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Resumo: Neste artigo buscamos tecer uma visdao da proposta monddica de Jacopo Peri (1561-1633), compositor ita-
liano pertencente a geragao que estabeleceu as bases da monodia acompanhada e do stile rappresentativo, pressupos-
tos essenciais ao desenvolvimento do estilo barroco e do surgimento da 6pera. Para tanto, apresentamos uma tradu-
¢ao do primeiro texto a apresentar as caracteristicas e os propésitos estéticos da monodia acompanhada, o prefacio
a 6pera Euridice (Florenga, 1600), contextualizada por uma abordagem dos aspectos histéricos envolvidos no desen-
volvimento e na formulagdo da monodia e da publicagdo da obra. Buscamos também tecer uma anélise dos elemen-
tos de performance envolvidos no texto, nos atendo as peculiaridades da pesquisa de Peri e aos ideais buscados pelo
autor de retomada de um estilo de canto que, segundo acreditava, teria sido utilizado nas encenagoes das tragédias
na antiguidade.

Palavras-chave: Monodia acompanhada; Musica barroca italiana; Opera; Jacopo Peri (1561-1633).

The formulation of Jacopo Peri’s favola in musica: a traslation and study of Euridice’s preface (1600)

Abstract: In this article we seek to build a vision of the monodic proposition by Jacopo Peri (1561-1633), Italian com-
poser of the generation that laid the foundations of accompanied monody and the stile rappresentativo, key assump-
tions for the development of the Baroque style and the emergence of Opera. Therefore, we present a translation of
the first text to present the characteristics and aesthetic purposes of accompanied monody, the preface to the Opera
‘Euridice’ (Florence, 1600), contextualized by an approach of historical aspects involved in the development and for-
mulation of monody and the publication the work. We also seek to analyse the performance elements found in the
text, and the peculiarities of Peri” research and the ideals pursued by the author of resumption of that singing style,
he believed, it would have been used in performances of tragedies in antiquity.

Keywords: Accompaigned monody; Italian Baroque music; Opera; Jacopo Peri (1561-1633).

La formulacién de la favola in miisica de Jacopo Peri: una traduccion y estudio dela prefacio a la Euridice (1600)

Resumen: En este articulo tratamos de tejer una vision de la propuesta monddica de Jacopo Peri (1561 hasta 1633),
compositor italiano que pertenece a la generacién que establecio las bases de la monodia acompanada y del stile rap-
presentativo, presupuestos esenciales para el desarrollo del estilo barroco y del surgimiento de la épera. Por lo tan-
to, presentamos una traduccién del primer texto que presenté las caracteristicas y propésitos estéticos de la mono-
dia acompanada, el prefacio de la 6pera Euridice (Florencia, 1600), contextualizada por un abordaje de los aspectos
histéricos envueltos en el desarrollo y formulacién de la monodia y de la publicacién de la obra. También tratamos
de tejer un analisis de los elementos de performance envueltos en el texto, ateniéndose a las peculiaridades de la in-
vestigacion de Peri y a los ideales perseguidos por el autor de la reanudacion de ese estilo de canto que, a su juicio,
habria sido utilizado en representaciones de tragedias en la antigiiedad.

Palabras clave: Monodia acompanada, Musica barroca italiana; Opera; Jacopo Peri (1561-1633).

Neste trabalho apresentamos uma traducao comentada do prefacio a épera Euridi-
ce (Florenga, 1600) de Jacopo Peri (1561-1633), buscando contextualizar o surgimento deste
género musical em fins do século XVI e suas relagbes com a monodia, com o teatro italiano
seiscentista, com o stile rappresentativo' e com a busca pela retomada de ideais musicais da
antiguidade classica. A par dos pressupostos técnicos e estéticos encontrados neste prefa-
cio, concebido como uma introdugao e justificativa da composigdo em estilo monédico en-
contramos no texto de Peri a fundamentagao do autor para a criagao de um género que fun-
dia teatro e musica, ou seja, a 6pera. O surgimento deste género tem origem tanto na pratica
musical em reunioes dos circulos de nobres florentinos quanto na proposta de retomada da-
quilo que Peri e alguns de seus contemporaneos acreditavam caracterizar a maneira como
as tragédias gregas e romanas teriam sido encenadas na antiguidade.
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Quanto a este Gltimo aspecto, o prefacio de Peri é uma fonte especialmente interes-
sante, pois dentre os autores que propuseram uma explicagao das caracteristicas da mono-
dia, Peri se destaca pela forma detalhada e aprofundada como aborda a questao do canto nas
antigas tragédias, procurando deduzir suas caracteristicas a partir do que ele e os intelec-
tuais de seu circulo conheciam sobre o assunto e formulando suas préprias solugoes para
a retomada do estilo de canto da antiguidade no contexto da pratica musical de sua época.

O surgimento da épera (ou favola in musica, como aparece nas primeiras edigoes’)
se relaciona intrinsecamente ao desenvolvimento da monodia acompanhada, a préatica com-
posicional que langaria as bases para o estilo barroco na musica. Partindo da leitura de fon-
tes da antiguidade, os compositores ligados ao surgimento da monodia buscavam uma ma-
neira de compor que desse primazia a expressao dos afetos pelo canto, o que segundo acre-
ditavam seria possivel apenas quando o texto fosse cantado a uma s6 ou a poucas vozes,
com um acompanhamento instrumental que a ela se associaria fornecendo suporte harmo-
nico e ressaltando as caracteristicas dramaticas das palavras. Esta concepcao significava o
rompimento com a tradigao polifénica renascentista, que, segundo a critica dos partidarios
da monodia, em seu anseio por alcangar a perfeigao e o equilibrio teria deixado em segun-
do plano a expressividade do canto em favor da cristalizagdo de um modelo formalista, no
qual a palavra seria um mero acessério para uma construcao musical apoiada sobre proce-
dimentos contrapontisticos demasiadamente codificados e consolidados®.

O texto de Peri permite esclarecer aspectos relacionados a performance nao apenas
das obras de Peri, mas também de outros compositores contemporaneos ou mesmo poste-
riores. Compreendemos que, se as peculiaridades de cada autor dizem respeito a sua pro-
pria concepgao ou estilo pessoal, elas podem por outro lado contribuir para a formagao de
uma compreensao mais ampla da musica de um periodo, ja que sao diferentes os aspectos
enfatizados por um e outro texto a respeito de uma mesma pratica. Desta forma, a tradugao
aqui apresentada do prefacio de Peri vem se somar a outros textos contemporaneos sobre a
monodia ja traduzidos para o portugués, como o prefacio ao Nuove Musiche (1601), de Giulio
Caccini (1551-1618), publicado em duas diferentes versoes nas teses de Heloisa Muller (USP,
2006) e Conrado Augusto Federici (UNICAMP, 2009).

1. A monodia acompanhada e a corte dos Medici

Jacopo Peri pertence a geragdo que debateu, experimentou e pela primeira vez for-
mulou os principios composicionais e os pressupostos da monodia acompanhada. Embora
esta tenha se desenvolvido de diferentes maneiras ao longo de pelo menos as altimas déca-
das do século XVI, o impeto pela postulacao teérica deste estilo ocorre entre 1600 e 1602,
quando se dé4 “o inicio da codificagdo do baixo continuo, coincidindo precisamente com o
desenvolvimento do stile rappresentativo e o rompimento com a polifonia contrapontisti-
ca no acompanhamento™ (NUTI, 2007, p. 19). Neste curto intervalo foram publicadas trés
obras relevantes em estilo monddico contendo prefacios em que os autores buscaram enun-
ciar e justificar os principios da nova pratica: a 6pera Le Musiche Sopra L'Euridice (Florenga,
1600), de Jacopo Peri, o cancioneiro Le Nuove Musiche (Florencga, 1601), de Giulio Caccini e
os Cento Concerti Ecclesiastici (Veneza, 1602), de Lodovico Grossi da Viadana (1564-1627).
A novidade trazida nestas obras, como aponta Richard Taruskin em Music in the Sevente-
enth and Eighteenth Century” (2010), se deve ao momento crucial representado pela publica-
¢ao. Segundo Taruskin, “o que realmente aconteceu em 1600 nao foi uma stbita revolugao
musical, mas apenas o surgimento em forma impressa de praticas musicais que estiveram
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em processo de formagdo durante todo o século precedente™ (p. 809). A publicagdo destas
trés obras entre 1600 e 1602, ressalta Taruskin, foi o que permitiu que a monodia rompes-
se a barreira dos circulos em que era cultivada e fosse apresentada ao mundo, ganhando a
apreciacdo dos musicos e do publico e trazendo o estilo mondédico “a oficialidade do meio
impresso™ (p. 812).

