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RESUMO

Este trabalho tem como objeto de estudo a obra sobre diminui¢do de Giovanni Bassano
(1560/61-1617), visando esclarecer como realizar uma diminui¢do baseando-se nos dois livros
de Bassano sobre o tema: o tratado Ricercate, Passaggi et Cadentie (1585), no qual, sdao
apresentados 8 ricercartas solo, diversos exemplos de cadéncias, intervalos e passagens
diminuidos e duas diminui¢gdes completas do madrigal Signor mio caro de Cipriano de Rore
(1515/16-1565); e a coletanea Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), um dos livros
com o maior numero de diminui¢des da época, contendo 52 diminui¢gdes sobre uma ou duas
vozes de pegas a quatro, cinco e seis vozes, a maioria motetos de Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1525-1594) e madrigais de Cipriano de Rore. Apesar do proposito didatico que
Bassano dé aos dois livros, ambos tém como Unica fonte de instrugdes suas cartas ao leitor, que
fornecem apenas breves orientagdes praticas. Logo, buscou-se através da contextualiza¢ao
histérica e analise das diminuigdes, ricercatas e exemplos de intervalos e cadéncias diminuidos,

extrair conceitos para formar um conjunto de regras para a realizagdo de diminuigdes.

Palavras-chave: Giovanni Bassano; diminui¢do; ornamentag¢do; musica renascentista.



ABSTRACT

This work has as object of study the work on diminution by Giovanni Bassano (1560/61-1617),
aiming to clarify how to perform a diminution based on the two books of Bassano on the subject:
the treatise Ricercate, Passaggi et Cadentie (1585), in which 8 solo ricercari are presented,
several examples of cadences, intervals and passages ornamented and two complete
diminutions of the madrigal Signor mio caro by Cipriano de Rore (1515/16-1565); and the
collection Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), one of the books with the largest
number of diminutions of the time, containing 52 diminutions on one or two voices of pieces
to four, five and six voices, most motets by Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) and
madrigals by Cipriano de Rore. Despite the didactic purpose that Bassano gives to the two
books, both have as only source of instruction their letters to the reader, which provide only
brief practical guidelines. Then, it was sought through the historical contextualization and
analysis of the diminutions, ricercari and examples of intervals and cadences ornamented,

extract concepts to form a set of rules for the realization of diminutions.

Keywords: Giovanni Bassano; diminution; ornamentation; renaissance music.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho busca apresentar uma maneira de diminuir ou de executar diminuigoes
baseando-se nas duas publicagdes de Giovanni Bassano (1560/61-1617) dedicadas a esta
pratica, Ricercate, Passaggi et Cadentie (1585) e Motetti, Madrigali et Canzoni Francese
(1591). Apesar do proposito didatico que Bassano da aos dois livros, ambos t€ém como Unica
fonte de instrugdes suas cartas ao leitor, que fornecem apenas breves orientagdes praticas. Logo,
busca-se através da contextualizacdo histdrica e da andlise musical, extrair conceitos que
possam ser aplicados quando uma diminuicao for realizada, escrita ou performada.

O Renascimento europeu, periodo histérico que compreende os acontecimentos na
Europa entre meados do século XIV até o final do século XVI, ¢ comumente descrito de maneira
mitologica, através do “mito do Renascimento”, discutido pelo historiador Peter Burke no livro
The Renaissance (1997) [O Renascimento!]. No qual, metaforicamente a Europa renasceria
iluminada da escuriddo da Idade das Trevas, a Idade Média. Esta perspectiva, chamada pelo
pesquisador Jerry Brotton (2009, p. 11) de “uma versdo cada vez mais agonizante do
Renascimento”, é apresentada por ele da seguinte forma:

Este ponto de vista defende que, desde o final do século XIV, a cultura europeia
redescobriu uma tradigdo intelectual greco-romana que permitiu a estudiosos e
artistas, situados quase que exclusivamente na Italia, desenvolverem modos de pensar
e agir mais sofisticados e civilizados. Isso por sua vez criou condi¢des para a literatura,
arte e filosofia de Petrarca, Michelangelo e Ficino. Essa abordagem também

argumenta que o Renascimento formou a base permanente da civilizagdo europeia
moderna.

Segundo Peter Burke (1997, p. 1), essa ideia de Renascimento tem origem em
meados do século XIX, nas obras de historiadores como Jules Michelet (1798-1874) e escritores
como George Eliot, pseudonimo da escritora Mary Ann Evans (1819-1880), mas
principalmente na obra Die Cultur der Renaissance in lItalien (1860) [A cultura do
Renascimento na Italia?] do historiador suico Jacob Burckhardt. Sobre essa influéncia o
historiador Céssio Fernandes (2012, p. 21) comenta:

Hé uma profunda identificag@o entre o Renascimento italiano, concebido como época
historica, € o nome do historiador suico Jacob Burckhardt (1818-1897). [...] O produto

de seus estudos teve tdo grande significado nesse contexto, que se tornou quase
impossivel pensar a Renascenga italiana, como bloco historico unitario, sem fazer

! The Renaissance (1997) de Peter Burke possui uma tradugdo para o portugués feita por Rita Canas Mendes e
publicada em 2008 pela editora Texto & Grafia sob o titulo “O Renascimento”.

