes
de corte, como Alessandro Striggio, Cristoforo Malvezzi, Emilio de’ Cavalieri e Francesco
Cini. Entre os poetas, participaram Ottavio Rinuccini, Giovanni Battista Guarini,
Gabbriello Chiabrera e Giovanni Battista Strozzi.

Apesar de ndo ter herdado a profissdo do pai, a musica na vida de Giulio Caccini
comecou seguindo a tradi¢cdo dos oficios artesanais. Ele era um tipico artesdo, no sentido de
que fazia musica para seus patronos. Nunca foi completamente livre, at€é mesmo depois de
comegar a frequentar as reunides da Camerata e obter sucesso com seu trabalho, como
arriscariam ser os futuros musicos que, seguindo uma consciéncia musical mais pessoal e
produzindo obras desatreladas de encomendas de patronos, escolheriam os mercados aos
quais se submeter. Casou-se com uma cantora, Lucia di Filippo Gagnolanti, com quem
permaneceu até 1593, tendo duas filhas, Francesca ou La Cecchina, e Settimia. Ambas
tornaram-se famosas cantoras, compositoras e instrumentistas. Teve ainda Pompeu, filho
ilegitimo, que, educado pelo pai, também aprendeu a cantar. Em 1604, quatro anos antes de
falecer, casou-se novamente com outra cantora, Margherita Benevoli della Scala, falecida
em 1636. Havia pelo menos 5 outras criangas dos dois casamentos: Dianora, Giovanni
Battista, Giulio, que tornou-se monge em 1615, Michelangelo e Scipione, que cantou na
corte em finais de 1620. Giulio Caccini foi o professor de canto e musica de suas esposas e
filhas. Com sua instruida e talentosa familia e mais outros alunos fundou o Concerto
Caccini, um prestigiado conjunto musical que se apresentou em vdrias cidades italianas,
chegando até a passar uma temporada de seis meses na corte de Paris, por empréstimo do
grao-duque da Toscana, a pedido do préprio rei francé€s na época, Henrique IV, atendendo
ao convite de Maria de Medici, a rainha da Franca.

Suas inovagdes estilisticas apontavam para um futuro, mas sempre buscando
agradar ao publico da corte florentina a que estava emaranhado, aquele publico que garantia
sua permanéncia no meio. Suas novidades caminhavam em conjunto com os padrdes

existentes, ousando dentro de limites simbdlicos sutilmente estabelecidos, comunicados e

106



negociados. Sua arte era utilitaria no sentido de que supria uma demanda de entretenimento
do 6cio da corte e de realizagdo de festas inéditas.

E possivel situar a atividade de Giulio Caccini como sendo uma arte tipicamente de
artesdo empregado, ainda longe de praticar uma futura arte de artista, de caracteristica mais
livie. A Camerata Fiorentina congregava as condi¢cdes propicias para o amplo
desenvolvimento de uma nova miisica, reunindo, ndo acidental e espontaneamente, 0os mais
sébios e capazes estudiosos. Estes homens eram, antes de tudo, estipendiados por um nobre
influente.

As convengdes musicais adotadas por Giulio Caccini e prescritas em suas
publica¢des acompanhavam a etiqueta de corte, com uma primordial fun¢do simbdlica,
traduzindo-se como um severo monopolio do controle dos afetos e emocgdes, educando sua
introjecdo pessoal e ensaiando, pelo canto, mais um recurso de autocontrole. O termo
sprezzatura revela-se como uma interessante demonstragcdo deste vinculo entre as maneiras
de comportamento social e as maneiras de composi¢ao musical. Sua musica nao poderia ser
exclusiva e desvinculada do ambiente musical em que era nutrido, pois foi pensada
coletivamente dentro da Camerata Fiorentina. As tentativas de singularizacdo de sua
propria obra, como as publicagdes em questdo, sempre resvalaram em disputas. A
competicdo com 0s outros compositores contemporaneos era por status. Suas arias e
canconetas dialogavam com as conveng¢des musicais da €poca, ora acatando-as ora
subvertendo-as.

Um bom exemplo ilustrativo destes tipos de intrigas, que tanto alimentam o
imagindrio sobre a vida nas cortes, foi a sua particular contenda com Peri, com quem

rivalizava. Giulio Caccini

[...] conseguiu ndo sé inserir em Euridice drias de sua autoria, a pretexto de que
vérios cantores “dependem dele”, e representar trés dias mais tarde no Palazzo
Vecchio seu primeiro melodrama, Il rapimento di Cefalo; mas, além disso,
musica por sua vez a mesma Euridice e consegue publicd-la antes da de Peri.
Niao consegue todavia fazé-la representar antes de 1602. Por sua vez, Pietro
Bardi, o filho de Giovanni, difunde habilmente a opinido que prevalecerd até
nossos dias: o melodrama € o fruto dos trabalhos da Camerata e das experiéncias
de Caccini! Peri, no prefacio de Euridice, concede essa prioridade a Cavalieri
(CANDE, 2001, p.430).
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A efervescéncia cultural que permeou os mais de 20 anos de atividades da Camerata
Fiorentina permite atribuir os créditos de uma transformac¢ao musical — os impulsos iniciais
do canto recitado acompanhado por um baixo cifrado — a um coletivo de autores.

Em convivéncia constante, em aspiracoes por cargos e condi¢cdes sociais
concorrentes, admitindo as contribui¢des alheias ou mesmo apropriando-se delas
estrategicamente — uma vez que o conceito de autoria apenas comecava a Sser mais
rigidamente defendido — estre grupo de homens nutria-se da profunda pesquisa da paideia
para embasar suas novas criagdes, correspondendo-se entre si e inventando seus modos de
expressdo. “Certamente, a op¢do por uma recitacdo que se inspira mimeticamente no falar,
mostra que ele [Giulio Caccini] ndo desconhecia o que havia sido escrito e discutido na
troca de cartas entre Girolamo Mei, Galilei e Bardi” (MULLER, 2006, p.149).

A tipica manutencdo de uma frequente tensdo nos meios cortesdos foi um fator
importante da forca criativa para “as novas musicas” na época: a0 mesmo tempo em que
foram impulsionadas, também alavancaram novos esforcos da classe dos compositores. A
Camerata Fiorentina € melhor entendida como sendo um movimento coletivo, em que

despontaram manifesta¢des individuais, como as de Giulio Caccini.
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O artista de corte

Florenga e Veneza tiveram uma enorme aristocracia urbana interessada em
manifestar a posicdo das suas familias patrocinando a educagdo e as artes. Os
outros centros principais da Itdlia tiveram também uma ampla gama de mecenas,
mas ali o foco principal estava quase sempre na corte principesca (CORNELL e
MATHEWS, 1997, p.67).

Talvez as manifestacdes das artes visuais ajudem a melhor compreender o lugar do
artista dentro desta forma peculiar de organizacdo social, a corte de maneira geral. Com
uma nitida separacdo entre a vida nas cidades, com governo e administracdo proprias, €
aquela acontecida nas cortes, independente, todo o aparato concreto e pictérico — partindo
da arquitetura dos castelos e dos palazzi e chegando a toda forma de pinturas e quadros em
seus interiores — concorria em alguma propor¢do a materializacdo simbdlica de um poder

real.

Arte de artesdo (com suas derivagdes, arte da corte ou oficial): producio de arte
para um patrono pessoalmente conhecido, com status social muito superior ao
do produtor (num gradiente ingreme de poder). Subordinagdo da imaginagdo do
produtor de arte ao padrio de gosto do patrono. Arte ndo-especializada, mas uma
funcdo de outras atividades sociais dos consumidores (primariamente, um
aspecto do dispéndio na competicdo por status). Forte cariter social e fraco
cardter individual dos produtos de arte, simbolizados pelo que chamamos de
“estilo”. Arte de artista: arte criada para um mercado de compradores an6nimos,
mediados por agéncias tais como negociantes de arte, editores de musica,
empresarios etc. Mudanca na relacdo de poder em favor dos produtores de arte,
significando que eles podem induzir o consenso publico quanto a seu talento.
Maior independéncia dos artistas a respeito do gosto artistico da sociedade,
paridade social entre o artista e o comprador de arte (democratizagdo) (ELIAS,

1995, p.135).

Os pintores reais possuiam responsabilidades politicas ndo s6 de intercimbio
diplomadtico, mas também de observacdo e registro do ambiente distante e alheio. Por
poderem possuir a patente de emissdrios reais, participavam de uma politica dindstica
matrimonial, produzindo retratos como ofertas ndo pouco interesseiras.

O intercambio de presentes e agrados era comum e, cada vez mais, seu valor

deixava de ser material — como trabalhos de ourivesaria, tecidos caros, carruagens, objetos
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religiosos, reliquias — e passava a ser artistico. A tela constituia um importante recurso de
intercambio e transporte do retrato de personagens da realeza, pois estava envolta pela
antiga técnica retdrica de dissimulatio: que se ocultassem as falhas da natureza ao se
retratar os rostos dos soberanos e se encobrissem e dissimulassem as imperfei¢des naturais
por meio de artificios, e se mantivessem a nobreza e a dignidade mais aparentes.

A musica fazia parte deste ambiente, inicialmente também como decoracdo e, aos
poucos, como protagonista de passatempos e reunides sociais de maior vulto, como as
portentosas e vistosas festas matrimoniais.