O berco principal da monodia é Florenga, onde dois conjuntos de intelectuais, ar-
tistas e humanistas se reuniam em torno do conde Giovanni Bardi e do nobre mecenas e
compositor Jacopo Corsi. O grupo ligado a Giovanni Bardi, que ficaria conhecido posterior-
mente como Camerata Fiorentina ou Camerata Bardi, foi frequentado por figuras influen-
tes na vida artistica e literaria florentina, como os musicos Giulio Caccini, Vicenzo Galilei
(1533-1591), Pietro Strozzi (1550-1609) e Emiliano de’ Cavalieri (1550-1602), o dramaturgo
Giovanni Battista Guarini (1538-1612), o libretista Ottavio Rinuccini (1562-1621) e o histo-
riador e helenista Girolamo Mei (1519-1594), cujos estudos sobre a musica grega forneceriam
argumentos para o estabelecimento do canto em estilo monédico.

Ainda que cultivasse certa independéncia de pesquisa em sua criagao, a vanguar-
da artistica e literaria desta época necessitava da aceitagdo de seu trabalho por nobres que
agiam como mecenas, contratando diretamente musicos, pintores e escritores ou encomen-
dando obras e apresentacoes para ocasioes especificas. Neste sentido, os libretistas e com-
positores ligados ao surgimento da monodia e da 6pera tiveram a favor da aplicagao de seus
ideais a possibilidade de associar-se a uma corte afeita ao humanismo e ao espetéaculo: a di-
nastia dos Medici. Embora a monodia tenha encontrado aceitacdao em circulos como a Ca-
merata de Giovanni Bardi, como relata Caccini em 1601 em seu Nuove Musiche®, foi através
dos Medici que ela ganhou espaco para atingir maiores proporgoes, dando um passo além
na busca por uma musica que espelhasse os ideais trazidos da antiguidade segundo acredi-
tavam Girolamo Mei, Jacopo Peri e Giulio Caccini. Estes ideais apenas puderam se materia-
lizar junto a uma corte intrinsecamente ligada a estética neoclédssica da arte humanista e a
literatura e o teatro de estilo neoplaténico (influenciado pelo teatro profano da antiguidade
grega e romana), funcionando como um espaco privilegiado para o desenvolvimento da mo-
nodia e do stile rappresentativo. Junto a corte dos Medici se desenvolveu a Accademia Pla-
tonica capitaneada por Marsilio Ficino, principal representante deste movimento na Italia e
autor da Theologia Platonica (1482). Para a academia de Ficino, Cosimo de Medici ofereceu a
Villa de Careggi, nos arredores de Florenga, onde “um seleto grupo de eruditos deu partida,
em 1459, ao projeto de conhecer e fazer conhecida a filosofia de Platdao e dos neoplatonicos
na Itdlia do Renascimento” (ALBERTI DA ROSA, 2010, p. 36-37), o que teria influéncia vital
na produgéo literaria, dramatica e musical a partir da segunda metade do século XVI. Nes-
te contexto, nascem “os discursos abstratos sobre temas de inspiragdo transcendente como
o amor, a beleza, a honra, a graga, e outros, consideravelmente contemplados pelas teorias
ficinianas que tiveram ampla ressonancia por toda a Itdlia” (MULLER, p. 131).

Se entre os artistas da renascenca a busca por ideais artisticos se baseia muito mais
nas premissas filoséficas por eles cultivadas do que na sujeigao de sua criagao ao motivo re-
ligioso que predomina até o quatrocento, ha por outro lado a necessidade da ligagao profis-
sional a uma corte que compartilhe dos mesmos ideais, ainda que como forma de promover
a si mesma como detentora de um refinado senso artistico que serviria de emblema de seu
poder e nobreza espiritual.

Em Historia Social da Arte e da Literatura (2003), Arnold Hauser assinala que é nes-
te ambiente cortesdo que floresce “o estilo artistico de uma classe aristocréatica, essencial-
mente culta e internacional” (2003, p. 374), ou seja, o maneirismo. “A fonte de sua influéncia
universal” afirma o autor, “é o absolutismo que se propaga a toda a Europa ocidental e a vo-
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ga das cortes intelectualmente interessadas e artisticamente ambiciosas” (2003, p. 376). Na
interpretagdao de Hauser, isto representou uma “dependéncia das classes dominantes”, que
mantinha os humanistas “trabalhando sob a falsa impressao de que eram intelectualmente
livres” (2003, p. 351), uma vez que as proprias premissas estéticas sob as quais trabalhavam
teriam de ser necessariamente algum ponto de concordancia entre os ideais dos intelectuais
e artistas e as demandas de uma nobreza que via nas artes um elemento de entretenimento,
hedonismo estético e propaganda politica.

Hauser analisa que a geracao de artistas e humanistas ligados ao cotidiano e as de-
mandas da corte significa a um s6 tempo uma afirmacao social e uma resposta a necessida-
de de uma nova posigao profissional. A ruptura com o ambiente de trabalho mais ou menos
massificado que caracteriza o periodo anterior ao século XVI teria destacado o artista de
um meio que lhe garantia uma modesta fonte de sustento e uma relativa estabilidade pro-
fissional, porém ao custo de uma certa sujeigao ao estilo e a tematica praticados nas ofici-
nais que funcionavam como associagoes de artistas que trabalhavam de forma cooperativa
(as guildas).

Segundo Hauser, embora no século XVI os artistas ja estivessem profissionalmente
desvinculados do modelo de trabalho das guildas, foi a aproximacao dos artistas em relagao
aos humanistas que permitiu a afirmacao de seu espago numa sociedade que tinha em alta
consideracao os literati, mas tradicionalmente havia associado por muito tempo o artista a
uma espécie de artesdo de um grau superior. Esta aproximacéao teria o sentido de

(...) justificar a posicao econémica que ja tinham conseguido para si mesmos aos
olhos da classe alta, dominada pela mentalidade humanista, e para atrair conselhei-
ros cientificos, de cuja ajuda necessitavam em suas adaptagdes de temas mitolégicos
e histéricos a fim de torna-los vendéaveis ao mercado. (HAUSER, 2003, p. 331-332)

No contexto florentino de fins do século XVI, a ligacao entre os artistas e humanis-
tas em prol de um mesmo ideal pratico, ja atestado pelas atividades da Camerata Fiorentina
desde a década de 1570 e pela intensa troca de influéncias entre filésofos, helenistas, poe-
tas, musicos e dramaturgos, viria imediatamente de encontro aos interesses dos Medici. No
ambito desta corte fundir-se-iam a produgao dos mais destacados nomes das letras e das ar-
tes disponiveis no riquissimo circulo florentino, resultando numa densa confluéncia de es-
tilos e praticas que teria sido impossivel sem o prédigo patrocinio ali encontrado.

Ao longo da segunda metade do século XVI, os espetaculos que a corte dos Medici
promovia para deleitar seus membros e convidados tornavam-se cada vez mais elaborados
e suntuosos. Musicos, atores, cendgrafos, poetas e dramaturgos eram chamados para a cria-
¢ao de pecas de teatro e de musica, o que resultou num ambiente que contribuiu para que
ambos se associassem. Isto se deu tanto através do uso de entreatos musicais durante as
exibigoes teatrais (os intermédios, ou intermezzi) quanto pela posterior criagdo uma versao
inteiramente musicada da fabula pastoral (favola pastorale).

A fabula pastoral foi género teatral que “desenvolveu-se, na metade do século XVI,
em fungao do culto da poesia bucélica classica, de Teécrito, Ovidio e Virgilio” (COELHO,
2000, p. 33), contando sempre espago privilegiado na corte dos Medici. Pode-se dizer que a
fabula pastoral esta ligada a esta familia desde seu inicio, ja que a primeira obra do género,
Orfeo, é de autoria de Angelo Poliziano (1454-1494), escritor e humanista com notével co-
nhecimento da cultura classica que a época trabalhava para Lorenzo de Medici.