2 Tradugdo brasileira de Die Cultur der Renaissance in Italien (1860) de Jacob Burckhardt publicada pela
Companhia das Letras, com o titulo A Cultura do Renascimento na Italia (2009), tradugdo de Sérgio Tellaroli.
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referéncia a figura de Burckhardt, ja que o esboco e o aspecto formal da época se
deveram originalmente ao alcance de sua descoberta.

Porém, para Burke (1997, p.1-2) essa ideia de Renascimento ¢, em dois sentidos,
um mito. Primeiramente, no sentido de uma afirmacao sobre o passado que se revela falsa ou
exagerada, nesse caso, por exemplo, como os dramadticos contrastes entre o Medievo e o
Renascimento, entre a Italia e o restante da Europa ou entre a Europa e o restante do mundo.
Para o autor, esses contrastes sao exagerados e ignoram, por exemplo, as muitas inovacoes €
influéncias da Idade Média e o interesse da peninsula italica pela musica e arte de outras regioes,
especialmente a franco-flamenga. Ja o segundo sentido do termo “mito” ¢ mais literal e se refere
a uma historia simbolica com personagens grandiosos (ou seja, mitologicos), licdo moral e,
nesse caso, uma historia sobre o passado que explica e justifica o tempo presente. Para Burke
(1997, p. 2), a Renascenga descrita por Burkhardt € uma historia de herois, como Michelangelo
e Petrarca, e vildes, como a familia Borgia, todos com historias grandiosas contadas como
alegorias de uma metafora de despertar e renascimento para ilustrar as mudancas culturais que
aconteceram na Renascenca e originaram a sociedade moderna.

Sendo assim, ¢ possivel notar um intenso juizo de valor embutido nesse ideario de
Renascimento, que oculta a histéria do Medievo, desconsidera a complexidade das relagdes
entre os povos e das transformagdes na Europa renascentista e, principalmente, reproduz a
narrativa de uma supremacia europeia, ignorando as diversas influéncias ndo europeias desse
fendmeno historico. Se desprender dessa visdo de Renascimento ¢ extremamente importante
para um melhor entendimento das mudancas culturais caracteristicas desse periodo.

O historiador Jerry Brotton explica, no livro The Renaissance Bazaar [O Bazar do
Renascimento (2009, p.11)], que ndo hd uma visao tnica sobre o Renascimento europeu e sobre
a causa de todas essas mudangas, mas aponta que o impacto das culturas orientais teve efeito
decisivo, principalmente com a progressiva intensificagdo do comércio apds as cruzadas, € a
queda de Constantinopla, que causou, especialmente, uma grande emigragdo para a peninsula
italica. Outros fatores relevantes apontados pelo autor sdo a invencdo da imprensa, a reforma
protestante e as grandes navegagdes. Eventos que causaram mudangas na sociedade europeia e
que tiveram diferentes influéncias e recepcdes em cada regiao.

No século XVI a peninsula italica era uma das regioes mais populosas da Europa,
com cerca de 10 a 11 milhdes de habitantes. A titulo de comparagdo, a Franca, regido mais
populosa, possuia cerca de 15 milhdes de habitantes, ja a Espanha e Portugal, em pleno periodo
das grandes navegagdes, possuiam respectivamente apenas cerca de 7 milhdes e um milhado de

habitantes. A Italia também possuia algumas das maiores cidades europeias do periodo, com
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Népoles, Mildo e Veneza superando cem mil habitantes (Bertonha, 2008, p. 32). Esse ambiente
urbano ¢ apontado por Peter Burke (2014, p. 68) como crucial para o desenvolvimento das artes
deste periodo, por permitir uma concentracdo de diversos artistas em um mesmo espago. O
autor ainda pontua que, nos séculos XV e XVI, duas regides europeias extremamente
urbanizadas eram a Italia e onde hoje sdo os Paises Baixos e Bélgica, regides de origem de
muitos artistas renascentistas.

Nesse periodo a Italia ainda ndio era uma nagio unificada®, mas o conceito de Italia
ja representava o nome dado a regido da peninsula italica, que era composta em maior parte,
por cidades-estados. A geografia da regido influenciou que a Italia desenvolvesse o comercio e
cidades como Veneza, Genova e Florenga tiveram um importante papel no comércio da época.
Afinal, a peninsula era central na Europa e de facil acesso ao mar Mediterraneo, permitindo que
os italianos intermediassem principalmente as trocas entre a Europa e o oriente. (Burke, 2014,
p- 29).