A ideia de um artista soberano e livre dos artesdos da cidade surgiu apds a abertura
de postos importantes na corte e na igreja — na musica, como compositor, cantor, muisico,
professor de musica, maestro di cappella — tfazendo com que fosse possivel que se levasse
também para as cidades, o conceito de artista irrestrito a corte, universal, fomentando a
producdo e veiculagdo artistica entre este dois ambientes.

Enquanto, por um lado, os clientes das cidades eram cuidadosos em nao transgredir
tradicoes e limites de decéncia, padrdes estéticos, os da corte exigiam a novidade e o maior
destaque possivel, uma originalidade diferenciadora, formas novas e exclusivas,
extravagancias excéntricas, aparéncias deslumbrantes, contra os métodos tradicionais
urbanos. Este foi sem ddvida um estimulo natural de migragdo para a corte de artistas

originais. Novamente, pela luz das reflexdes sobre um pintor:

Nao totalmente sem razdo, atribui-se a Brunelleschi a forca discursiva do
“apostolo Paulo™; Vasari atribui as dificuldades permanentes de Brunelleschi na
construgdo da cdpula florentina & mentalidade estreita do ptblico florentino, que
pretendia intrometer-se em tudo. Os artistas, que — como diz Vasari — “como os
médicos, que se exercitam na pele dos pobres do campo™, ndo se importavam em
oportunisticamente desistir de suas inten¢des formais em favor do gosto trivial,
permaneciam nas cidades, presos a exclusividade, e por fim eram impelidos para
as cortes. A sociedade urbana ndo era flexivel o suficiente para aceitar as
propostas artisticas novas e originais” (WARNKE, 2001, p.102).

As cidades, as vezes, faziam dos artistas que recebiam postos na corte,
representantes de seus interesses naquele meio, e vice-versa, nomeando e criando cargos de
representatividade. Giulio Caccini foi sempre conhecido como Giulio Romano, apesar de
ter vivido em Florenca desde os treze anos: sua descendéncia da importante capital

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

A fama constituia-se em cartdo de visitas para a entrada do artista na corte, como
aconteceu com Giulio Caccini que, apds apresentacdes em sua cidade natal, foi convidado a
ir para Florenca, onde permaneceu e floresceu. Acasos ou condi¢des favoraveis,
autopropaganda a moda de muitos escritores humanistas, presentes de todos os tipos com a
imprescindivel pratica dedicatdria e os prefacios elogiosos, a atitude pessoal, a beleza fisica
e a ostentacao das virtudes mais valorizadas como a erudi¢do em letras e filosofia, eram os
recursos dos artistas para galgar os postos na corte, de maneira livre — eram possivelmente
as formas primitivas de uma livre concorréncia, as portas dos castelos e palacios.

As invejas, lutas e competicdes por privilégios sempre existiram, e as intrigas pelos
postos também, pois apenas o reconhecimento e fama publicos poderiam manter o artista
no séquito. Os concursos publicos ndo eram muito comuns para altos cargos — pois, para
estes, bastava o convite pessoal do soberano — mas fomentavam producdes de alto nivel
para a diversdo e deleite das cortes, afora a promocao e reconhecimento publico dos artistas
envolvidos.

O artista era exclusivo de determinada corte geralmente durante obras de grande
porte, podendo trabalhar e fazer a propaganda em outros locais com a permissdo do
principe. No caso das artes visuais, suas obras eram de propriedade dos principes e
estabeleciam moedas de magnaminidade do principe, pois representavam produtos mais
espirituiais do que comerciais. J4 a eloquéncia musical tinha seu alcance direto aquelas
pessoas presentes em determinadas reunides, nas quais as obras eram executadas.

Como forma de refletir sobre o desenvolvimento da musica da qual se trata, é
interessante destacar a comunicacdo entre compositores de cortes distintas, como por
exemplo o acesso de Claudio Monteverdi, enquanto era estipendiado pela corte de Mantua,
talvez atualmente mais famoso e conhecido do que Giulio Caccini, a Camerata Fiorentina.
Distante das comuns comparacdes e julgamentos de valores, ou de uma frequente
escavacgdo sobre a originalidade da autoria da primeira 6pera, percebe-se que as influéncias
e interferéncias mutuas eram de fato bastante habituais e as convergéncias das muitas
referéncias a que os compositores estavam abertos aconteciam em suas singularidades de

composi¢ao.
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Primeiramente, em ordem temporal, a sua provdvel estada em Florenca em
outubro de 1600, sempre no séquito do duque que foi convidado para as bodas
de Maria de’ Medici com Enrico IV da Franca, estada que, se verdadeiramente
parece ter ocorrido, forneceu-lhe certamente a ocasido de assistir as
representacdes de Euridice de Peri e de Il rapimento di Cefalo de Caccini, além
de frequentar a casa de Jacopo Corsi e portanto de estruturar-se uma precisa
ideia acerca dos prinicipos da Camerata. Nota: Que Monteverdi foi a Florenca e
que durante tal estada tenha frequentado a Camerata é testemunhado,
infelizmente de forma indireta, por Carlo Roberto Dati. [...] ‘Nos tempos
andados nos quais a nossa nobre juventude era menos indolente e mais dedicada
aos exercicios e entretenimentos cavalheirescos, [...] a casa de Jacopo Corsi
estava sempre aberta, quase uma academia publica, a todos que das artes liberais
tivessem inteligéncia ou vagueza. A ela concorriam cavalheiros, literatos, poetas
e musicos insignes: e especialmente por ela foram alojados e com ela
permaneceram o Tasso, o Chiabrera, o Marino, o Monteverdi, Muzio Efrem e
mil outros de tal escaldo...” [A. Solerti, Gli albori del melodramma, Milano-
Palermo-Napoli, 1903-1904, Vol.I, p.48].

‘Em todo caso - como nota de’ Paoli - até se ndo estivesse presente, Monteverdi
poderia ser prontamente informado de maneira particular e, por assim dizer, de
primeira mao. Protagonista de Euridice, de fato, Francesco Rasi foi emprestado
pela ocasido do duque Vincenzo a corte Medicea: aquele mesmo Francesco Rasi
cantor, poeta e compositor, que era uma das glérias da Corte mantovana. Rasi
deveria informar minuciosamente Monteverdi sobre os espeticulos florentinos,
ndo somente, mas, retornando a Mantua, € provavel que tenha trazido consigo
uma bela provisdo de drias escritas no novo estilo monddico, e que as cantasse
nas reunides musicais que aconteciam todas as sextas-feiras na Galleria degli
Specchi. Monteverdi, pois, ndo somente foi informado, mas podia ouvir e
estudar as produgdes dos componentes da Camerata’ [D. de’ Paoli, Claudio
Monteverdi, Milano, 1945, p.76] (TESTI, 1970, p.183-184).

A criagdo de postos de especialistas artisticos, como pintor, escultor, cunhador de

moeda, marceneiro, miniaturistas e os demais cargos musicais ja mencionados, funcionava

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

contraste com a cidade: a formacdo do territério nobre. A responsabilidade artistica

pertenceria a corte, que passava entdo a ditar as tendéncias artisticas e técnicas.

A Camerata Fiorentina era mantida por um nobre, o conde Bardi, que era quem

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

comemoracdes na corte florentina dos Medici em finais do século XVI. A musica por ele

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

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

direcdo proposta por tal nobre e seu grupo de seguidores.
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E novamente cabivel complementar as diferengas entre uma arte praticada como

atividade mecanica, daquela dita livre:

Chamava-se “livre” (liberalis), a “arte” (ars) que fosse digna de um homem
livre, portanto, a que ndo fosse exercida por prazer desinteressado. Pois essa ars
origina-se de uma ‘“virtude”, de uma virfus, que se exprime num ‘“dom”
inconfundivel, no ingenium. Essa virtude é um presente de Deus ou da natureza.
O exercicio da virtude é a inventio, a “invencdo”, que € orientada pelo
“julgamento”, o iudicium. Na aplicacdo da virtude o julgamento serve-se de
regras e técnicas especificas e que constituem a scientia, a “ciéncia” de uma ars.
Quem, em resultado de sua atividade intelectual, € responsdvel pela criacdao da
“obra”, o opus, na mente, pode deixar sua realizagdo para os artesdos, que
dominam as técnicas da scientia. Essa atividade secundaria pode ser calculada,
avaliada e paga. A verdadeira producdo da virtude € incomensurdvel e pode
apenas ser ‘“patrocinada” e “estimulada”. O servico aos principes era
basicamente uma atividade “livre”, ndo um servigo remunerado, mas um servigo
de virtude, baseado no juramento de lealdade reciproca (WARNKE, 2001, p.65).

O misico ndo deveria se especializar por desejo préprio, pois isto restringiria seu
campo de atuacd@o. Por isso, prestando servigos a corte como praticante de uma arte de
artesdo, Giulio Caccini exerceu diferentes fungdes na drea musical, atuando principalmente
como cantor e compositor, mas também como professor e diretor de seu préprio conjunto.

A Camerata Fiorentina era livre e independente. Ndo era uma escola e tampouco
visava exclusivamente ao suprimento musical da corte florentina. Aos poucos, as préprias
cortes maiores comegaram a organizar-se com apoios financeiros e academias de arte reais,
criando um fomento interno a novas geracoes de artistas. O cargo de emissario permanente,
ou um olheiro e avaliador de artistas em outras cortes, € o estimulo aos jovens artistas a
viagens de formagdo ao exterior, pendia sempre a uma equiparacdo as normas
internacionais de gosto. A ousadia artistica e a diplomacia entre as cortes sempre
caminharam em constante jogo de tensdo e desequilibrio controldvel, ora arriscando
ineditismos, ora conformando-se e inspirando-se em referéncias de outros.