Os intermédios eram pequenas intervencgdes musicais inicialmente destinadas a
meramente assinalar a divisao entre as partes da pega teatral (TARUSKIN, 2010, p. 803).
Originarios do norte da Italia, estes conjuntos de dancas e madrigais faziam parte dos en-
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tretenimentos da corte florentina ja na primeira metade do século XVI, guardando sempre
relagbes com a mitologia classica e a estética neoplaténica. Em 1565 um conjunto de inter-
médios foi apresentado juntamente a comédia La Cofanaria, de Francesco Ambra, na oca-
sido do casamento de Francesco de Medici com Joana da Austria. Apesar do tema mitol6-
gico, baseado no Asno de Ouro de Lucio Apoleio (COELHO, 2000, p. 32), o carater cénico
da apresentagao foi inspirado “em um desfile de carnaval daquele mesmo ano e que apre-
sentou um quadro genealégico dos deuses e deusas da Antiguidade” (ALBERTI DA ROSA,
2010, p. 12), que por sua vez se baseou na Genealogia degli Dei de’Gentili, de Giovanni Boc-
cacio, obra-chave para a fundamentagao do neoplatonismo. Para além da mera ilustragao
cénica, porém, este género gradualmente desenvolve uma estrutura narrativa prépria, tor-
nando-se assim independente das pecas teatrais com as quais dividia os espetaculos. Perso-
nagens alegoricos e mitolégicos sdo incluidos, e em sua representacao sao empregados can-
tores e formagoes instrumentais cada vez mais elaboradas. Nas tltimas décadas do século
XVI, os intermédios ja constituiam pegas complexas, contando com “a adigdo de maquinas,
desfiles, luzes, espelhos e o que mais houvesse disponivel de aparato de efeitos especiais”
(ALBERTI DA ROSA, 2010, p. 11), compondo espetaculos suntuosos que eram utilizados
pela corte “para impressionar convidados com a riqueza e liberalidade do anfitriao™ (TA-
RUSKIN, 2010, p. 803).

Os intermédios apresentados em 1589 foram os que se tornaram os mais emblemaéti-
cos, devido a riqueza do material encomendado e da execugdo cénica e musical. Organizado
pelo conde Bardi, o espetaculo de 1589 contava com composigdes de Emilio de’ Cavalieri,
Luca Marenzio (15537-1599), Jacopo Peri Giulio e Caccini, sobre textos que o libretista Ot-
tavio Rinuccini criou a partir da pega La Pellegrina, de Girolamo Bargagli. Embora o estilo
monddico néo seja o inico utilizado nos intermédios de 1589, muitas das pegas apresentam
caracteristicas semelhantes as encontradas nas primeiras éperas pouco mais de uma déca-
da mais tarde, incluindo linhas de baixo que apontam que o acompanhamento que ficaria
conhecido como baixo continuo ja fazia parte da préatica musical neste contexto. A elabo-
ragdo e o sucesso de intermédios como os de 1589 certamente constituem um passo funda-
mental para o desenvolvimento do stile rappresentativo, estilo este que viria a representar,
com o surgimento dos primeiros dramas musicados, uma espécie de consumagao méaxima
dos ideais deste circulo de compositores ligados a nobreza florentina.

2. Antecedentes do stile rappresentativo

Para a historiografia musical, os principios poéticos e as praticas composicionais
erigidas pela geragdo de Peri sdo o fendmeno que caracteriza a ruptura de estilo que marca
o fim da renascenga e o inicio do barroco. Aos contemporaneos deste movimento, porém,
elas caracterizavam um prolongamento natural ou mesmo uma radicalizagao de uma das
caracteristicas mais essenciais do renascimento: a busca pela retomada dos ideais artisticos
e literarios da antiguidade.

I certo que, analisando historicamente, esta tentativa de uma retomada mais verda-
deira ou radical daquilo que teriam sido os fundamentos da pratica musical na antiguidade
de fato acabaria significando uma ruptura com as préticas renascentistas a ponto de marcar
o inicio de um novo estilo, que muito mais tarde ficaria conhecido como barroco. A ruptu-
ra rumo ao barroco, porém, nao se deve a oposicao ao ideal renascentista de arte em termos
gerais, mas sobretudo a oposigdo especifica a uma pratica que os monodistas acreditavam
justamente distanciar-se deste ideal: a polifonia. Em outras palavras, a tentativa era empre-
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ender uma reforma da musica em diregao as suas raizes classicas, opondo-se aos excessos
formais da escrita polifénica e adequando-a a novas leituras do que teria sido a musica da
antiguidade (e sobretudo sua relacdo com o drama). Trata-se antes de uma reestruturagao
dos ideais renascentistas de arte, e esta reestruturagdo pode ser entendida como uma atu-
alizacao destes ideais a luz de novos documentos sobre a musica e o teatro da antiguida-
de, seguida de um movimento de forte especulagédo artistica em torno deste ideal renovado.

Um dos fatores que contribuiram de maneira significativa a este estudo renovado
sobre os ideais artisticos e morais da antiguidade foi a fuga dos eruditos gregos que viviam
no Império Bizantino para a Itadlia quando, em 1453, a capital do Império Bizantino foi to-
mada pelos Turcos Otomanos. Em contato com o vasto material trazido pelos bizantinos, os
humanistas italianos puderam se dedicar ao estudo de fontes até entdao desconhecidas na
Europa, o que resultou em mudangas em relagdo a visao que se tinha anteriormente sobre
a filosofia e as artes entre os gregos e romanos. A leitura deste material inédito logo teve
impacto sobre o estudo e a pratica musical, como descreve a Histéria da Misica de Grout e
Palisca:

A leitura do tratado de Boécio' enquanto texto cldssico, e jd4 ndo como base para a
aprendizagem profissional, na escola de Vittorino de Feltre para jovens e nobres ta-
lentosos, fundada em 1424 na corte de Mantua, pode ser considerada como um marco
que assinala o inicio dos novos estudos sobre os primordios gregos da teoria musical.
Nao muito depois, os mais importantes tratados musicais gregos foram redescober-
tos em manuscritos trazidos para o ocidente por gregos emigrados ou por cagadores
italianos de manuscritos como um fruto do seu saque em Bizancio. Entre eles con-
tavam-se os tratados de Bacchius Senior, Aristides Quintiliano, Cldudio Ptolomeu,
Cleodnides, Euclides e um outro entao atribuido a Plutarco. Também conhecidos da
época eram o capitulo sobre a misica dos Problemas do pseudo-Aristételes, os Deip-
nosofistas de Ateneu, obra que contém uma longa passagem sobre a musica, os oito
livros da Politica de Aristételes e passagens relativas a misica dos didlogos de Platao,
em particular da Republica e das Leis. Todos estes textos estavam traduzidos para la-
tim j4 em finais do século XV, se bem que algumas das tradugoes fossem feitas ape-
nas para uso particular dos estudiosos e nao tivessem grande circulagdo. (GROUT e
PALISCA, 2001, p. 185)

Os estudos e as formulagoes tedricas decorrentes do contato com este novo mate-
rial se somaram ao cdnone musical legado pelos estudos de tedricos medievais e renascen-
tistas que trataram da musica da antiguidade. O novo material, no entanto, permitiria um
questionamento ainda mais fundamentado da pratica da polifonia, na medida em que a no-
va visao da miusica da antiguidade era utilizada para corroborar uma prética musical que
tentava conciliar expressividade e simplicidade numa fusao de misica com elementos mi-
tolégicos e cénicos.

Em A sombra de Orfeu: o neoplatonismo renascentista e o nascimento da épera
(2010), Ronel Alberti da Rosa elenca fatores que determinaram o surgimento do género ope-
ristico, que segundo ele teria como primeiro grande éxito o Orfeo de Claudio Monteverdi
(1567-1643). Esta evolugdo, que necessariamente passou pelo cultivo do neoplatonismo na
filosofia e nos géneros literarios, pelas praticas musicais do heterogéneo periodo renascen-
tista e por uma longa discussao sobre os estilos polifénico e homofénico, viria a culminar
com aquilo que Alberti da Rosa considera a afirmacgdao de um dos maiores ideais de toda a
renascencga. Este ideal equivale a criagdo de uma plataforma de representagao que permi-
tiria evocar e mover os afetos humanos, sintetizando num todo tinico a retomada de uma
maneira natural de cantar e a expressividade que a experimentagdo harmoénica e melédi-
ca permitia conferir ao texto, aliado ao ideal, resumido nas palavras do poeta neoplatonico
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Pierre Ronsard, de revelar “por meio de lendas agradaveis e coloridas os segredos que elas
nao seriam capazes de compreender se a verdade lhes fosse abertamente exposta” (apud CO-
ELHO, 2000, p. 31).