A Serenissima Republica de Veneza, em especial, prosperou muito com o comércio
e com as trocas culturais com o oriente e foi extremamente impactada por ele. Para Jerry Brotton
(2009, p. 44), “Veneza foi a cidade mais importante do Renascimento ndao apenas pela
combinagdo do comércio com a luxuria estética, mas também por sua admiracao e imitagao das
culturas orientais”. O autor explica que ja acontecia por séculos o comércio entre o oriente € o
ocidente através do mar Mediterraneo, porém foi apenas apos o fim das cruzadas que as relagdes
comerciais entre comunidades arabes e cristds ficaram mais faceis. Ja no século X VI, Veneza
estabeleceu o dominio do comércio com o oriente, derrotando concorrentes como Génova e
Florenca, e estabelecendo centros comerciais e consulados venezianos em cidades como
Alexandria*, Damasco® e Aleppo® (Brotton, 2009, p.43).

A Europa que, na época, exportava, no geral, madeira e metais semipreciosos,
importava mercadorias de luxo e muito valiosas, tais como especiarias, seda, cetim, veludo,
tapecarias, Opio, plantas raras, pedras preciosas, tinturas e pigmentos, que impactaram
profundamente as mais diversas esferas do cotidiano europeu, da alimentacao as artes. Os livros

de culinaria do século XV incluiam diversos ingredientes vindos do oriente como améndoas,

3 O processo de criagdo de um Estado independente italiano, chamado em italiano de Risorgimento
[Ressurgimento], foi formalmente concluido em 1860, ainda que alguns territdrios hoje italianos tenham sido
incorporados posteriormente, como o Véneto (anexado em 1866), Roma (anexada em 1870) e Friul-Veneza
Julia, incorporada em 1918 (Bertonha, 2008, p. 50).

4 Cidade portuaria do Egito, na época Egito Otomano, uma divisdo administrativa do Império Otomano.

5 Cidade siria, na época pertencente ao Império Otomano.

¢ Também uma cidade siria, na época pertencente ao Império Otomano.
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acafrdo, gengibre, agucar, canela, cravo-da-india e noz-moscada. Essas especiarias poderiam
ser utilizadas como tempero, medicamentos, perfumes e até adotadas em cerimonias religiosas,
logo, mesmo que disponiveis em poucas quantidades estavam presentes na vida cotidiana
europeia. A influéncia desse comércio também foi importante para as artes, sendo de origem
oriental pigmentos como o lapis-lazuli, o vermilion e o cinabrio, todos importados através de
Veneza, que caracterizaram os vibrantes azuis e vermelhos da pintura renascentista (Brotton,
2009, p. 43-44).

Quanto a musica, Giulio Ongaro (2001) explica que Veneza se tornou tardiamente
um centro importante de musica quando comparada com outras cidades do norte da Itélia e,
para o autor, essa questdo se da, principalmente, por causa do sistema politico da cidade, que,
com eleigdes para os cargos publicos, garantia que nenhuma familia obtivesse poder exacerbado
e dividia os cargos importantes entre as varias familias nobres. Esse fato, somado ao costume
veneziano e suas leis suntuarias’, que desencorajavam demonstracdes exageradas de riqueza,
restringiam o mecenato da musica.

No século XVI, Veneza finalmente teria atingido esse sfatus de um importante
centro musical, sendo a contratagdo do compositor franco-flamengo Adrian Willaert (c.1490-
1562) como mestre de capela da Basilica de Sdo Marcos apontada, por Ongaro (2001), como o
principal marco desse desenvolvimento. Tal contratagdo que fazia parte de uma nova politica
cultural do governo veneziano, especialmente do Doge Andrea Gritti (1455-1538) que era
extremamente interessado por musica. Willaert era um compositor internacionalmente
conhecido e sua presenca teve um grande impacto no cenario musical veneziano. O sucessor de
Willaert na Basilica foi um de seus alunos, Cipriano de Rore (1515/16-1565), outro compositor
de origem franco-flamenga e de notavel sucesso internacional. Porém, apds um pouco mais que
um ano Cipriano deixou o cargo, sendo sucedido por outro aluno de Willaert, Gioseffo Zarlino
(1517-1590), um compositor nativo de Chioggia, uma cidade pertencente a Serenissima e
vizinha a Veneza. Zarlino ndo era conhecido internacionalmente como compositor, como seus
predecessores, porém ja havia se estabelecido como uma das principais autoridades da teoria
musical com a publicacdo do tratado Le Istitutioni Harmoniche (1558). E foi em 1568, durante
a gestdo de Zarlino, que uma grande mudanca ocorreu, um grupo permanente de instrumentistas
foi adicionado ao servigo da basilica, formalizando uma pratica que ja era existente (Ongaro,

2001).