Com o falecimento ou deposi¢do do principe, caia também o servidor artista que ali
estava para cercd-lo de uma aura que o faria parecer importante: o artista fazia parte do
circulo pessoal — cardter privado do cargo — do soberano, acompanhante de viagem e
entretenimento, garantido por uma fidelidade de serviddo com suas virtudes, pelo bem-estar
do principe, recebendo, por vezes, titulos de familiaris do imperador, que acumulava a sua

volta uma comunidade ampla de acento intelectual destacado. Por ser servidor da corte,
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recebia uma remuneracdo fixa em géneros e em dinheiro, além de todas as garantias de
necessidades — exigéncias de etiqueta e aparéncia — de casa, dentro ou fora do palacio,
farmécia e médicos, comida e vestimenta adequada a um servidor real para ser reconhecido
como tal. Tais regalias estendiam-se também a sua familia, além de garantias por invalidez
ou impossibilidade ao trabalho, bem como pagamentos de espera. Rendas vitalicias
vinculavam a disponibilidade da habilidade, por fidelidade, e ndo o fornecimento de obras.
A renda recompensava a virtude e ndo o desempenho. As gratificagcdes eram livres e
esponaneas, de acordo com a avaliacio do soberano, apesar de manifestamente
representarem sua ndo mesquinhez.

Como a musica deveria exercer um efeito imediato sobre a audiéncia, a velocidade
das produgdes eram proporcionais aos valores politicos nela envolvidos. Estes valores eram
momentaneos, aparentes e fugazes, pois se alteravam juntamente com as pessoas

relacionadas as situagdes.

Em 1587, Ferdinando de’ Medici, um liberal, quase um progessista, sucede a seu
irmdo Francisco, conservador e autocrata. Bardi era do partido desse ultimo.
Incentivara sua ligacdo, depois seu casamento com a famosa Bianca Cappello,
que Ferdinando detestava. O advento do novo grao-duque de Toscana €, para o
animador da Camerata, o sinal da desgraca. Com sua experiéncia, ele ainda
organiza as festas de 1589, como organizou as de 1579, mas sua influéncia
pessoal cessou, e ele decide mudar-se de Florenca para Roma em 1592. O novo
mecenas influente é Jacopo Corsi (1560-1604), compositor e cravista amador. E
um espirito original, voltado para o futuro. A partir de 1590 mais ou menos, ele
organiza em sua residéncia saraus poéticos e musicais, frequentados pelos poetas
Rinuccini e Torquato Tasso e pelo compositor Emilio de” Cavalieri. Este, cujas
posturas estéticas e politicas nunca se harmonizaram com as de Bardi, acaba de
ser nomeado superintendente das artes pelo grio-duque Ferdinando (CANDE,
2001, p.425).

Identifica-se mais uma vez que os percursos do desenvolvimento musical ocidental
de finais do século XVI, estiveram sempre atrelados a malha das relagdes sociais e politicas
da corte florentina.

Identificando perspectivas historicas fomentadas mais pela intensidade dos fatos do
que por sua descricdo, vislumbra-se a coexisténcia de eventos por vezes separados e
organizados cronologicamente. As tendéncias das novas musicas estavam muito mais
atreladas a um contexto social que as avigorava, pari passu com a vida das pessoas

proximas e suas interrelacdes, do que com uma sucessdo de estilos consolidados que se
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sobrepusessem. A polifonia ndo foi simplesmente substituida pela monodia, que, por sua
vez, desenvolveu-se até transformar-se em melodrama, e assim sucessivamente. As praticas
musicais de conjunto moviam-se interferindo e acompanhando toda a dinamica social
especifica daquela cidade em questdo, sempre em alianca com as cortes vizinhas com
poder e influéncia comparaveis.

A alternincia entre diferentes pessoas no poder, com suas distintas convicg¢oes
particulares, acabaram por compor um complexo jogo de encontros artisticos, cujas
principais manifestagdes publicadas, como Le Nuove Musiche e Nuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverle, oferecem-se ainda como riqueza e experiéncia a ser vivida.

Que forgas sustentavam a vontade de pesquisa incessante para uma sempre nova

musica neste intrincado meio?
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Paideia

Nao se pode evitar o emprego e expressdes modernas como civilizacdo, cultura,
tradicdo, literatura ou educacdo; nenhuma delas, porém, coincide realmente
com o que os Gregos entendiam por paidéia. Cada um daqueles termos se limita
a exprimir um aspecto daquele conceito global, e, para abranger o conceito total
do conceito grego, teriamos de empregé-los todos de uma s6 vez. E no entanto a
verdadeira esséncia da aplicacdo ao estudo e das atividades do estudioso baseia-
se na unidade origindria de todos aqueles aspectos — unidade vincada na palavra
grega — , e ndo na diversidade sublinhada e consumada pelas locu¢des modernas.
Os antigos estavam convencidos de que a educagdo e a cultura ndo constituem
uma arte formal ou uma teoria abstrata, distintas da estrutura histérica objetiva
da vida espiritual de uma nacgfo; para eles, tais valores concretizavam-se na
literatura, que é a expressdo real de toda cultura superior (JAEGER, 2003, p.1).

Da forma como se configurava a sociedade florentina de meados de 1600, os ideais
da paideia tinham grande relevancia. Ter como referenciais as maneiras dos governantes do
periodo cléssico, representava um poder ainda mais efetivo, pois estaria apoiado sobre uma
tradicdo irrevogdvel e historicamente reconhecida.

A misica, como uma manifestacdo de destacado lugar na cultura grega, guardava,
também nesta época, uma posi¢cao influente nos modos de vida de um pretenso tipo de
Homem elevado renascentista — no sentido de um ser humano culto e civilizado.
Obviamente, a formac@o e o contexto das pessoas que teriam acesso as ideias do periodo
classico afastavam-se bastante de suas origens gregas. Ainda assim, com o crescente acesso
a textos originais, traducdes e o contato com a producdo literdria grega, legitimava-se
crescentemente o embasamento dos comportamentos cotidianos do nobre cortesdo na

cultura cléssica.

Nos estadios primitivos do seu crescimento, [a paideia] ndo teve a idéia clara
dessa vontade; mas, a medida que avangava no seu caminho, ia-se gravando na
sua consciéncia, com clareza cada vez maior, a finalidade sempre presente em
que a sua vida assentava: a formacado de um elevado tipo de Homem. A idéia da
educagdo representava para ele o sentido de todo o esforco humano. Era a
justificacdo ultima da comunidade e individualidade humanas (JAEGER, 2003,

p-7).
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A paideia foi o extenso movimento em que se forjaram, como tomada de
consciéncia e producao cultural, principios naturais da vida humana e das leis imanentes
que regem suas forcas corporais e espirituais. “Colocar estes conhecimentos como forca
formativa a servi¢o da educagdo e formar por meio deles verdadeiros homens, (...), ¢ uma
idéia ousada e criadora que s6 podia amadurecer no espirito daquele povo artista e pensador
[os gregos]” (JAEGER, 2003, p.13). O humanista intelectual do Renascimento apropriou-se
deste mesmo espirito na inven¢do dos modos de vida deste periodo. A criagdo e formagao
do ser humano vivo passou a ser a finalidade maior de uma forma de viver que se
sustentava em um dos muitos pilares da paideia: a educacdo teria de ser também um

processo de construgdo consciente.

Toda educacdo € assim o resultado da consciéncia viva de uma norma que rege
uma comunidade humana, quer se trate da familia, de uma classe ou de uma
profissdo, quer se trate de um agregado mais vasto, como um grupo étnico ou
um Estado (JAEGER, 2003, p.4).

A paideia deu existéncia a uma consciéncia das leis gerais que determinam a
esséncia humana, cujo principio espiritual ndo era o individualismo, mas o humanismo. A
educac¢do do Homem seria exercida de acordo com a verdadeira forma humana, com o seu
auténtico ser. Talvez neste aspecto resida um dos muitos distanciamentos entre o estilo de
vida cléssico e aquele da Renascenca, periodo em que as condutas centradas em uma
existéncia individual comegavam a despontar com maior forca. Na paideia, ao contrério,
erguia-se pela primeira vez na histéria, o Homem como ideia.

O nascimento de um ideal definido de Homem superior tem na paideia sua origem,
constituindo escopo principal da formacao da pessoa pertencente a nobreza e aristocracia
grega. O desenvolvimento da exceléncia humana, a educacio de virtudes, a destreza e a
forca como base para uma posicdo dominante, o heroismo, a prudéncia e a asticia, a
coragem, a bravura e valentia militar e, sobretudo, a nocdo de honra estabeleciam suas
bases formativas primordiais.

O Homem grego, a que todos os educadores, poetas e filésofos aspiravam, era
essencialmente politico e estava profundamente vinculado a humanidade: “o fato de os
homens mais importantes da Grécia se considerarem sempre a servico da comunidade é

indice da intima conex@o que com ela tem a vida espiritual criadora” (JAEGER, 2003,
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p.17). A arte grega é a expressdo do espirito da comunidade, cujo ideal é a estrita

subordinagdo do individual a totalidade.

A palavra e o som, o ritmo e a harmonia, na medida em que atuam pela palavra,
pelo som ou por ambos, sdo as Unicas for¢as formadoras da alma, pois o fator
decisivo em toda a paidéia é a energia, mais importante ainda para a formacao
do espirito que para a aquisicdo das aptiddes corporais no agon [jogos
competitivos] (JAEGER, 2001, p.18).