Alberti da Rosa compreende o momento em que a monodia se manifesta como um
prolongamento ou uma fase final da renascenca:

A luz da revalorizacao dessa heranca, entendemos que o Barroco nao é a decadén-
cia do Renascimento, é o segundo grande momento desse periodo e a tomada de um
novo folego. Muito mais coerente é considerd-lo como a fase em que a Renascenga
supera seus conflitos inerentes sem simplesmente superpd-los de modo forgado, e
sim tomando deles consciéncia e transformando-os em energia emocional subjeti-
va. (2010, p. 31)

Tendo em conta que Alberti da Rosa analisa sobretudo a fase inicial do barroco, sua
leitura tem sentido ndo apenas por compreender o barroco como o periodo de consumagao
de ideais renascentistas e a resolugdo de seus conflitos. Hd uma cronologia especial no ca-
so da musica que faz desta fase um periodo muito proximo do que pode ser considerado a
alta renascenga musical''.

Compreendendo o conceito de ‘classicismo’ da renascenca como a “harmonia al-
cancada”, termo que Ernst Gombrich utiliza em sua Histéria da Arte (2006) para se referir
ao periodo da alta renascenca nas artes visuais (a partir de ¢.1500), este mesmo classicismo
nao teria sido alcangado na misica antes da metade deste mesmo século, quando o equili-
brio estilistico da musica polifénica é adquirido e seus pardmetros técnicos estabelecidos.
“O notavel codificador da ars perfecta™?, afirma Taruskin (2010, p. 586), foi Gioseffo Zarlino
(1517-1590), que através do tratado Le Institutione Harmoniche (1558) permitiu uma “organi-
zacao do estilo aperfeicoado em regras permanentes™ (idem).

Tendo em consideragao que Zarlino é o primeiro tedrico a aceitar e estabelecer a tri-
ade como padrao de acorde consonante (ou harmonia perfetta) (TARUSKIN, 2010, p. 187) ou
a associar os modos maior e menor a representagao de diferentes afetos, observamos o quan-
to o estabelecimento teérico da perfeigdo renascentista esta proxima de sua quebra. Assim
como nas artes visuais cerca de meio século antes, o alto renascimento na musica nao du-
raria mais que uma geragao entre a cristalizagao do estilo e sua substituigao pelo manei-
rismo, caracterizando o que o teérico da arte Heinrich Wolfflin chama de “cume estreito”
(apud HAUSER, 2003, p. 368). Quando o tratado de Zarlino é publicado, Peri, Caccini e os
demais precursores da monodia ja estao vivos, e alguns dos géneros que dariam origem ao
stile rappresentativo ja sao utilizados na corte florentina.

Dentro desta cronologia, aquilo que Alberti da Rosa (2010, p. 31) denomina a “se-
gunda grande fase da renascenga” equivaleria ao maneirismo na miusica. Esta designagao
faz sentido se considerarmos que nas artes visuais o maneirismo representa uma espécie
de prolongamento estilistico da renascenga, em que a maniera (ou o ‘estilo’) dos artistas se
apresenta realgado em relacao aos padroes classicos, estabelecidos pelos artistas da geragao
imediatamente anterior. Para Arnold Hauser, a brevidade dos principios clédssicos, transpos-
tos no mesmo instante em que sao alcangados, se deu

talvez porque o equilibrio que encontrou expressao artistica no classicismo do Cin-
quecento fosse desde o inicio mais um ideal e uma ficgdo do que uma realidade, e
porque a Renascenga, como sabemos, permaneceu até o Gltimo instante uma época
essencialmente dindmica, incapaz de encontrar satisfagdo completa em qualquer so-
lugédo proposta para seus problemas. (2003, p. 368-369)
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A equivalente inquietacao artistica com relacao aos modelos classicos recentemen-
te estabelecidos, no caso da misica, se da justamente na geragao de Jacopo Peri e Giulio Cac-
cini, compositores que buscaram elaborar um estilo expressivo e individualizado, ao qual o
formalismo regrado da polifonia descrita por Zarlino nao oferecia respostas.

Esta elaboracao é descrita por Alberti da Rosa como ‘experimentos notaveis’ (2010,
p- 10) que tiveram espago durante toda a segunda metade do século XVI — uma espécie de
busca constante por ideais que seriam alcangados apenas com o surgimento do drama mu-
sical. “Entre os precursores”, afirma o autor, “trés géneros mais se aproximaram do resulta-
do desejado: a favola pastorale, a commedia madrigalesca™ e o intermezzo, ricos em contri-
buigoes, mas incompletos para assegurar uma solugao definitiva” (idem). Incompletos justa-
mente porque nenhum dos géneros teria sido suficiente para atingir o que a 6pera represen-
tard em termos de expressividade musical, estrutura e coeréncia entre elementos narrativos.

Os intermédios, como mencionamos, contavam nas altimas décadas do século XVI
com textos especialmente encomendados para eles, o que resultava numa espécie de narra-
tiva paralela a trama da encenagao das fabulas pastorais. Esta evolugao muito provavelmen-
te foi uma das principais contribuigoes a ideia de se criar uma versao musical para um ro-
teiro de cena completo, que nao se destinasse aos intervalos da cena, mas fosse uma versao
cantada da propria fabula. A proposta se adequava tanto ao ideal debatido na Camerata Fio-
rentina de recriar a encenacao da tragédia grega (que, segundo acreditavam, era inteiramen-
te cantada), quanto aos espetaculos promovidos pela corte, nos quais as apresentagdes mu-
sicais eram especialmente requisitadas e apreciadas. Desta jungao surgia a primeira favola
in musica, apresentada em Florenca em 1597, Dafne, de Jacopo Peri, sobre texto de Ottavio
Rinuccini, a qual nao se preservou até nossos dias, restando apenas fragmentos (COELHO,
2000, p. 19). Sobre uma adaptagao de Rinuccini ao Orfeo de Poliziano seria escrita a segunda
favola in musica de Jacopo Peri, Euridice, apresentada em Florenga em 1600 durante as co-
memoragoes do casamento de Maria de’ Medici com Henrique IV da Francga. Peri acrescen-
ta a sua favola in musica o prefacio que apresentamos aqui traduzido, sendo esta a primeira
publicagao a incluir uma explicagao das caracteristicas e dos propoésitos do estilo monédico.

3. Jacopo Peri: L’Euridice (Florenca, 1600)

Em seu prefacio a Euridice, Peri busca justificar a adocao da composigao em estilo
monodico sobretudo através de concepgoes ligadas a antiguidade clédssica e a suposta ma-
neira com que as tragédias eram entdo encenadas. O fundamento das suposigoes de Peri so-
bre as tragédias gregas, no entanto, se da de forma indireta. Apesar do entusiasmo pelo estu-
do da arte e da literatura da antiguidade nos meios florentinos, o que se sabia entre eles so-
bre a musica desta época era insuficiente para deduzir como ela teria soado ou como teriam
sido de fato encenadas as tragédias (PALISCA, 2006; ALBERTI DA ROSA, 2010). O interesse
de um dos frequentadores da Camerata pelo tema acabaria trazendo algumas informagoes
que, ainda que pouco concludentes, serviram de base a concepgao dos pioneiros da mono-
dia. Trata-se de Vicenzo Galilei (1533-1591), alaudista, compositor e teérico que empreendeu
inovadoras pesquisas sobre teoria musical. Vicenzo Galilei manteve correspondéncia com o
maior especialista da época em musica grega, Girolamo Mei (1519-1594), intelectual que vi-
via em Roma e que tivera acesso privilegiado a textos antigos através de estudiosos vindos
de Constantinopla ap6s o fim do Império Bizantino (COELHO, 2000, p. 42). Segundo Clau-
de Palisca, “embora Peri talvez ndo tenha participado das discussoes da Camerata, ele teria
sabido através de Galilei que Mei tinha achado evidéncias de que as tragédias gregas eram
apresentadas com musica continua” (2006, p. 111).
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Esta teoria de que as tragédias gregas eram cantadas, e nao recitadas, era discuti-
da entre os eruditos florentinos nas tultimas décadas do século XVI, embora ndao houves-
se consenso entre os estudiosos. Entre os defensores da monodia, a crenca de que tanto os
coros quanto as falas individuais das tragédias fossem cantadas fornecia fundamento para
sustentar a relagao entre o drama musical que se engendrava e o modelo classico de decla-
magcdo dramatica. Peri, Rinuccini e Caccini estavam entre os que aceitavam o argumento
de Girolamo Mei, baseado na interpretacao de um texto de Platao, segundo o qual os modos
Hipododrico e Hipofrigio seriam os melhores para os atores no palco, enquanto os outros se-
riam melhores para os coros. Isto seria a evidéncia concreta, acreditavam, para deduzir que
a tragédia grega era toda cantada, e como tal poderia servir de modelo a um drama cantado
moderno. Peri entao faz sua aposta, propondo uma solugao prética para o problema que se
baseava nos estudos de Mei e em sua prépria compreensao da maneira classica de se cantar:

Visto que se tratava de poesia Dramética, e que se deveria imitar com o canto o que se
fala (e sem daivida néao se fala cantando), estimei que os antigos Gregos e Romanos (os
quais segundo a opinido de muitos cantavam em cena as Tragédias inteiras), usavam
uma harmonia que, avangando além da fala comum, se aproxima tanto da melodia do
canto que assume a forma de algo intermediario.” (PERI, 1600)

Trata-se de fato de uma proposta pratica, pois Peri, enquanto cantor, procurava al-
cangar em suas proprias performances um estilo que acreditava aproximar-se do modelo da
antiguidade classica, o que reflete um dos principais objetivos entre os humanistas.