7 Leis que regulam habitos de consumo, restringindo o luxo e a extravagancia.
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A musica instrumental também floresceu em Veneza no século X VI. Instrumentistas
venezianos eram requisitados em diversas partes da Europa, especialmente musicos
pertencentes aos Trombe e Piffari do Doge, grupo instrumental do governo da Serenissima. Por
exemplo, o Papa Ledio X® (1475-1521) escreveu diretamente para o Doge para obter os servigos
de um de seus piffari, Zuan Maria del Cornetto. Outro exemplo de como os instrumentistas
venezianos eram requisitados foi a contratagio dos irmdos Bassano’ pelo Rei Henrique VIII da
Inglaterra (1491-1547). Uma evidéncia que indica esse florescer da musica instrumental em
Veneza foi o grande nimero de construtores de instrumentos que se estabeleceram na cidade,
muitos deles inclusive de origem estrangeira (Ongaro, 2001).

Outro fator muito importante para o desenvolvimento do cenario musical de Veneza
foi o grande nimero de casas publicadoras de musica na cidade. Sendo de Veneza a primeira
publicacdo de musica polifonica, por Ottaviano Petrucci (1466-1539) em 1501. Porém, uma
industria bem-sucedida de publicagdo musical foi estabelecida principalmente pelos trabalhos
da familia Scotto e do editor, de origem francesa, Antoine Gardane (1509-1569), ou, como ficou
conhecido na Italia, Antonio Gardano. Em meados do século XVI, as casas publicadoras
venezianas ja eram as mais importantes da Italia e musicos estrangeiros visitavam Veneza
especialmente para supervisionar as publicagdes de suas obras, contribuindo para o
enriquecimento do cenario musical veneziano.

E foi neste contexto, de uma Veneza cosmopolita e de grande riqueza cultural, que
viveu Giovanni Bassano. Ao contrario de muitas figuras musicais importantes do século XVI,
muito sobre a vida de Bassano, sobre sua familia e sobre suas conexdes é conhecido. Estas
caracteristicas possibilitam uma melhor compreensdao do contexto em que o compositor estd

inserido e da influéncia do nome Bassano que Giovanni carregava. Giovanni Bassano era

8 Giovanni de Medici nasceu em Florenga, em 1475, e era membro de uma importante e influente familia
fiorentina. Seu pai era Lourengo di Medici (1449-1492), conhecido como Lorenzo, il Magnifico [Lourengo, o
Magnifico]. Giovanni foi coroado como Papa Ledo X em 1513, sucedendo o Papa Julio II. Ledo X desperdigou
a fortuna da Igreja e recorreu a venda de indulgéncias para financiar uma cruzada contra os Turcos e a
construgdo da Basilica de Sdo Pedro. E foi neste contexto que as Noventa e Cinco Teses (1517) de Martinho
Lutero foram publicadas, Ledo X excomungou Lutero, porém sua administragdo ndo previu o real significado
da Revolugdo Protestante e com sua morte repentina, em 1521, Ledo X deixou a Italia em desordem politica, o
norte da Europa em crescente aproximagao do protestantismo e o tesouro da Igreja endividado. Foi sucedido
por seu primo Giulio de Medici (1478-1535), coroado Papa Clemente VII (Walsh, 2007, p.143).

® Em 1531, os irmaos Alvise (-1554), Anthony (-1574), Jasper (-1577) e John Bassano (-1570) foram brevemente
contratados pela corte de Henrique VIII para tocar no em um dos consorts da coroa onde eram tocadas
sacabuxas e charamelas. Em 1538, Anthony Bassano retorna a Inglaterra, nomeado pelo rei como “fabricante
de instrumentos diversos”. Um ano depois Alvise, Jasper e John também retornam a Inglaterra, desta vez
trazendo mais dois irmaos, Jacomo (-c.1559/66), o mais velho, e Baptista (-1576), o mais novo. Desta vez os
irmaos Bassano formariam um novo consort da corte, onde seriam tocadas apenas flautas doces. Jacomo, avd
de Giovanni, retorna a Veneza alguns anos depois, dando continuidade ao ramo veneziano da familia (Lasocki,
2015, p. 11-14).
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membro de uma famosa familia, supostamente de origem judaica, de instrumentistas, cantores,
compositores e, principalmente, construtores de instrumentos de sopro que se estabeleceram
em Londres e Veneza no século XVI. Para o musicologo David Lasocki (1995, p. 210), é cada
vez mais claro que a familia Bassano estava entre os mais importantes construtores de
instrumentos do século XVI. A marca associada aos instrumentos construidos pela familia
Bassano, conhecida como “pés de coelho” ou apenas “!!”, ¢ encontrada na maior parte dos
instrumentos de sopro sobreviventes do século XVI, evidenciando a importancia € o sucesso
comercial dos instrumentos construidos pelos Bassano (Silva, 2010, p. 105).