Pela 6tica platonica, a educacao da crianca deveria sempre iniciar pela formacdo da
alma, isto é, pela musica, que incluia, além da melodia e do ritmo, principalmente a palavra
falada. A poesia e a musica eram consideradas as bases da formacdo do espirito e
englobavam a educacdo religiosa e moral. A poesia possuia o status de maior grau na
cultura grega, estando nela incluida a musica: “sé esta vigéncia universal da poesia como
suma e compéndio de toda a cultura permite-nos compreender a critica a que Platdo a
submete [diferenciando uma literatura falsa de outra verdadeira], uma vez que esta
concepcgdo fez da palavra do poeta uma norma” (JAEGER, 2003, p.772).

Para a cultura grega, a poesia e a misica eram irmas inseparaveis, a ponto de uma

Unica palavra grega abranger os dois conceitos: mousiké (LOvG1KN).

A palavra povoikr tem uma amplitude muito maior que nossa “musica”. Além
de abranger o canto e a danca com acompanhamento musical, abrangia também
todas as artes e habilidades presididas por Apolo e as Musas. Estas sdo
chamadas artes “musicais”, para distingui-las das artes plasticas e mecanicas que
ndo pertencem ao dominio das Musas (HUIZINGA, 2004, p.178).

A conceito deriva de uma forma adjetivada de musa que, na mitologia, era qualquer
uma das nove deusas irmds que presidiam a determinadas artes e ciéncias.

Platdo era convicto de que a forca educadora das imagens poéticas e musicais era
insubstituivel, ndo restringindo de forma alguma o cariter da formacdo do Homem grego.
“Nao era bons especialistas, mas apenas bons cidadaos em geral que a antiga paidéia se
propunha formar” (JAEGER, 2003, p.784).

A tradi¢c@o platonica presente na paideia grega reconhece a musica sobre as outras
artes, definindo sua ac¢do formadora inconsciente, anterior a uma educacdo filosdfica
racional, garantindo uma capacidade de discernimento entre “(...) uma certeza infalivel de

satisfacdo pelo belo, e de repugnincia pelo feio, a qual a habilita mais tarde a saudar
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alegremente, como algo que lhe € afim, o conhecimento consciente, quando ele se
apresenta” (PLATAO, Livro III, Republica, 402 A, 2004, p.94).

A paideia foi referéncia inspiradora € modelo, de maneira ampla, para inimeras
manifestacdes no Renascimento. A Camerata Fiorentina recorreu a numerosas fontes que,

certamente, nio se concentravam exclusivamente na musica.
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Enlaces

Diante da mestra, sentindo a vibracdo sonora que o ar provoca, existo.
Como professora, ela cuida e insiste.
Insistird sempre.

Este trabalho identificou alguns dos modos pelos quais a misica integra a vida, em
determinados tempos e lugares. Giulio Caccini, em seu fazer cotidiano como cortesao,
encontrava, a cada dia, as maneiras de engendrar em seu oficio a sua maior paixdo, a
musica, o canto.

Quais os sentidos de um debrugar-se sobre o canto antigo e infinitamente
transformado?

As obras classicas de Giulio Caccini ainda ensinam a cantar. Uma musica
historicamente orientada carece da sensibilidade da época remota, talvez mais do que da
decifracdo sistematizada de seus cddigos. Parar, ouvir, sentir, sdo urgéncias bastante atuais,
que a musica antiga desperta e ensina, pois suas belezas estdo no encontro dos detalhes e
singularidades de uma sonoridade novamente buscada e reinventada.

Para que se deter nos pormenores de uma musica quase esquecida?

O canto exige atencdo e cuidado absoluto para um relaxamento muscular sutil, para
uma respiracdo consciente e controlada, habitos raros. Esta condi¢do essencial do ato de
cantar, talvez sugira como e quais afetos e paixdes da alma devessem ser
convencionalmente movidos. A hipétese de uma pesquisa organica, acompanha a ideia de
que os acontecimentos ndo correm no tempo reto, sdo registrados sempre parcialmente, sob
o ponto de vista de quem o faz e ddo-se aos olhos somente com persisténcia.

As Novas Misicas revelam a beleza da coesdo entre as condi¢cdes de produgdo das
técnicas musicais e o ambiente. Com o realce na sprezzatura e a monodia sobre um baixo
continuo, Giulio Caccini realizou ndo somente uma pratica inédita, mas percebeu quais
qualidades da vida na corte poderiam ser admitidas em musica. O encontro do estudo de

canto pelas licdes da musica antiga, mostram que a técnica profundamente mesclada com
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seu ambiente de execugdo, por nao objetivar a poténcia da intensidade e da extensdao vocal
como fim, ainda € capaz de instruir, mesmo em fases iniciais da educag¢do da voz.

Como professor, Giulio Caccini foi um dos primeiros no dominio musical
renascentista a sugerir e tentar sistematizar formas de ensino diversas da imita¢do do
mestre, ditando regras de canto em publicacdes. Identificou uma gradacdo crescente nos
exercicios, aumentando o grau de complexidade das musicas, grafando exemplos
destacados, contextualizados em trechos musicais e posteriormente em exemplos de drias
completas.

O entendimento do cantar significa uma percep¢do e organizagdo extensas, um
alinhamento entre o controle da respiracdo e uma consciéncia emocional fina. Guiar o fluxo
de ar através do proprio corpo e senti-lo soar é uma experi€éncia musical que toca, pois,
como na danca ou no teatro, a matéria trabalhada € o si mesmo. A aprendizagem da
paciéncia, da dedicacdo do tempo, da suspensdo e demora na mintcia, esta busca s 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 distraidamente

Essa cangdo

Que eu cantasse como se 0 vento soprasse pela boca

Vindo do pulmao

E que eu ficasse ao lado pra escutar o vento jogando as palavras
Pelo ar

O compositor me disse que eu cantasse ligada no vento
Sem ligar

Pras coisas que ele quis dizer

Que eu ndo pensasse em mim nem em vocé

Que eu cantasse distraidamente como bate o coracio

E que eu parasse aqui

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

garantia de que outros afetos sejam movidos, além daqueles do préprio cantor.

Recordo-me do impulso que me atirou na aventura da pesquisa sobre
Giulio Caccini e suas Novas Misicas.

Lembro somente da felicidade que sinto ao cantar.

O prazer despertado nesta procura traz de volta a tona a inutilidade do cantar.
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Esta arte ndo tolera a mediocridade, e quanto mais refinamento
por sua exceléncia nela estd, com tanto mais fadiga e diligéncia
devemos nds professores encontrd-lo com cada estudo e amor,
amor este que me moveu (CACCINI, 1601).
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APENDICE A:

PERSONALIDADES

Agazzari, Agostino (Siena, 1578-1640). Compositor e escritor, tendo ocupado os cargos de
praefectus musicae em Roma e organista do Duomo em Siena. Destaca-se em sua obra
o tratado sobre baixo continuo Del Sonare sopra il basso de 1607.

Bardi, Giovanni de’ (Florenga, 1534-1612). “Giovanni Bardi, florentino de uma antiga
familia guelfa, a qual também pertencera Simone, marido da Beatriz de Dante, devia
encarnar, na sociedade florentina do ultimo quarto do quinhentismo, o tipo de
cavalheiro de velha estampa, grande senhor orgulhoso, generoso e profundamente
conservador. Dotado de vasta erudi¢do, fil6logo e matemético, embebido de filosofia
platonica e de purismo dantesco, guardando grande predilecao pela musica, na qual (...)
era compositor de alguma estima, tinha sempre em torno de si os mais célebres homens
da cidade, eruditos em tal profissdao, e convidando-os para sua casa formava quase uma
agradédvel e continua academia. Neste ambiente, longe do vicio e de qualquer sorte de
jogo, a juventude nobre de Florenca tinha despertado, com grande proveito, pois se
tratava ali ndo somente de misica, mas também de conversas e ensinamentos de poesia,
astrologia e de outras ciéncias, que tornavam tao belas conversacdes também uteis e
reciprocas”. (PIRROTTA, Nino apud MULLER, 2006).

Bianciardi, Francesco (Casole d’Elsa, 1570-1607). Compositor italiano. Foi organista e
mestre de capela da Catedral de Siena. Sua obra mais conhecida €, além da Breve
Regola Per Imparar A Sonare Il Basso Con Ogni Sorte D’Istrumento de 1607, a Missa
Octo Vocum.

Boécio (Roma, ¢.480 - ¢.524). Principal mediador entre a cultura greco-latina e a musica
medieval: [Boetius], Anicius Manlius Severinus, escritor e estadista romano. Escreveu
sobre as disciplinas matemadticas (aritmética, musica, geometria e astronomia), légica,
teologia e filosofia. Em De institutione musica considerou a musica como uma forca
que impregnava todo o universo (musica mundana) e um principio unificador tanto do
corpo e alma do homem quanto das partes de seu corpo (musica humana); a musica
também seria inerente a certos instrumentos (musica instrumentalis). Boécio concebeu
o Sistema Perfeito de teoria grega com sua teoria dos tetracordes, a doutrina pitagdrica
das consonancias, a matemadtica para racionalizar as consondncias musicais € o
principio da divisdo monocordia. Seu tratado tornou-se a obra de teoria musical mais
difundida na Idade Média.