Enquanto o texto de Peri tem especial énfase sobre a descrigao daquilo que acredi-
ta ser a maneira com que o canto teria sido utilizado na representacao das tragédias na an-
tiguidade (e a maneira como ele adapta este canto as demandas de seu préprio tempo), no
prefacio de Le Nuove musiche, publicado no ano seguinte, Giulio Caccini se ocupa mais de-
talhadamente de elementos de performance do canto monddico, ligados especificamente a
suas proprias cangoes. Ambos, no entanto, tem em comum uma evidente preocupagao em
fundamentar a origem da monodia sobre a premissa da retomada de um estilo de canto que
se teria perdido pela tradigdao musical europeia através do desenvolvimento da polifonia.
Esta prética, alegavam, desconectava a musica do sentido das palavras, ja que a sobreposi-
¢ao de vozes impossibilitava a compreensao do texto. Livre do condicionamento a elabora-
da arquitetura da polifonia, a melodia do canto solista poderia expressar de forma simples
o afeto evocado pelo texto, buscando em seus contornos uma equivaléncia mais préxima do
sentido buscado pelo poeta.

4. Traducao do prefacio a Le Musiche sopra L’Euridice del Sig. Ottavino Rinuccini, de
Jacopo Peri (Florenca, 1600)
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A Letori

Prima, chio vi porga (benigni Lettori) queste Musiche mie,
ho stimato conuenirmisi farui noto quello, che m’ha indotto a
ritrouare questa nuoua maniera di canto, poiche di tutte opera-
zioni humane, la ragione debbe essere principio, e fonte; E chi
non puo renderla ageuolmente da a credere, d’hauer’operato a
caso. Benché da Sig. Emilio del Caualiere, prima ché da ogni
altro, chio sappia, con marauligliosa inuenzione ci fusse fatta
udire la nostra Musica su le scene; Piacque nondimeno a’Signo-
ri Jacopo Corsi, ed Ottauio Rinuccini (fin I'’Anno 1594) che io
adoperandola in altra guisa, mettesse sotto le nota la favola do
Dafne, dal Sig. Ottauio composta, per fare una semplice pruoua
di quello che potesse il canto dell’eta nostra. Onde veduto, che
si trattaua di poesia Dramatica, e che pero si doueua imitar col
canto chi parla (e senza dubbio non si parlo mai cantando) sti-
mai, che gli antichi Greci e Romani (i quali secondo I'openione
di molti cantauano su le Scene le Tragedie intere) vsassero un
armonia, che auanzando quella del parlare ordinario, scendes-
se tanto dalla melodia del cantare, che pigliasse forma di cosa
mezzana; E questa é la ragione, onde veggiano in quelle Poesie,
hauer’ hauuto luogo il Jambo, che non s’innalza, come I'Esame-
tro, mas pure € detto anuanzarsi oltr'a confini, di ragionamentoi
familiari. E per cio tralasciata qualunque altra maniera di canto
vdita fin qui, mi diedi tutto a ricercare | imitazione, che si debbe
a questi Poemi; e considerai, che quella sorte di voce, che dagli
Antichi al cantare fuassegnata, la quale essi chiamauano Dia-
stematica (quasi trattenuta, e sospesa) potesse in parte affret-
tarsi, e prender temperato corso tra i mouimenti del canto sospe-
si, e lenti, e queli della fauella spediti, e veloci, & accomodarsi
al proposito mio (come I'accomodauano anch’essi, leggendo le
Poesie, & i versi Eroici) auuincinandosi all’altra del ragionare, la
quale continuata appellauano; Il che i nostri moderni (benche
forse ad altro fine) hanno ancor fatto nelle musiche loro. Conob-
bi parimente nel nostro parlare alcune voci, intonarsi in guisa,
che vi si puo fondare armonia, e nel corso della fauella passar-
si per altre molte, che non s’intuonano, finche si ritorni ad altra
capace di mouimento di nuoua consonanza; & hauuto riguardo
a que’modi, & a quegli accenti, che nel dolerci, nel rallegrarci,
& in somiglianti cose ci seruono, feci mouere il Basso al tempo
di quegli, hor piti, hor meno, secondo gli affetti, e lo tenni fermo
tra le false, e tra le buone proporzioni, finché scorrendo per varie
note la voce di chi ragiona, arriuasse a quello, che nel parlare or-
dinario intonandosi, apre la via a nuovo concento; E questo non
solo, perche il corso del ragionare non ferisse I'orecchio (quasi
intoppando negli incontri delle ripercosse corde, dalle consonan-
ze piu spesse,) 0 non paresse in vn certo modo ballare al moto
del Basso, e principalmente nelle cose, 0 meste, 0 graui, richi-
dendo per natura I'altre pitl liete, pit spessi mouimenti: Ma an-
cora perché I'Vso delle false, 0 scemasse, 0 ricoprisse quel van-
taggio, che ci s’aggiugne dalla necessita dell’intonare ogni nota,
di che per cio fare poteuan forse hauer manco bisogno I'antiche
Musiche. E pero, (si come io non ardirei affermare questo essere
il canto nelle Greche, e nelle Romane favole vsato), cosi ho cre-
duto esser quello, che solo possa donarcisi dalla nostra Musica,
per accomodarsi alla nostra fauella. Onde fatta vdire a quei Si-
gnori la mia openione, dimostrai loro questo nuouo modo di can-
tare, epiacque sommamente, non pure al Signor lacopo, il quale
haueua di gia composte arie belissime per quella fauola, ma al
Signor Piero-Strozzi, al Signor Francesco Cini, & ad altri mol-
ti intendentissimi gentiluomini (che nella nobilita fiorisce hog-
gi la Musica) come anco a quella famosa, che si pud chiamare
Euterpe dell’eta nostra, la Signora Vettoria Archilei, la quale ha
sempre fatte degne del cantar suo Musiche mie, adornandole,
non pure do quei gruppi, e di quei lunghi giri di voce, semplici,