As origens dos Bassano remetem a cidade que dd nome a familia: a provincia de
Bassano, dependéncia da Serenissima Republica de Veneza (Atual Bassano del Grappa). O
sobrenome Bassano era um sobrenome comum entre judeus italianos, variando em Bassan, di
Bassan e Bassani, um nome bem conhecido no cenario judaico do norte da Italia. Dentre os
judeus com esse nome, encontravam-se lideres de comunidades judaicas, na maioria das cidades
grandes do norte da Italia, sendo o sobrenome de mais de uma familia rabinica. Havia um rabino
Bassano em Veneza, Verona, Mantua, Ferrara e Constantinopla, dentre outros lugares. Porém,
a classe trabalhadora cristd também adotou como sobrenome o nome das cidades em que
viviam. Ainda assim, Bassano era um nome mais comum entre judeus do que entre cristaos por
volta de 1500 e um cristdo que se chamasse Bassano em Veneza no século XVI certamente
corria o risco de ser confundido com um judeu e processado pela Inquisi¢ao (Lasocki; PRIOR,
1995, p. 92).

Os membros mais reconhecidos da familia Bassano sao Giovanni Bassano, na
musica, e, no campo da literatura, Emilia Bassano Lanier, primeira mulher inglesa a se afirmar
profissionalmente como poeta. Emilia publicou apenas um volume de poemas em 1611,
intitulado Salve Deus Rex Judaeorum (“Salve Deus, rei dos judeus”), um curioso titulo para
uma publicagdo cristd no século XVII. Em 1973, o pesquisador Alfred Leslie Rowse aponta que
Emilia Lanier, era a dark lady dos sonetos de William Shakespeare e inclusive questiona se
algumas obras do mesmo ndo seriam de Emilia, acontecimento que projetou seu nome no
campo de estudos da literatura.

Filho de Orsetta Bassano e Santo Gritti (conhecido como Santo Bassano), Giovanni
nasceu em Veneza por volta dos anos de 1560 e 1561. Sua data de nascimento era comumente
aceita em torno de 1558, porém Giulio Ongaro (1992, p. 411-412) encontrou no livro de registro
de obitos da paroquia de San Maurizio, em Veneza, a entrada que contém o ano da morte de
Bassano, 1617, e sua idade: 56 anos. Desta maneira, sua data de nascimento passou a ser

considerada como sendo entre os anos de 1560 e 1561.
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Ja em 1576, com 15 ou 16 anos, Giovanni é mencionado em documentos da
Procuradoria de S3o Marcos como “Zanetto”, um diminutivo para Giovanni, quando lhe foi
oferecido um trabalho temporario como instrumentista na basilica. Tal forma do nome de
Bassano no diminutivo deixou de ser mencionada ao longo dos anos, evidenciando que esta era
uma referéncia a idade do muisico (ONGARO, 1992, p. 412). Além disso, para Jeffrey Kurtsman
(2018, p. 312) Giovanni poderia corresponder também a um outro “Zanetto” que foi aceito
como menino cantor na basilica em 1671, neste caso Bassano teria 10 ou 11 anos. De qualquer
forma, ap6s o término do servigo temporario, os procuradores de Sao Marcos decidiram manter
Bassano como membro dos instrumentistas da basilica (ONGARO, 2018, p. 34). Durante a
estadia de Bassano como funciondario da Basilica, Gioseffo Zarlino (-1590), Baldassare Donato
(1529-1603), Giovanni Croce (1557-1609) e, posteriormente, Claudio Monteverdi (1567-1643)
ocuparam o posto de mestre de capela (Ongaro, 2018, p. 28-29).