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

mais velha de Giulio Caccini. Foi a primeira mulher conhecida que compds dpera e
provavelmente a compositora mulher mais prolifica de seu tempo. Como filha, irma,
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esposa ¢ mae de cantores, Francesca esteve imersa na cultura musical de seu tempo
desde a infincia. Além de ter recebido ampla instru¢io em canto, alatide, harpa,
instrumentos de teclado e composicdo, também foi educada em literatura, pois tornou-
se conhecida por escrever poesia em italiano e latim.

Caccini, Settimia (La Flora) (Florenca, 1591-1660). Cantora e compositora, filha mais
nova de Giulio Caccini. Educada em canto e composi¢ao pelo pai, foi uma eximia
soprano de “reputagcdo imortal”, atuando principalmente na corte florentina.

Cavalieri, Emilio de’ (Roma, 1550-1602). Compositor e também precursor da pratica
italiana de recitar cantando. Destaca-se de sua producdo para comemoragdes de corte a
obra Rappresentazione di Anima e di Corpo de 1600. Trabalhou principalmente em
Roma e Florenga.

Chiabrera, Gabbriello (Savona, 1552-1638). Poeta e libretista cuja obra mais famosa, 1/
rapimento di Cefalo de 1600, foi também musicada, dentre outros, por Giulio Caccini.
Ao lado de Guarini e Rinuccini teve intensa participa¢do no desenvolvimento da poesia
cantada do melodrama italiano.

Corsi, Jacopo (Florenca, 1561-1602). Mecenas da musica e compositor. Responsavel por
duas das primeiras grandes produgcdes do melodrama italiano: Dafne de 1598,
apresentada em sua propria casa e contendo pelo menos duas arias de sua autoria e
Euridice de 1600, de Peri.

Dufay, Guillaume (c.1398-1474, Cambrai). Compositor francés reconhecido por seus
contemporaneos como o principal de sua época. Como componente do coro papal,
compOs o famoso moteto Nuper rosarum flores para a consagracdo da cupula da
Catedral de Florenca, de Brunelleschi em 1436. A maioria de seus motetos sdo
composi¢des imponentes, escritas em comemoragiao a um acontecimento politico, social
ou religioso. Destaca-se entre suas missas a Ave Regina coelorum, talvez sua ultima
composi¢ao.

Ficino, Marsilio (Figline, 1433-1499, Florenca). Humanista e filésofo florentino. Teve o
constante apoio e amizade de Cosimo e Lorenzo de’ Medici e foi o espirito guia da
Accademia di Platone em Careggi, perto de Florenca. Seu interesse em musico foi o de
um dedicado neoplatonista. Varios de seus escritos perpassam as teorias neoplatonicas
da magia e em tdOpicos musicais neopitagdricos como De triplici vita e Epistola de
musica. ObservacOes ocasionais, como as relacdoes entre a triade e a Santissima
Trindade sugerem que Ficino pensava a musica nos termos de seu proprio tempo, mas
sua principal preocupacgdo era o cardter, o ethos das doutrinas musicais antigas.

Gaffurio, Franchino (Lodi, 1451-1522, Mildo). Tedrico e compositor italiano, cujas obras
Theorica musice de 1492, Pratica musice de 1496, De harmonia musicorom
instrumentorum opus de 1518 se destacam, constituindo um conjunto de estudos
musicais tanto tedricos, quanto praticos. Circulou entre os principais litterati,
compositores e artistas italianos da Renascenga, dentre os quais Leonardo da Vinci.
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Gagliano, Marco da (Florenca, 1575-1642). Compositor italiano, fundador em 1607 da
Accademia degli Elevati em Florenca. Foi maestro di cappella da Catedral de Florenca
e da corte dos Medici. Dentre sua prolifica produgao, destaca-se a obra Dafne de 1608
com o mesmo texto de Rinuccini, acompanhando o estilo ora em voga.

Galilei, Vincenzo (Santa Maria a Monte, ¢.1520-1591, Florenca). Tedrico e compositor, foi
um dos membros mais ativos e proeminentes da Camerata Fiorentina, pai do famoso
astronomo Galileu Galilei. Em seus textos publicados, especialmente o Dialogo della
Musica Antica et della Moderna de 1581, propds que, pela monodia, se retomasse a
unido entre poesia e musica que existiu na Grécia antiga.

Garcia, Manuel (Madri, 1805-1906, Londres). Baritono espanhol, filho do tenor e
compositor Manuel Garcia del Popolo Vicente Rodriguez, tornou-se renomado por suas
investigacoes sobre a fisiologia da voz, pela invencdo do laringoscépio em 1854 e pela

publicacdo de um importante método de canto Traité complet sur ’art du chant de
1847.

Guarini, Giovanni Battista (Ferrara, 1538-1612). Poeta italiano. Sua peca mais importante
foi Il Pastor Fido de 1598.

Malvezzi, Cristoforo (Lucca, 1547-1599, Florenga). Compositor italiano. Serviu a familia
Medici em San Lorenzo como conego a partir de 1562, em Santa Trinita como
organista em 1565, maestro di cappella a0 mesmo tempo da catedral e de San Giovanni
Battista em 1573 e organista em San Giovanni em 1574. Foi professor de Peri. Escreveu
musica para intermedi florentinos, incluindo o famoso de 1589, bem como ricercares e
madrigais instrumentais.

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

Marenzio, Luca (Coccaglio, 1553-1599, Roma). Prolifico compositor que frequentou a
Camerata Fiorentina, participando com dois espléndidos intermedi para La Pellegrina,
espetdculo organizado para as ndpcias do grao-duque Ferdinando e Cristina de Lorena
em 1589. Produziu mais de 200 madrigais a 4, 5 ou 6 vozes (1580-1589, 8 livros), 115
Villanelle ed arie alla napoletana, motetos, uma missa a 8 vozes, 2 intermédios, entre
outros.

Mei, Girolamo (Florenca, 1519-1594, Roma). Humanista e historiador de musica, um dos
mentores da Camerata Fiorentina, professor de Vincenzo Galilei. Seu pioneiro De
modis musicis antiquorum (1566-1573), completo estudo da musica da Grécia antiga
em quatro volumes, foi uma contribui¢do decisiva no desenvolvimento da monodia e do
dramma per musica seiscentista italiano.

Monteverdi, Claudio (Cremona, 1567-1643, Veneza). Prolifico compositor italiano. Ficou
conhecido como um expoente da moderna abordagem da harmonia e da expressao
musical do texto. Em 1607 sua primeira Opera, Orfeo, foi produzida em Mantua,
seguida de Arianna. Em 1613 foi nomeado maestro di cappella na catedral de San
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Marco em Veneza. Publicou dentre inimeras obras oito livros de madrigais seculares
entre 1587 e 1638.

Naldi, Antonio (Bardella) (? -1621, Florenca). Alaudista e cantor italiano, inventor do
chitarrone. Seu virtuosismo no instrumento foi elogiado por Giulio Caccini em seu
prefacio de Le Nuove Musiche de 1601. Relacionava-se com a corte dos Medici em
Florenca desde 1571 e em 1588 ocupava o cargo de zelador oficial dos instrumentos
musicais da corte.

Palla, Scipione Del (?-1569). “Cantor, compositor, ator e talvez também poeta, ele nasceu
em Siena, mas passou muito de sua vida ttil em Népoles e depois em Florencga, onde
morreu a 20 de outubro de 1569. Ja em 1545 se tem noticia dele, quando a comédia
sienesa Gl'Ingannati foi executada no Palazzo Sanseverino em Napoles e os papéis
foram levados parte por cavalheiros napolitanos e parte por musicos profissionais, entre
eles Leonardo dell’ Arpa, Zoppino e Scipione del Palla. Durante pelo menos os ultimos
dez anos de sua vida, Palla morou em Florenga. Ja em 1559 ele € registrado como um
cantor do Grdo Duque da Toscana. Caccini ndo somente estudou com Scipione como
também esteve trabalhando sob sua dire¢do a partir de 1568, ambos a servico de
Cosimo 1. As poucas composi¢des de Palla que sobreviveram estdo na colecdo de drias
editadas pelo compositor e organista napolitano Rocco Rodio e publicada em Népoles
por Gioseppe Cacchio em 15777 [MAYER BROWN, H. (The Geography of Florentine
Monody In: Early Music, 1981, p.147-149) apud MULLER, 2006].

Praetorius, Michael (Kreuzburg an der Werra, 1571-1621, Wolfenbiittel). Compositor e
tedrico alemao, filho de um luterano ortodoxo, foi, além de um dos mais versateis, um
dos mais prolificos de sua época. Entre suas 21 publicacdes vocais sacras que restaram
incluem-se mais de 1000 obras baseadas em hinos protestantes, muitas destas para
coros multiplos, além de misica latina para o servico luterano, motetos, salmos e
dancas instrumentais, o Terpsichore de 1612. Publicou ainda um importante tratado
enciclopédico, o Syntagma musicum em 3 volumes de 1614-20, com informacdes
detalhadas sobre instrumentos e praticas de execugao.