Aos leitores

Antes de oferecer-lhes, caros leitores, esta minha musica,
considerei conveniente fazer-lhes conhecer aquilo que me indu-
ziu a encontrar esta nova forma de canto, pois em todas as agoes
humanas a razao deve ser principio e fonte, e aquele que nao
conseguir fazé-lo facilmente da a crer que agiu por acaso. Ape-
sar de o Senhor Emilio de Cavalieri, antes de qualquer outro, que
eu saiba, com maravilhosa invencéo fez ouvir a nossa Musica em
cena; no entanto satisfez ao Senhor Jacopo Corsi e a Ottavio Ri-
nuccini (desde o ano de 1594) que eu, empregando-a de outra
maneira, colocasse em musica a fabula de Dafne, escrita pelo Se-
nhor Ottavio, para fazer uma simples experiéncia do potencial do
canto de nossa época. Visto que se tratava de poesia dramatica,
e que se deveria imitar com o canto o que se fala (e sem dlvida
nao se fala cantando), estimei que os antigos Gregos e Romanos
(0s quais segundo a opiniao de muitos cantavam em cena as tra-
gédias inteiras), usavam uma harmonia que, avancando além da
fala comum, se aproxima tanto da melodia do canto que assume
a forma de algo intermediério. E esta é a razdo pela qual vemos
que naquela poesia ha espaco para o Jambico, que néo se exalta
como o hexamero, mas é dito que avanca além dos limites da fa-
la comum. E portanto, rejeitando qualquer outra forma de canto
ouvida até agora, me dediquei totalmente a procurar a imitagao
devida a estes poemas; e considerei que aquele tipo de voz que é
atribuido ao canto antigo, que eles chamavam diastematica (meio
sustentada e suspensa), poderia algumas vezes acelerar e tomar
caminho intermediario entre os movimentos suspensos e lentos
do canto e aqueles ageis e rapidos da fala, e acomodar-se assim
ao meu propodsito (como se acomodava também a leitura de poe-
sia e versos heroicos), aproximando-se daquela outra maneira de
falar, a qual eles chamavam de continua — o que 0s nossos mo-
dernos (apesar de talvez com outra finalidade) fizeram também
na musica deles. Reconheci também que no nosso falar algumas
palavras sao entoadas de uma maneira que pode criar harmonia,
e ao longo do discurso passamos por muitas outras que nao séo
entoadas, até retornar a uma outra capaz de movimentar-se a
uma nova consonancia; e considerando aqueles modos e aqueles
acentos que sao necessarios no lamento, no regojizar-se e casos
semelhantes, fiz mover o baixo no tempo deles, as vezes mais,
as vezes menos, de acordo com os afetos, e o mantive constante
através das falsas e boas proporcoes [i.e. dissonancias e conso-
nancias] até que a voz daquele que declama, passando por varias
notas, chegasse aquela que na entonagao da fala quotidiana abre
caminho a uma nova harmonia. E isto nao apenas para que o
discurso nao ferisse 0 ouvido (como se tropecando nos encontros
das notas repetidas das consonancias mais frequentes), ou que
nao parecesse de certo modo dancar de acordo com 0 movimento
do baixo (e principalmente em coisas tristes e graves, requerendo
as outras mais felizes naturalmente mais movimento): mas ainda
porque o uso das falsas [i.e. dissonancias] diminuisse ou enco-
brisse a vantagem adquirida da necessidade de se entonar cada
nota, 0 que talvez ndo tenha sido necessario na musica antiga. No
entanto, (apesar de eu nao ousar dizer que este era o canto usado
nas fabulas gregas e romanas), acredito que é esse 0 modo que
nossa musica permite acomodar-se aos nossos discursos. Portan-
to, tendo feito ouvir minha opinido por estes Senhores, demons-
trei-lhes este novo modo de cantar, que agradou imensamente
nao apenas o Senhor lacopo [Corsi], o qual j& havia composto
arias belissimas para esta fabula, mas também ao Senhor Piero-
Strozzi, ao Senhor Francesco Cini e muitos outros entendidissi-
mos cavalheiros (pois a musica floresce hoje na nobreza) e tam-
bém aquela famosa que se pode chamar Euterpe de nossa épo-
ca, a Senhora Vettoria Archelei, a qual sempre faz minha musica
digna de seu canto, adornando-a nao apenas com aqueles trilos'®
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e doppi, che dalla viuezza dell'ingegno suo son ritrouati ad
ogn’hora, pit per vbbidire all'vso dei nostri tempi, che, perch
ella stimi consostere in esse la bellezza, e la forza del nostro
cantare, ma anco di quelle, e caghezze, e leggiadrie, che non
si possono scriuere, e scriuendole non s'imparano da gli scritti.
L'vdl, e la commendd Messer Giouanbattista Jacomelli, che in
tutte le parti della musica eccellentissimo, ha quasi cambiato
il suo cognome col Violino, in cui egli & mirabile: E per tre An-
ni continui, che nel Carnauale si rappresento, fu vdita con som-
mo diletto, e con applauso vniversale riceuuta, da chiunque vi
si ritroud. ma hebbe miglior ventura la presente Euridice, non
perche la sentirono quei Signori, & altri valorosi huomini, ch’io
nominai, e di pit il Signor Conte Alfonso Fontanella, & il Signor
Orazio Vecchi, testimoni nobilissi del mio pensiero, ma perché
fu rappresentata ad vna Reginasi grande, & tanti famosi Princi-
pi d'ltalia, e di Francia, e fu cantata da pit eccellenti Musici de
nostri tempi; Tra i quali Signor Francesco Rasi, nobile Aretino
rappresento Aminta, il Signor Antonio Brandi Arcetro, & e il Si-
gnor Mechior Palantrotti, Plutone; e dentro alla Scena fu sonata
da Signori per nobilita di sangue, e per eccellenza di musica -
lustri, Il Signor Jacopo Corsi, che tanto spesso ho nominato, sono
vn Grauicembalo; & il signor Don Grazia Montaluo, vn Chitarro-
ne, Messer Giouanbattista dal Violin, Vna Lira grande; e Messer
Giouanni Lapi, vn Liutto grosso: E benché fin allhora I'haues-
si fatta nel modo appunto, che hora viene in luce: Non dime-
no Giulio Caccini (detto Romano) il cui sommo valore & noto al
Mondo, fece I'arie d’Euridice, & alcune del Pastore, e Ninfa del
Coro, e de’Cori Al canto, al ballo, Sospirate, e Poi che gli Eter-
ni Imperi. E questo, perché doueuano esser cantate da persone
dependenti da lui, le quali Arie si leggono nella sua composta, e
stampata pur dopo, che questa mia fu rappresentata a sua Ma-
esta Cristianissima.

Riceuetela pero benignamente cortesi Lettori, e benché io
non sia arriuato con questo modo, fin doue mi pareua di poter
giugnere (essendo stato freno al mio corso il rispetto della noui-
ta), graditela in ogni modo; e forse auuera, ch’in altra occasio-
ne io vi dimostri cosa pit perfetta di questa: Intanto mi parra
d’hauer fatto assai, hauendo aperta la strada al valoraltrui, di
camminare per le mie orme alla gloria, doue a me non é dato
di poter peruenire. E spero, che I'vso delle false, sonate, e can-
tate senza paura, discretamente, & appunto (essendo piaciute
a tanti, e si valorosi huomini) non vi saranno di noia, massine
nell’arie pit meste, e pit graui, d’Orfeo, d’Arcretro, e di Dafne,
rappresentata con molta grazia da Jacopo Giusti, fanciulletto Lu-
chese. E viuete lieti.

e com aqueles longos giros de voz, simples e duplos, mas com a
vivacidade de engenho que encontra a cada momento, mais para
adequar-se ao uso do nosso tempo do que por acreditar que nis-
to se encontra a beleza e a forca do nosso cantar, mas também
com aqueles gracejos e encantos que nao é possivel escrever, e
se escrito nao se aprende a partir da escrita. A ouviu e elogiou 0
Mestre Giovanbattista Jacomelli, excelentissimo em toda parte da
musica, que quase mudou seu sobrenome para Violino, instru-
mento no qual é admiravel. E por trés anos consecutivos, quando
apresentada no carnaval, foi ouvida com muito deleite e recebida
com aplauso universal por qualquer um que a ouviu. Mas a pre-
sente Euridice teve melhor sorte, néo porque foi ouvida por aque-
les Senhores e outros homens valorosos que nomeei, e também o
Senhor Conde Alfonso Fontanella e o Senhor Orazio Vecchi, teste-
munha nobilissima de meu pensamento, mas porque foi apresen-
tada diante de uma grande Rainha e tantos famosos principes da
Italia e da Franca e foi cantada pelos mais excelentes musicos de
nosso tempo. Entre os quais o Senhor Francesco Rasi, nobre Are-
tino, que representou Aminta; Senhor Antonio Brandi, Arcreto, e 0
Senhor Mechior Palantrotti, Plutone. E por tras da cena o Senhor
Jacopo Corsi, llustre por nobreza de sangue e por exceléncia de
musica, que mencionei muitas vezes, tocou o cravo, e o Senhor
Don Grazia Montalvo o Chitarrone, Messer Giovanbattista do vio-
lino uma lira grande e Messer Giovanni Lapi um grande alalde.
E embora até entdo eu tivesse feito do modo como agora vem a
luz, no entanto Giulio Caccini (dito Romano), cujo grande valor é
conhecido pelo mundo, fez as &rias da Euridice e algumas daque-
las dos Pastores, e a Ninfa do coro, e os Coros Al canto, al ballo,
Sospirate e Poi che gli Eterni Imperi. E isto porque deveriam ser
cantados por pessoas sob sua direcéo, e estas arias se encontram
na sua composicao, e impressa depois que esta minha foi repre-
sentada diante de sua Majestade Cristianissima.