Este grupo de instrumentistas era liderado por Girolamo Dalla Casa (-1601),
cornetista e autor do tratado de diminuigdo I/ vero modo di diminuir (1584). Dalla Casa e seus
irmdos Nicolo e Giovanni (ambos sacabuxistas) foram contratados em 1568 por Gioseffo
Zarlino para formar o primeiro conjunto instrumental permanente da Basilica de Sao Marcos
(Kurtsman, 2018, p. 312). Sobre as obrigagdes de Girolamo e do conjunto instrumental com a
basilica Giulio Ongaro (2018, p. 33-34), escreve:

[...] a igreja ja possuia uma tradicdo razoavelmente bem estabelecida de ter
apresentagdes instrumentais em dias solenes de festa e, a partir de 1568, adquiriu um
grupo instrumental com a obrigagdo continua de servir a essa fungdo. [...] Para essa
tarefa, Girolamo recebeu um salario aproximado ao equivalente a média do cantor em
tempo integral em Sdo Marcos. Na realidade, Girolamo estava concordando em atuar
como um contratante, recebendo uma quantia fixa todos os anos e depois negociando
com seus musicos separadamente para fornecer musica para a igreja. O uso de
instrumentistas em grandes festas cresceu de 1568 até o século X VII, tanto no ntimero
de festas para as quais os instrumentistas foram usados, quanto no niumero de
instrumentistas contratados para cada ocasido. [...] esses instrumentistas ndo eram

limitados a performance de musica instrumental, mas eles também eram misturados
com as vozes do coro.'?

Estas atividades anteriormente eram realizadas pelos Trombe e Piffari do Doge,

grupo do qual o préoprio Girolamo Dalla Casa foi integrante e lider, assim como Giovanni

10¢[...] the church had a fairly well established tradition of having instrumental performances on solemn feast

days, and from 1568 on it acquired an instrumental group with an ongoing commitment to serve such a
function. [...] For this task, Girolamo received a salary roughly equivalent to that of an average full-time singer
at San Marco. In effect Girolamo was agreeing to act as a contractor, receiving a fixed sum every year and then
negotiating with his musicians separately to provide music for the church. The use of instrumentalists at major
feasts grew during from 1568 on, well into the seventeenth century, both in numbers of feasts for which
instrumentalists were used and also in the total number of instrumentalists employed for each occasion. [...]
these instrumentalists were not limited to performances of instrumental music, but they also mixed with the
voices of the choir” (Ongaro, 2018, p. 33-34).
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Bassano. Apesar deste ser o primeiro grupo permanente de instrumentistas mantido para o
servigo religioso em Sao Marcos, a utilizagdo de instrumentos em grandes eventos da basilica
j& era uma pratica comum. Com a amplia¢ao do grupo, Dalla Casa foi nomeado o primeiro capo
de’ concerti, ou seja, diretor da musica instrumental e dos instrumentistas da Basilica de Sao
Marcos (Tettamanti, 2010, p. 184-185). E ap6s a morte de Dalla Casa em 1601, Giovanni
Bassano herda tanto a posicao de lideranca no grupo de piffari da Senhoria (posi¢ao que ele
manteve até por volta de 1614), como o cargo de capo de’ concerti de Sao Marcos, que ele
manteve até sua morte em 1617) (Selfridge-Field, 1976, p. 155-156).
No entanto, o posto de capo de’ concerti nao foi o inico cargo importante que
Giovanni Bassano ocupou na basilica. Em 1583 ele foi nomeado maestro di canto do seminario
de Sdo Marcos, na funcdo era de ensinar solfejo, contraponto e cantus firmus, posi¢do que ele
também manteve até sua morte, em 1617. Este cargo normalmente ndo era oferecido para
instrumentistas e sua nomeagao contribui para a evidéncia de que Bassano era o “Zanetto”,
menino cantor de 10 ou 11 anos aceito pela basilica (KURTSMAN, 2018, p. 312). O cargo de
maestro di canto foi desempenhado anteriormente por Gioseffo Zarlino, Baldassare Donato e
Giovanni Croce (todos foram mestres de capela em Sdo Marcos) (COL, 2018, p. 242). Para
Eleanor Selfridge-Field (1976, p. 154), esta fun¢ao concedia um reconhecimento de Giovanni
Bassano como uma autoridade do contraponto, o que ndo era comum para um instrumentista
que teve sua fama ligada inicialmente a um manual de improvisagdo. A autora também completa
que tal posicdo ressaltava o prestigio de Bassano, pois ndo deveria ser qualquer cornetista em
Veneza o sucessor de um nome tao significativo como o de Zarlino.
O corneto, instrumento de Giovanni Bassano, era, segundo Eleanor Selfridge-Field

(1976, p. 153), o instrumento mais respeitado de seu tempo. Na primeira parte do tratado 1/ vero
modo di diminuir (1584), Girolamo Dalla Casa dedica uma pequena secao para falar do corneto,
na qual fica claro ndo so6 sua predile¢do como, também, a superioridade que ele vé no
instrumento. Dalla Casa escreve:

Dos instrumentos de sopro, o mais excelente ¢ o Corneto por imitar a voz humana

mais do que os outros instrumentos. Este instrumento se usa piano e forte e em

qualquer tipo de Tom, assim como faz a voz. Precisa, portanto, exercitar-se a fazer

bom instrumento [ou seja, ter um bom som] e ficar de olho para ndo fazer com que o

instrumento tenha um qué de Trompa, nem de [Corneto] muto. [...] Eu escreveria

ainda sobre os outros instrumentos de sopro, mas por ser este o principal deixo de
escrever (Dalla Casa, 1585).!"