Peri, Jacopo (Roma, 1561-1633, Florenga). “(...) cantor, além de compositor, apelidado de
0 Zazzerino [o Cabeleira], Jacopo nasce em Roma, transferindo-se rapidamente para
Florenca, onde, aluno de Malvezzi, foi de pronto muito reconhecido também como
organista. Prestigiadissimo pelos duques da Toscana — foi, de fato, cantor nos papéis
dos Medici de 1588, principal diretor da misica e dos musicos de corte em 1591 e
finalmente camerlengo geral de Arte da Lana de 1618 — teve por toda a vida a
responsabilidade principal de cada festa e entretenimento musical organizado na casa
dos Medici. Foi sempre naquele ambiente florentino, objeto da animosidade pessoal de
Caccini que, entre outro, querendo reivindicar para si a prioridade da inven¢do do estilo
recitativo verdadeiro e proprio, declarou-se, no seu segundo prefacio [de 1614], o autor
de Dafne” (TESTI, 1970, p.70).

Petrarca (Arezzo, 1304-1374, Arqua). Poeta cuja obra inspirou e influenciou intimeros

compositores. Apesar de apaixonado por musica, sdo poucos os poemas de sua autoria
pertencentes a categoria poesia per musica. A importante retomada do interesse por sua
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obra no século XVI come¢a com a obra de Benedetto Gareth e a edi¢do de Pietro
Bembo do Canzoniere de 1501. Sua obra inspirou pelo menos duas geracdes de poetas
italianos, incluindo Sannazaro e Tasso, todos eles autores de textos para madrigalistas.

Rasi, Francesco (1574-1620). Poeta, compositor e tenor italiano. Tido como aluno de
Caccini, fez grande sucesso como cantor e executante de chitarrone. Apds um periodo a
servico de Gesualdo, trabalhou a partir de 1598 na corte de Mantua, onde € provavel
que tenha criado o papel-titulo no Orfeu de Monteverdi.

Rinuccini, Ottavio (Florenga, 1563-1621). Poeta e libretista, foi o autor de quase todos os
textos de La pellegrina de 1589, também uma das obras fundadoras do melodrama
italiano, permanecendo como principal libretista dos compositores vindouros, Peri,
Caccini e Monteverdi.

Sannazaro, Iacobo (1455-1530). Poeta italiano.

Schein, Johann Hermann (1586-1630). Compositor e poeta alemdo. Dedicado
basicamente a musica vocal, foi significativo como um dos primeiros compositores a
enxertar o estilo italiano moderno nos elementos tradicionais da musica eclesidstica
luterana. Sua principal obra instrumental € o Banchetto musicale de 1617.

Susato, Tylman (Antuérpia, c.1500-15617-4). Editor de miusica e compositor, com
atividade na Antuérpia. Instrumentista municipal até 1549 e compositor de chansons,
cancdes flamengas, motetos e musica para danca, trabalhou como editor musical de
1543 a 1561, fundando a primeira importante editora de obras musicais nos Paises
Baixos.

Strozzi, Piero (Florengca, 1550-1610). Compositor amador e nobre florentino.
Desempenhou importante papel no fomento da nova musica nos finais dos quinhentos,
como membro da Camerata e participante ativo nas discussdes da reforma da musica do
periodo.

Striggio, Alessandro (Mantua, c.1540-1592). Compositor italiano. Nobre de Mantua e
principal compositor na corte dos Medici em Florenca a partir dos anos 1560, era o
encarregado da miusica e compOs intermedi para ocasides solenes, além de musicas
cénicas, musica sacra e madrigais. Foi também um famoso executante de lirone e viola.

Tasso, Torquato (Sorrento, 1544-1595, Roma). Poeta italiano. Ligado a corte dos Este em
Ferrara, produziu uma poesia de notdvel perfeicdo técnica, que atraiu incontdveis
madrigalistas e monodistas. Suas principais obras foram a pastoral Aminta de 1573 e a
famosa epopéia Gerusalemme liberata de 1581, fonte bdsica para compositores
operisticos no século XVII e posteriores.

Tosi, Pier Francesco (Cesena, 1653-1732, Faenza). Cantor castratto € tedrico italiano.
Ensinou canto em Londres e foi também diplomata. Escritor do importante tratado

sobre canto Opinioni de’ cantori antichi e moderni, o sieno osservazione sopra il canto
figurato de 1723.
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Vaccai, Nicola (Tolentino, 1790-1848, Pesaro). Compositor e professor italiano. Sua
principal obra, para além de suas 17 6peras, foi o Metodo pratico di canto italiano per
camera de 1832, excelente manual introdutério as praticas de interpretacdo do século
XIX.

Viadana, Lodovico (Viadana, 1560-1627, Gualtieri). Compositor italiano, também frade
minorita. Foi maestro di capella das catedrais de Roma, Concérdia e Fano. Professor e
compositor prolifico principalmente de obras vocais sacras, além de canzonetas e obras
para conjunto instrumental, destacou-se na época por sua escrita expressiva. Tornou-se
conhecido por seus Cento Concerti Eclesiastici de 1602, a mais antiga publicacdo vocal
sacra com uma parte para baixo continuo.

Zarlino, Gioseffo (1517-1590). Tedrico e compositor italiano. Estudou com os
franciscanos e ordenou-se padre. Na Catedral de Vhioggia foi cantor em 1536 e
organista de 1539 a 1540, antes de seguir para Veneza em 1541, onde estudou com
Willaert. A partir de 1565 foi maestro di cappella de San Marcos. Publicou Le
Istitutione harmoniche em 1558, um marco na histéria da teoria musical, que tinha
como objetivo unir teorias especulativas, baseadas em fontes antigas, a préticas
modernas de composicao.
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APENDICE B:

GLOSSARIO

Aria (ou, para Giulio Caccini, cangoneta) — Do italiano aria (ar), termo que designa uma
cancdo independente, ou que é parte de uma obra maior. A palavra italiana pode ser
entendida como “estilo” ou “maneira”, e no século XVI aria designava composicoes
simples sobre poesia ligeira. As drias como melodias, ou esquemas para cancoes, foram
impressas durante a maior parte do século XVI e boa parte do século XVII, em
publicacdes instrumentais e vocais (SADIE, 2001, p.887).

Baixo continuo - “[...] Um sistema adotado para a notacdo da harmonia do
acompanhamento, que consistia em cifras e outros sinais postos sobre a parte do baixo,
cuja realizacdo, portanto, cabia ao executor. Teve origem no século XVII, do costume
de nossos [italianos] organistas, que usavam escrever, ao sustento da parte vocal mais
baixa das composi¢des polifénicas, uma parte para o 6rgao (basso per l’organo). Tal
baixo, dito ainda continuo — pela primeira vez, ao que consta, por Viadana — encerra,
pois, uma func¢do verdadeira e propriamente harmonica, nas composi¢des de Peri, de
Caccini e de dei’ Cavallieri, os quais sem ddvida foram os primeiros compositores a
sobrescrever os niimeros para indicar a harmonia desejada” (TESTI, 1970, p.76).

Chitarrone — Instrumento semelhante a tiorba, com um segundo cravelhal onde se
prendem as cordas mais graves, como uma espécie de “alaide de grande formato com
cordas graves simpdticas (que ressoavam juntamente com as principais, reforcando-lhes
a sonoridade)” (COELHO, 2000, p.390).

Contraponto — Organizagdo vertical de um conjunto complexo de ideias melddicas em
linhas horizontais (CANDE, 2001, p.179).

Diminuicdao ou glosa — Termo de origem espanhola usado no século XVI, como no
Trattado de glosas, de Diego Ortiz em 1553, como equivalente musical da glosa
poética, para variagdes, habitualmente sobre um tema religioso. Na obra de Giulio
Caccini, equivale a ornamentacao.

Egloga — De acordo com Muller (2006, p. 215), égloga é uma poesia pastoril, em geral
dialogada.
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Madrigal — No que tange ao estilo italiano, “aplicada a uma forma musical, a palavra
parece ter sido esquecida, até ressurgir em uma carta de César de Gonzaga a Isabel
d’Este em 1510 (madrigaletto). Em 1533, o editor Dorico publica em Roma o primeiro
livro de madrigais, segido por vérios outros até o inicio do século XVIL [...] A misica
para todos os primeiros madrigalistas opdem uma musica reservata, dirigida aos
iniciados. Cumpre ressaltar que o madrigal, como a canc¢do francesa, ndo é musica coral
destinada as apresentacdes publicas, mas uma musica “de camara”, concebida para
grupos pequenos de cantores e instrumentistas reunidos em redor de uma mesa. [...] A
unido da musica ao texto e a liberdade da forma sio suas caracteristicas essenciais,
assim como a continuidade musical. A va tentativa de corresponder a poesia inspira aos
musicos os mais aberrantes “madrigalismos”, figuras sonoras ilusérias que se referm
sumariamente a simbolos ou a aparéncias. Nao lhes basta imitar musicalmente uma
realidade sonora — riacho, pdssaros, cacada ou guerra. E preciso, além disso, encontrar
equivaléncias musicais para certos conceitos. Tudo o que sobe ou desce suscita
movimentos melddicos ascendentes ou descendentes, as palavras céu ou morte sao
acompanhadas de harmonias transparentes ou dissonantes, certas palavras-chave sdo
sublinhadas por melismas e os compositores se divertem colocando palavras como sol,
si (sim), mi fa (me faz) em notas homonimas. A tradu¢do musical do sentimento poético
faz intervir, por vezes, o “cromatismo”, como se dizia; as notas alteradas acarretam
modulaces, mudancas de “cor” correspondentes 2 mudanca de sentimento. E o sentido
harmoénico moderno que desperta aqui, assinalando o fim de certo ‘“classicismo” da
polifonia” (CANDE, 2001, p.362-364).