Receba entdo amavelmente, cortés leitor, e embora eu nao
tenha chegado desta maneira a finalidade que parecia poder atin-
gir (a consideracao da novidade sendo o freio do meu percurso),
acolha-a mesmo assim, e talvez em outra ocasiao eu mostre coi-
sa mais perfeita que esta: no entanto me parece que fiz bastante,
tendo aberto caminho para outros que com seus méritos cami-
nhardo seguindo meus passos rumo a gléria que nao me foi per-
mitido alcancar. E espero que o uso das falsas [i.e. dissonancias],
tocadas e cantadas sem medo, com discricéo e cuidado (sendo
agradavel a tantos e tao valorosos homens), nao Ihes cause abor-
recimento, sobretudo nas arias mais tristes e graves de Orfeo, de
Arcreto e de Dafne, representada com muita graca por Jacopo
Giusti, jovem rapaz de Lucca. E viva feliz.

5. Aspectos de performance no prefacio de Jacopo Peri

A busca pela expressao dos afetos do texto através da muisica — uma das demandas
fundamentais relacionadas ao surgimento do stile moderno — traz ao campo musical o ide-
al humanista de individualismo. A expressdao das paixoes daquele que canta versos ou do
personagem do drama musical se traduz na preferéncia por uma voz solista como portado-
ra do pathos poético. Desta forma, uma nova hierarquia se estabelece entre os enunciadores
da expressao, rivalizando com a equivaléncia de importancia entre as vozes que caracteri-

za a polifonia renascentista.

Como primeira publicagdo em forma de explicagao do estilo monédico, o prefacio
de Peri traz uma abordagem sobre o canto e o acompanhamento que mostra uma percep-
cao de diferentes papéis desempenhados por ambos na expressao musical. Dentro da no-
va hierarquia expressiva estabelecida pela monodia, a linha melédica do canto se destaca
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ndo apenas por seu contorno elaborado, mas por sua precedéncia com relagao ao discurso
emocional. A interpretacao do canto parece ser tdo importante quanto esta diferenciagao ja
evidente pela prépria partitura. Peri mostra uma preocupacgao especial em descrever a ma-
neira de se cantar esta musica, tentando apontar caracteristicas de performance que a par-
titura (de escrita bastante simples) nao poderia dizer por si s6. A descrigao de Peri aponta
para uma liberdade especial quanto a duragdo das palavras e das silabas, a fim de que es-
tas possam estar a meio caminho entre a declamagao e o canto (ou seja, um estilo de can-
to que procure imitar aproximadamente, mas nao fielmente, o ritmo da palavra declamada,
trazendo para o canto as énfases dramaticas da recitagao e tornando o préprio canto algo
mais natural).

A preocupacao com a liberdade expressiva do canto — e consequentemente com o
estabelecimento das caracteristicas emocionais dos personagens ao longo da trama — se re-
laciona a maneira que ele cré que os antigos teriam trabalhado a relagao do canto com a fa-
la, mas também segundo sua prépria concepgao de imitagao da fala através do canto. Por
tratar-se justamente disso a novidade na proposta de Peri (a imitagdo da fala com o canto e
a consequente possibilidade de trazer para a musica a expressividade da declamacéo), é es-
ta caracteristica de sua musica que ele mais procura expor e justificar.

O acompanhamento instrumental nao recebe uma explicacao técnica no que diz
respeito a estrutura harmonica do acompanhamento (uso de cifras, formacgao dos acordes,
condugoes de vozes etc), mas apenas a fungao de fornecer uma base ao cantor, com énfase
na questao ritmica da declamacao do texto — o que se mostra sua preocupacao principal
também no que se refere ao acompanhamento. Seguindo o ritmo da voz, o instrumentis-
ta pode oferecer apenas alguns apoios em trechos em que a parte do canto necessite de
maior liberdade (como nos lamentos), ou assumir carater ritmico mais acentuado em tre-
chos alegres.

Quando descreve o acompanhamento, as notas que interessam a Peri sao aquelas
que através do canto podem imitar as inflexoes da declamagao. Peri acredita que a fala traz
um certo contorno melédico que se evidencia mais em algumas silabas, enquanto que nas
demais se utiliza da voz de forma menos melédica. Estes pequenos dpices melédicos da fala
sdo para Peri as notas que se deve acompanhar, fazendo coincidir a eles os apoios harmoni-
cos fornecidos pelos instrumentos:

Reconheci também que no nosso falar algumas palavras sao entoadas de uma manei-
ra que pode criar harmonia, e ao longo do discurso passamos por muitas outras que
ndo sdo entoadas, até retornar a uma outra capaz de movimentar-se a uma nova con-
sonancia; e considerando aqueles modos e aqueles acentos que sdo necessarios no la-
mento, no regozijar-se e casos semelhantes, fiz mover o baixo no tempo deles, as ve-
zes mais, as vezes menos, de acordo com os afetos, e o mantive constante através das
falsas e boas proporgoes [i.e. dissonincias e consonancias] até que a voz daquele que
declama, passando por varias notas, chegasse aquela que na entonagao da fala quoti-
diana abre caminho a uma nova harmonia."” (PERI, 1600)

A chave para que o canto possa encontrar alguma equivaléncia com as inflexdes da
fala seria portanto encontrar os apoios que as palavras recebem na declamagao, os quais re-
cebiam énfase na prépria escrita musical, e enfatizar musicalmente estes apoios. A solugao
musical adotada para essa imitagdo da declamagao incluia o entendimento de que apenas
as silabas mais fortes da poesia deveriam receber uma harmonia como base (tocada pelo
acompanhador), de forma que entre um apoio e outro o cantor se visse livre para dispor en-
tre elas as palavras num ritmo que estivesse entre o canto e a fala. Nesta concepgéo do pa-
pel do acompanhamento esté a principal dica sobre como este acompanhamento era feito.
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Como aponta Palisca, no Dialogo della musica antica, e della moderna (1581), “Gali-
lei cita uma queixa de Platdao de que certos cantores se acompanhavam numa maneira cha-
mada proschorda ao invés de symphonon, ou seja, com uma variedade de acordes e embele-
zamentos ao invés de simples harmonias” (PALISCA, 2006, p. 117). Se Peri buscou também
no acompanhamento de sua monodia os modelos gregos, o acompanhamento esperado por
ele provavelmente utiliza sobretudo apoios harménicos em estilo cordal junto aos acentos
do texto sem muitas passagens entre estes apoios, adequando-se portanto a interpretagao de
Galilei do acompanhamento que Platao chama de symphonon (idem).

Desta forma, o acompanhamento proposto por Peri, sendo mais cordal (ou sympho-
non) do que floreado (ou proschorda), surge como uma solugdo que manteria a uma sé vez a
liberdade ritmica do cantor e o suporte harménico que entendia como necessario ao canto.
Entre os apoios do canto (com os quais devem coincidir os apoios do acompanhamento), o
cantor podera imitar col canto chi parla, ou seja, encontrar na imitagao da expressividade
da entonagao falada os afetos da declamagao que se adequem ao texto cantado.

Do ponto de vista prético, este acompanhamento seria o mais condizente com a én-
fase na liberdade ritmica do canto, ja que esta liberdade se torna tdo menos viavel quanto
mais o instrumentista incluir melodias e ornamentos entre os apoios. Este é um problema
facilmente observavel quando se procura florear o acompanhamento neste tipo de reperté-
rio, pois dificilmente as notas acrescentadas encontrarao equivaléncia com o ritmo livre da
imitagao da fala, tornando a interagao entre canto e instrumento confusa ou desencontrada,
o que tende a anular a prépria ideia de clareza da enunciagao.

O entendimento de que o acompanhamento proposto por Peri procura recriar o
estilo proschorda é também condizente com o fato de que do estilo caracteristico de can-
to meio-recitado das primeiras 6peras deriva aquilo que mais tarde ficou conhecido como
recitativo (TARUSKIN, 2010) — embora talvez se possa crer que o recitativo tenha se torna-
do, ao longo das décadas posteriores, mais arquetipico no que diz respeito a ideia de con-
trapor apoio e declamacao livre. O uso do recitativo, que gradualmente vai sendo destinado
a momentos de menor intensidade dramatica como narrativas e didlogos (em oposigao aos
trechos de maior expressividade como éarias, duetos etc), fez da possibilidade do descanso
temporario do canto melédico durante a trama um elemento de ligagao entre Jacopo Peri e
a tradigao operistica italiana até o fim do século XIX (assim como em outros paises, que ad-
quirem suas proprias maneiras de trabalhar os trechos recitados).