1 “De gli Stromenti di fiato il piu eccellente ¢ il Cornetto per imitar la uoce humana piu de gli altri stromenti.
Questo stromento si adopera piano, & forte, & in ogni sorte di Tuono, si come fa la uoce. Bisogna donque
esercitarsi a far buon stromento, & guardarsi di non far il stromento, che habbi del Corno, ne del muto. [...] lo
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Ainda sobre a importancia do corneto, em especial no repertério realizado em Sao
Marcos, Eleanor Selfridge-Field (1976, p. 158) escreve:
Onde indicado, o corneto deve ser preferencialmente o instrumento soprano. Com o
grande interesse atual pela musica antiga e a crescente disponibilidade de
instrumentos apropriados, seria preferivel incentivar mais instrumentistas de sopro a
se tornarem proficientes em tocar [0 corneto] do que sugerir [instrumentos]
alternativos. Isto ¢é particularmente verdade para obras de 1597 quando o violino era
pouco usado, se ¢ que fosse usado, em S&o Marcos. Nenhum instrumento representa
a era particular de Gabrieli, e sua associagdo com festividades e pompa ¢ totalmente

diferente da associagdo do violino com estados agitados da alma. Aqueles que

pretendem respeitar as intengdes de Gabrieli devem estar preparados para aceitar o

corneto como “o mais excelente de todos”.!?

Mas com o fim do Renascimento, a popularidade do corneto comeca a diminuir, e,
em Sdo Marcos, a nomeagdo de Claudio Monteverdi como mestre de capela trazia um novo
repertorio, diferente do composto por Giovanni Gabrieli, que dava uma posicao de destaque
para o corneto. O repertorio composto por Monteverdi continha um novo instrumento principal:
o violino. Para Selfridge-Field (1976, p. 156), Bassano, que ha anos desfrutava de uma posigao
de destaque, ndo teria ficado contente em ceder seu espaco de solista para um violinista. Apds
a morte de Giovanni Bassano em 1617, o cargo de capo de’ concerti que havia sido ocupado
por dois cornestistas, agora era entregue ao violinista Francesco Bonfante (1576-1661), porém
a orquestra de S3o Marcos manteve uma formacao similar a de Bassano até por volta de 1630,
quando a peste chegou a Veneza. Depois deste periodo, poucos instrumentistas de sopro foram
contratados e maior espaco foi dado para violinos, violas e violoncelos.

Giovanni Bassano transitou por um cenario musical extremamente importante tanto
para a musica do século X VI, quanto para a musica do século XVII. E apesar de, para a historia
da musica, sua figura praticamente desaparecer a sombra de Claudio Monteverdi, Giovanni
Gabrieli e outros de seu tempo, Giovanni Bassano ocupou cargos de muito prestigio para sua
época e sua fama como bom instrumentista € descrita por Girolamo Diruta (1554-1610) no
tratado de 6rgao e diminuicao I/ Transilvano (1593) e por Michael Praetorius (1571-1621) no

tratado enciclopédico Syntagma musicum (1619). E, também, ¢ evidente o saber que Bassano

scriverei ancor de gli altri stromenti di fiato, ma per esser questo il principal lasso di scriverne, per adesso
attenderemo alla Minuta” (Dalla Casa, 1584).

12 “Where indicated, the cornett should be the preferred treble instrument. With the current great interest in early
music and the increasing availability of appropriate instruments, one would prefer to encourage more wind
players to become proficient at playing it than to suggest alternatives. This is particularly so for the works of
1597, when the violin was used little if' at all at St Mark's. No instrument represents Gabrieli's particular era so
well as the cornett, and its association with festivity and pageantry is totally different fiorn the violin's
association with agitated states of the soul. Those who aim to respect Gabrieli's intentions should be prepared to
accept the cornett as 'the most excellent of all” (Selfridge-Field, 1976, p 158).
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possuia sobre o contraponto, uma vez que ocupou um cargo raramente oferecido para
instrumentistas e que ja havia sido ocupado por Gioseffo Zarlino, este um grande nome do
contraponto no seu tempo.