Modo musical — Termo da teoria musical ocidental com trés aplica¢des principais, todas
relacionadas a acep¢Oes da palavra latina modus (“medida”, “padrdo”, “maneira”). A
primeira diz respeito a relacdo entre valores de notas na nota¢do antiga, a segunda a
intervalos na antiga teoria medieval e a terceira ao tipo de escala e tipo de melodia. Em
seu sentido mais comum, ‘modo’ significa a escala ou a selecdo de notas usada como
base para uma composi¢cdo; essa selecdo tem implicacdes a respeito de onde as
melodias deverdo terminar, das formas que podem assumir e (segundo a teoria mais
antiga) do carater expressivo de uma peca (SADIE, 2001, p.775).

Monodia — “A monodia nasce e se desenvolve no seio de uma cultura humanista, certa de
que a arte pode se pdr enquanto formadora da individualidade, do espirito, do carater
(...). Para os gregos, monodia era o canto de uma Unica voz, em contraste ao canto de
um grupo coral. Mas desde o inicio, a este significado mais especifico ou técnico se
somou a consciéncia de um cardter expressivo qualitativamente distinto, uma vez que
no teatro grego a monodia se referia ao mondlogo da tragédia e consistia de uma
recitacdo dramdtica que era cantada por um sé ator. Entdo, os gregos entenderam que,
quando o canto fosse executado apenas por um cantor, € ndo por um coro, fazia-se da
expressdo dos sentimentos algo mais intenso, ou mais imediatamente comunicdvel. No
ambiente florentino quinhentista, “herdeiro maior” da tradi¢cdo da arte dos antigos, os
estudos sobre a musica grega, realizados fundamentalmente pelo filésofo humanista
Girolamo Mei, se consolidaram como base tedrica que sustentou os trabalhos artisticos
da Camerata Bardi, da qual Caccini foi membro” (MULLER, 2006, p.50, 20).
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Moteto — “Composicao polifonica, de cardter religioso ou profano, a varias vozes (a capela
ou com acompanhamento instrumental) e cada uma com ritmo e texto proprios”. Uma
das formas mais importantes de musica polifonica, de origem francesa no século XIII
(“moteto” deriva do francés mot, “palavra”) (FERREIRA, 1999).

Polifonia — Termo derivado do grego, significando “vozes multiplas”, usado para a musica
em que duas ou mais linhas melddicas soam simultaneamente. A expressdo “era
polifdnica” € geralmente aplicada ao final da Idade Média e principalmente ao
Renascimento. O tipo de polifonia usado na época barroca, por Bach e Haendel, é
geralmente designado pelo termo ‘“contraponto” (SADIE, 2001, p.74).

Prima prattica / seconda prattica — Diferenciacio entre os dois estilos de composicdo de
Monteverdi: “prima prattica: estilo polifonico tradicional, o de Luca Marenzio —
Missas, Livros I a IV dos madrigais e uma parte do livro V; seconda prattica (citada
pela primeira vez em 1605): subordina¢do da musica ao texto poético necessitando da
criacdo de um novo estilo melddico (stile rappresentativo) de acordo com os principios
dos humanistas florentinos, emprego do baixo continuo, riqueza da instrumentacao nas
obras para o teatro ou para a igreja — Livros V a IX dos madrigais, Orfeo, Vespro della
Beata Vergine, Selva Morale (CANDE, 2001, p.372).

Stile recitativo e Stile rappresentativo — Dois dos muitos termos aplicados no inicio do
século XVII aos estilos afetuosos da Nova Misica. Giovanni Battista Doni em seu
Trattato della musica scenica de 1633, assim os define: “Por stile recitativo, pois, se
compreende hoje o tipo de melodia que se pode recitar corretamente e com garbo, isto
€, o canto solo, de tal modo que se compreendam as palavras, ou que se faca no palco
ou nas Igrejas e oratorios em forma de didlogos, ou nas camaras privadas, ou em outro
lugar; e finalmente com este nome entende-se todo tipo de misica, que se cante solo ao
som de qualquer instrumento, com pouco alongamento das notas, e de tal forma que se
aproxime da fala comum, mas, no entanto afetuosa. Mas por rappresentativo devemos
entender um tipo de melodia que é verdadeiramente correspondente ao palco, isto €,
para cada tipo de acdo dramadtica que se deseja representar (os gregos dizem pyugidou,
ou seja, imitar) com o canto, que € quase igual ao stile recitativo atual, mas ndo
completamente, porque algumas coisas deveriam ser removidas para levd-lo a
perfeicdo... Portanto agrada-me mais chamar este estilo apropriado para o teatro de
rappresentativo ou scenico, ao invés de recitativo, porque os atores em grego chamados
de vroxprtai e em latim de histriones ndo recitavam, mas representavam, imitando as
acOes e costumes humanos, e também porque como ja demonstrei em meu Discorsi
musicali, este estilo seria muito apropriado para a recitagdo em publico ao som de
algum instrumento, conforme a pratica antiga, de algum poema herdico...” (SCARINCI,
2006, p.61-62).

Temperamento igual — Grosso modo, temperamento musical foi a maneira ocidental de
lidar com a padronizacdao dos sons, das escalas e da harmonia. Pelas propriedades
fisicas, analogamente ao modelo de explicacdo da luz dividida em um espectro de
freqiiéncias diversas que resultam em cores distintas, o som também € composto por
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uma série de freqii€éncias simultaneas, em diferentes intensidades e combinacdes. A
escala musical € uma construcio histdrica, feita de escolhas e ajustes de frequéncias
entre as notas visando a um “acordo” (acorde) entre elas.

“Os intervalos harmodnicos representam, na teoria das propor¢des, uma ordem criada
por Deus; todas as consonancias correspondem a indices numéricos simples (2:3 = a
quinta; 3:4 = a quarta; 4:5 = a ter¢a maior etc.) Aquilo que se aproxima mais da unidade
¢ sentido como mais agraddvel, mais perfeito do que o que estd longe, onde dominam
proporcdes ruins, inclusive o caos. A relagdo 4:5:6 era tida como perfeita: ela €
construida sobre a nota fundamental (d6), seus nimeros sdo consecutivos e produzem
trés sons harmonicamente consoantes e diferentes (do-mi-sol), um acorde perfeito
maior: harmonia perfeita e uma consondncia das mais nobres (trias musica). Este
acorde era o simbolo musical da Santissima Trindade. (A afinacdo devia seguir
precisamente o quarto, quinto e sexto harmoénicos!). [...] Desta maneira, todas as
harmonias eram julgadas “moralmente”, podendo-se compreender porque as pecas
necessariamente terminavam com um acorde perfeito maior: ndo se poderia finalizar
uma obra no caos (uma regra cujas ocasionais infracdes servem para denotar uma
intencdo particular do autor)” (HARNONCOURT, 1988, p.79).

Rousseau, em seu tempo, também teorizou sobre o conceito: “Um som traz consigo
todos os seus sons harmdnicos concomitantes, nas relagdes de forca e de intervalos que
devem ter entre si para conseguir a mais perfeita harmonia desse mesmo som.
Acrescentai ainda uma terca ou uma quinta ou alguma outra consonancia; nio a estareis
acrescentando, estareis redobrando-a; conservais a relagdo de intervalo mas alterais a de
forca. Ao reforcar uma consonancia e nio as outras, estareis rompendo a propor¢do; ao
desejar fazer melhor do que a natureza, fazeis pior. Vossos ouvidos € vosso gosto sdo
corrompidos por uma arte mal compreendida. Naturalmente, ndo hd outra harmonia
além do unissono” (2003, p.156).
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ANEXO 1 — EDICOES FAC-SIMILARES DO MATERIAL UTILIZADO NESTA PESQUISA
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MVSICHE
PI GIVLIO CACCINI
DETTO ROMAN O.

IN FIRENZE
APPRESSO I MARESCOTT.
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foFra Francelco Tibaldi Fiorentino de Minori Conuentuali hé letro quelti Mardrigali in
muirca del signor Giuho Cacaim Romano, e dall'eller’ compoltt in materia d"amor'ma.
dano in poi,non vi ho trouato cola repugnante alla cartalica fedeune tipoco contro Pre=
larndiSanta Chiela, Republiche, o Prencipn , & in fede di cio ho (eritro queib quarers
verltdi propiia mano in Santa Croce di Firenze [ vitimo di Giugno 1 6 0 2.coa la leteera
dedizatona al Signar Lorenzo Saluiati & vn altra a Lereori,

Concedeli fi flampine col confenlo del padre Inquifitore. il di v Luglio 1601,
Cof. Vicario di Fiorenza,

Siconcede licenza di Ramparliin Fiorenza . Inquorum fdem. Dat.Flor.die 1.lunijr 805,
L'Iaquificor di Fioremza
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ALLILLVSTRISSIMO

SIGNOR LORENZO SALVIATI

SVO SIGNORE OSSERVANDISS,

===’ N A cofainanimifce pise .:n'.nﬁrirufrmr'{fmﬁ&ipﬁmh.
" Wlg —_.: k di'ﬂhfbf I _grp;jrndrm'd‘l cht talora ﬁ' édr_gm:i'a ricesserls,
& | M‘; VoS linlirifima [ficompracque [empre di faworire, ¢ gradire,
\ Ll mom diro g donspna s faggsde gliefercils mes muficals: mentre
H}i cheil fua nobile smtellettorns tuste le belle arfesplme affinato, fi ¢