Consideracoes finais

O prefacio de Peri, como vimos, cumpre fungio nao apenas de expor o estilo ado-
tado por ele, mas de justificar este estilo num ambiente de amplo debate sobre diferentes
tendéncias composicionais. Certamente consciente de que se tratava da primeira publicagao
a trazer uma explicagao deste estilo, Peri procurou justificar com argumentos de autorida-
de sua pratica como uma espécie de retomada das caracteristicas da tragédia, mas também
mostrou uma preocupacao evidente em descrever a performance esperada para a musica
que publicava. Fora dos circulos florentinos, ainda que o novo estilo pudesse alcangar su-
cesso (como de fato sucedeu), aqueles que quisessem executar estas obras talvez nao conhe-
cessem as sutilezas da nova proposta, tendendo a manter caracteristicas do canto ao qual
estavam acostumados ou incluir elementos de expressdao nao condizentes com a proposta
estilistica idealizada por Peri e os compositores de seu circulo.
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Uma terceira preocupacao seria a de evidenciar uma concepgdo e um uso pessoal
da monodia. Embora tenha contado com a participagdo de Jacopo Corsi e Giulio Caccini,
respectivamente na composigao de Dafne e Euridice, Peri é conhecido como o compositor
pioneiro da 6pera. Este género seria, no principio, fruto de suas préprias especulagoes e so-
lugoes para o drama musicado, e nele se encontra sua maneira particular de utilizar a mo-
nodia que entdo tomava forma.

Embora a fundamentagao apresentada por Peri se ancore na interpretagao de textos
classicos, fica evidente durante o prefacio que as principais solugoes praticas encontradas
pelo autor passam por sua prépria experimentagao do canto. Ao procurar fazer reviver em
sua musica os ideais classicos, Peri ndo se mostra concludente no que diz respeito a fideli-
dade com a musica da antiguidade. No melhor estilo ‘humilde servo das musas’, o autor ad-
mite que seu canto talvez tenha algo de adaptagdo moderna aos ideais antigos, apontando a
uma finalidade de comprazer os gostos de seu proprio tempo. Como prudente ressalva, Peri
acrescenta a seus argumentos sobre seu proprio estilo e o modelo de canto da antiguidade:
“No entanto, (apesar de eu nao ousar dizer que este era o canto usado nas fabulas gregas
e romanas), acredito que é esse 0 modo que nossa musica permite acomodar-se aos nossos
discursos” (PERI, 1600).

Apesar de ser conhecido como um texto no qual as relagées entre a monodia e a
imitacao do canto da antiguidade estao bastante relacionadas, a tentativa de descrever a
parte pratica do canto é tao interessante quanto a possibilidade que Peri nos permite de
acompanhar o raciocinio que o levou a formulagdo de seu drama musical. As respostas de
Peri a busca pela liberdade e expressividade do canto e a adequagao do acompanhamento
a este discurso sdao um misto engenhoso de evidéncias histéricas dos ideais de aproxima-
¢ao da antiguidade classica com experimentagoes praticas segundo uma poética propria de
um periodo complexo e artisticamente especulativo. Em outras palavras, o prefacio de Peri
apresenta uma aposta artistica como solugao pessoal para conflitos imanentes a época e ao
ambiente de Peri, em forma de canalizacao de objetivos e solugoes num resultado altamen-
te inventivo e emocional.

Notas

Segundo The New Grove Dictionary of Music and Musicians, o stile rappresentativo é um dos estilos afetivos que
emergem com a “nova musica” no inicio do século XVII, podendo referir-se aos madrigais da seconda pratica,
as cangoes solo e duetos de compositores como Giulio Caccini e até concertos sacros. O termo, portanto, “pode
denotar musica para o teatro, musica em estilo recitativo ou miuisica que adota uma abordagem particularmente
dramaética e emocional na representagdo de seu texto” [can denote music for the theatre, music in a recitative sty-
le, or music that adopts a particularly dramatic or emotional approach to representing its text].

Ronel Alberti da Rosa (2010) aponta que quando o novo género surge ha uma procura por nomes para designé-lo,
como favola in musica, dramma in musica, ou opera in musica (p. 9). Segundo Lauro Machado Coelho a desig-
nagao de “6pera” “se tornard comum na Inglaterra por volta de 1650; na Franga e paises germanicos sé se impoe
no século XVII e, na prépria Italia, é de utilizagdo bem mais tardia” (2000, p. 50).

Um dos textos que ilustram bem esta critica é o Dialogo della musica antica et della moderna, de Vicenzo Gali-
lei, publicado em 1581 em Florenga, que pode ser encontrado parcialmente traduzido em O canto dos afetos: um
dizer humanista, de Ibaney Chasin (2004). A tradugao de outro trecho para o inglés pode ser lido em Source Re-
adings in Music History, editado por Oliver Strunk (a versao consultada é a revisada por Leo Treitler, 1998).

the begining of the codification of basso continuo, coinciding precisely with the development of the stile rappresen-
tativo and the breaking away from contrapuntal polyphony in accompaniment.

Segundo volume de cinco da Oxford History of Western Music, publicada originalmente em 2005 (aqui foi utili-
zada a segunda edigao, de 2010).

what actually happened around 1600mwas no sudden musical revolution, but only the emergence into print of mu-
sical practices that had been in the process of formation over the whole preceding century.
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to the authoritative medium of print.

® (ver MULLER, 2006, p. 213).

meant to impress invited guests with their noble host’s wealth and liberality.
De institutione musica (c. 500), de Anicio Manlio Torquato Severino Boécio.

O termo “alta renascenga”, comum no estudo da histéria da arte, diz respeito ao periodo correspondente as pri-
meiras décadas a partir de cerca de 1500, representado por artistas como Leonardo da Vinci (1452-1519) e Miche-
langelo Buonarotti (1475-1564). Corresponde, portanto, ao periodo de cristalizacao formal e estética da renascen-
¢a, quando esta adquire alto grau de desenvolvimento e autoridade estilistica. No caso da musica, a relagao aqui
apresentada se da com a geragao de Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) e Orlando di Lasso (1532-1594),
compositores que representam um elevado grau de consolidagdo do estilo polifénico renascentista.

The oustanding codifier os the ars perfecta.
casting of the perfected style in permanent rules.

Segundo Lauro Machado Coelho (2006), a commedia madrigalesca, que possui estreito vinculo com a commedia
dell’ arte, desenvolve-se como “resultado da utilizagao dramatica do madrigal — o tipo de composigao vocal pro-
fana a varias vozes, que evoluiu a partir das formas de cangao polifénica — a frottola italiana, a part-song inglesa
-, atingindo o méximo esplendor no século XVI nas maos de compositores como Luca Marenzio, Carlo Gesualdo
da Venosa, Claudio Monteverdi ou Sigismondo d “India” (p. 34).

Onde veduto, che si trattaua di poesia Dramatica, e che pero si doueua imitar col canto chi parla (e senza dubbio
non si parlo mai cantando) stimai, che gli antichi Greci e Romani (i quali secondo I'openione di molti cantauano
su le Scene le Tragedie intere) vsassero un armonia, che auanzando quella del parlare ordinario, scendesse tanto
dalla melodia del cantare, che pigliasse forma di cosa mezzana.

gruppi no original, trills segundo a tradugao da edigao de Oliver Strunk e Leo Treitler (1998). O trilo conforme
conhecemos hoje é o que se assemelha mais ao que se chamava gruppo. O que se chamava de trillo na época equi-
vale a repetigao continua da mesma nota, como se pode obsevar na demonstragao de Caccini de trillo e gruppo
em As novas musicas (2006, p. 221).

Conobbi parimente nel nostro parlare alcune voci, intonarsi in guisa, che vi si puo fondare armonia, e nel corso
della fauella passarsi per altre molte, che non s’intuonano, finché si ritorni ad altra capace di mouimento di nuoua
consonanza; & hauuto riguardo a que’modi, & a quegli accenti, che nel dolerci, nel rallegrarci, & in somiglianti
cose ci seruono, feci mouere il Basso al tempo di quegli, hor piu, hor meno, secondo gli affetti, e lo tenni fermo tra
Ie false, e tra le buone proporzioni, finché scorrendo per varie note la voce di chi ragiona, arriuasse a quello, che
nel parlare ordinario intonandosi, apre la via a nuovo concento.
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