=3 diletrato non folamite di afioltare da me,e dach ¢ eferctuto as

P =" e e mufiche mie, €5° lcanto; ma fowente ancora deonorarle c
tandole I perche dowends o per wna certa wa r;}m:ns: dell'arte.pubblicare alcunt
pocksmigs Madrigals , €5° canlonette compofie 4 aria raccomands alla protezion
foua, che con tanta cortefin fi ¢ compraciuta pregrarle ; [berando che quelle Mufecs
le quals ella nel fio nobih(frio giardne ff fucle ftare avmrtuofo ailetto , che per vics-
manla di lucgo i quelle vmilifime della mia cafa non fon difgrunte, debliarno tener
ricordata AU 5. lliwitrifma quella fernitumia, che antica orawai ¢[fendo, de fide-
rd,r _{?ﬂ" .t.'rgm"ar.l p;ﬁ fr:fr,rmlrﬁ nella ﬁu vt g nella h’mgm.! Adella grﬂﬁm f Hy
la quale defiderando o fempre che fia sluflrata dalla gralia dimna, & lei foreweri-
L debiamente . DiCafain Firenlerl diproma dy Febbraw 1691,

Di V.S, Uasiriffma
Obbligatifmo Seruitore

Ginko Caceini.
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srsolf anss mon folamente con { efercitar contimuansente mel camto me fieflo, ¢ la mua
moglie , ¢ le mie fiphuole, ma con 'baucr fentua s maggior eantants bsomunt , €
donne,che im fralia e ficori d Lialia fone flats nel termine d cinguant’ Gn,6 fono al fre
fense, i F. 5. conofeere che Foffequio mio in verfo la cafa fiea commerate ne plt
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Di V. 5. moltolllufire .
Seruitore affezzionatilsimo , & obbligatifs.

Gilio Caccini di Roma .
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A DISCRETI LETTORI:

O LTI anniavant, che io mertelsialcuna delle mie opere di
mufica , per voavoce [ola , alla flampa, fe ne eran vedure fuora
molrealtre mie , fatte in diver(i tempi, & oecalioni, dellequali
furano pit nurela mufica, che io feci sella fauola della Dafne del
Sig. Orrauio Rinuceini, rapprefentata in cafa del Sig. lacopo
Corli d'onorara memoria d guelt’ Alrezze Serenilsime, & aliri
Prencipi; mile prime , <he io llampalsi furon le mufiche faree 1'anno 1600,
nella favola dell' Euridice , opera del medelimo autore ;e furen le Fr;'m:*,chc it ve
defer datein luce in ltalia da qu EJﬂI-'I-I:'] e rF-anﬁ[[": di rale ftile i vna voce fols;
diedi appreflo fuore 'anno 1001 quelle, che o intitola le nuoue mufiche, e con

quelle pubblicai v dilcorfo , nel quale fi contiene [ 5o non erro ) ttto quello,

i:hripud defiderare chi profelsi di canrar fulo, e veduro al prefente guanto |' vni-
uerlale abbracci , e gradifca quelta mia maniera dicantar folo , 1a quale io ferivo
giultamente , come (i canta , quanro fia preferito d gl altri, per lo (paccio , che

dital'opre hanno hauto gh ltampatori ; e confideraro quanto, olere al canear {olo
fia fbara gﬂdiu la maniera delle muliche de'cori di decee fauole , ¢ l'inuenzione di
efsi , e d'alere favole , fatte poi, doue parimente hd fatto diverfe arie fecondo che
richiedevano i diverfi afferti di tali cori , chiare & armoniole , mi fon reloluro 4
{tampar di nuouo quelt’alire mie , alcune delle quali fono feritre nelliftefla manie
ra , che conuviene, che liano canrare , havendo fegnato fopra la parte , che canta,
e trilli, e gruppi, & aleri nuoui affert non pid veduei per le tampe, con paflag
i piu propri] per la voce , neiquali pallaggi per hora non hé voluto moftrareal
rra varierd in efsi eflendomi quelti parhi a baltanza per vero elercizio in que-
[t arte, non havendo havuto riguardo d replicar pii volre i medefimi ndo
elfer quelli fcala ad altri piu difficili, come ad altro tempo (i moftrerd ; m ce

n' ha inferre , le quali ral'hora cantano in vece ditenore, etal’ hora di baflo con

pallaggi pit propri peramenduc le parti , e quelte per vio dichi hauelle ralento

dalla narura di ricercare gli eltremi di efle voci, eflendo neceflario in detta par-
te di balle nelle {imiminime, e crome col punto , che difeendano per grado,
trillarne or 'via. & ora lalera, per darle maggior grazia , forza, e (pirito, e per
dicfi brauura , e ardire , che piu i ricerca in derra parte , e nella quale vi i riclliﬁ:
de aflai meno afferco , che nella paree del tenore ; in quanto allamilura, 6 lar-

hezza da elleruarfi in dette arie fecondache & magpiore la grauied da viarh,
conformed gli affetti delle parole, e altri movimenei della voce piu nell’ vna,
che oell'alira parte y 10 me nerimette al giudiziu del cantante , & i.liemeal mio

1-]4 = .I.,LEITL'

I o
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ftamparo difcorfo del 1601, 1o legnaro lopri il Dailo da fonorfh, eterze,e
e [efte mapaiori , e minori indiffercntemente Lanto per B. guadra, quanto per
. molle , & ognialtra cola piti neceflaria , per rendermi pin facile 4 i manca pe
riti, che h:ucfﬁ:ru pullo di efercitarfi in efle ; riceuetele corteli lettori con quel-

lo affettv , cheio ve le porgo, e vivete [elici. &e.

ALCVNI AVVERTIMENTI.

T R E cofe principalmente [i consengon fapere da cbi profe[fa di ben cantar con
affetta folo . Cid joneloaffesto, la varieta di quello, e la fprez zaturd . f.:i affer-
to in chi canta altro nan é che per la forz.a di dier e note , ¢ di vars accenti co'lremn-
peramento del prano, e del forte una efprefsione delle parole , e del concetto.che fi pren
dono @ cantare ata & msosere affetto i hi afcolta . Lavarietanellafferto.e gueltra
raffo che fi fa da wno uffetiom un'altre co'medefimn mez 24, fecondo che le parale
& concetto gridann il cantante fuccejswamente . E guefla e da efferuarfi punta-
wrente accrocche con la medefima vvefie (per dir casi ) wao non toglicfie a rapprefenta-
redo fpojo, €l vedono. La fprelzamra ¢ quella legpiadria la quale [i da al canto
co'{ erafcorfods piss crom: ye fivacrome fpra dwerfe corde co'l guale farto a temipo, to

plienlofi al cantovua certatermmnara mgufha , ¢ feecheza . fi r%rmk 2 i
cenz 1ofo , e ariofo , 7 come nel parlar comune la eloquenza , ¢ la fec rfutft ape-
wiols, e dolct le cofe di car [f fanelia . N elia quale eloguenza alle figure e a i colors
retiovics afisrmglieres o paflagei itrills e gl altrs flonls ornaments , che fparjamen
te ins ogni affesta 7 poffano talora introdurre . Conmofciste f quefle cofe , credero con
T'offeruad one di qgueefli maser compontmenti , che ehy baura difpofilione al cantare ,
‘:ftri per aiseninra fortir quel fine , cbe i defidera mel canto jpecialmente ,ehe e i

westare .
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Totmschi mi redaum.
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Hoaor mi rende 1| bel volio
limio ess il mio bene

U mio cuaforiy, e fpeme.



ANEXO 2 — AMOSTRAS MUSICAIS- CDS 1 E2
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VERSAO A (CACCINI, 1990):

-Jordi Saval 1 Bernadet (1941-). Miusico e compositor cataldo especializado em viola
da gamba.

-Montserrat Figueras (1948-). Soprano espanhola.

-Hopkinson Smith. Misico e musicélogo americano especializado em alaide e
guitarra barroca.

-Robert Clancy. Musico especializado em guitarra barroca e chitarrone.

-Xenia Schindler. Harpista.

VERSAO B (HORVAT, 2003):

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

-Olga Pitarch. Soprano.

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

-Angélique Mauillon. Harpista.

-Imke David. Executante de lirone.

VERSAO C (CACCINI E PICCININI, 2005):
Johannette Zomer. Soprano.

Fred Jacobs. Tiorbista.
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Faixa CD 1 - As Novas Miisicas (1601) Tempo | Versao
01 Movetevi a pieta 2’19 A
02 Queste lagrim’ amare 414> A
03 Dolcissimo sospiro 5’38” A
04 Dolcissimo sospiro 2’07 C
05 Amor, io parto 311”7 A
06 Amor, io parto 2’51 C
07 Vedro’l mio sol 3’30~ A
08 Amarilli mia bella 2’13 A
09 Amarilli mia bella 2’44 C
10 Fortunato augellino 3’17 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 Miisicas e Nova Maneira de Escrevé-las (1614)
18 A quei sospiri ardenti 2’55’ B
19 A quei sospiri ardenti 3°04” C
20 Alme luci beate 3’29 A
Faixa CD 2 — Novas Miusicas e Nova Maneira de Escrevé-las Tempo | Versio
(1614)
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’] di piango 506 B
05 Tutto’]l di piango 6’30’ C
06 Torna, deh torna 347 A
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07 Torna, deh torna 304> B
08 Mentre che fra doglie e pene 2’32 B
09 Mentre che fra doglie e pene 2°00” C
10 Non ha’l ciel 2’31” A
11 Non ha’l ciel cotanti lumi 2’06 C
12 Amor ch’atendi 2’17 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 1’227 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
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