Sendo um contetudo pertinente da obra Giovanni Bassano, a arte de diminuir era
uma pratica comum no século XVI, por vezes improvisada e, por vezes, reproduzida de uma
diminui¢do previamente escrita — ndo necessariamente pelo executante. Esta pratica consistia
em ornamentar ao menos uma voz de uma peca polifonica utilizando notas de passagem entre
as notas originais da melodia da peca, substituindo longas figuras ritmicas por figuras menores.
Quando mais de uma voz fosse diminuida era necessario que estas diminuigdes fossem feitas
em turnos para, assim, evitar choques dissonantes e erros no contraponto. Quanto a execugao,
0s compositores costumavam indicar que as diminui¢des seriam adequadas tanto para voz,
quanto para instrumentos, sendo que aquelas escritas por instrumentistas se tornaram com o
passar do século progressivamente mais virtuosisticas que as outras, acontecimento de extrema
importancia para o desenvolvimento da escrita idiomatica para instrumentos (Pereira;
Tettamanti; Araujo, 2015).

Diversos manuais dedicados a arte de diminuir foram publicados entre os anos de
1535 e 1620, contendo orientagdes sobre como realizar ou tocar uma diminuicao; sugestdes de
instrumentac¢do; exemplos de como ornamentar diversos intervalos e cadéncias; ricercatas (solo
ou com acompanhamento harmonico) compostas como estudos que visavam aprimorar a
técnica do executante; e exemplos de diminui¢cdes completas de obras famosas da época, em
geral madrigais e chansons francesas; porém motetos também eram, em menor nimero,
diminuidos (Tettamanti, 2010, p. 169-170).

A Opera Intitulata Fontegara (1535), de Silvestro Ganassi € a primeira publicagao
onde a arte de diminuir ¢ abordada, além de ser o primeiro tratado para um Unico instrumento,
a flauta doce. O autor dedica para esse assunto treze dos vinte e cinco capitulos, onde sdo
apresentadas regras detalhadas sobre diminui¢do e uma grande quantidade de exemplos. Apesar
de a Fontegara ser o primeiro manual de diminuigdes, esta obra consiste na mais completa e
detalhada no que se diz respeito as regras de tal pratica e servird de modelo para as publica¢des
seguintes sobre o tema. Ganassi ainda menciona brevemente a diminui¢gdo em seus outros dois
tratados Regola Rubertina (1542) e Lettione Seconda (1543) (Tettamanti, 2010, p. 171-173).

Porém, o tratado de Ganassi ndo apresenta pecas completas diminuidas, sendo o
tratado Compendium musices (1552) Adrianus Petit Coclico (1499/1500-1562), e o Tratado de
glosas (1553), de Diego Ortiz(c.1510-c.1570), as primeiras publicacdes a incluir exemplos

completos de diminui¢do. E, como a Fontegara, esses tratados, especialmente o de Ortiz,
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também influenciaram os manuais seguintes. No caso de Ortiz, ndo s6 pelas pecas diminuidas,
mas também pela inclusdo de ricercatas, como explicam os autores Pereira, Tettamanti e Aratjo
(2015):
A Fontegara inaugurou um modelo didatico que foi amplamente emulado durante
todo o século XVI por uma série de musicos praticos atuantes na Italia até o ano de
1620. A partir do Tratado de glosas (1553) de Diego Ortiz, os manuais passaram a
incluir também uma cole¢do de diminuigdes inteiras escritas sobre os madrigais,
motetos e chansons [francesas] mais conhecidos da época, assim como alguns

ricercari compostos especialmente para o aperfeicoamento da técnica chamado em
uma terminologia da época de “fazer a mao”.

Durante o século XVI e o comego do século XVI a diminui¢do foi abordada em
diversos textos, publicados ou manuscritos, que eram tratados enciclopédicos, manuais para
algum instrumento especifico, manuais gerais de diminui¢do, manuais para diminuir
especificamente com a voz ou com instrumentos, cartas e coletdneas de pegas. Sendo estes
textos (além dos tratados de Ganassi (1535) e Ortiz (1553): Martin Agricola (1545), Adrianus
Petit Coclico (1552), Hermann Finck (1556), Juan Bermudo (1555), Camillo Maffei da Solofra
(1562), Tomas de Santa Maria (1562), Girolamo Dalla Casa (1584), Giovanni Bassano (1585 e
1591), Riccardo Rognoni (1592), Girolamo Diruta (1593 e 1609), Giovanni Luca Conforti
(1593), Giovanni Battista Bovicelli (1594), Lodovico Zacconi (1596), Aurelio Virgiliano (c.
1600), Luigi Zenobi (c. 1600), Giovanni Battista Spadi da Faenza (1609 e 1624), Antonio
Brunelli (1614) e Francesco Rognoni (1620) — os tratados aqui mencionados, juntamente com
a Fontegara (1535) de Ganassi e o Tratado de Glosas (1553) de Ortiz sdo objeto de estudo e
comparagao no primeiro capitulo para um melhor entendimento da obra de Bassano.

A primeira publicagdo de Giovanni Bassano, Ricercate, Passaggi et Cadentie
(1585) também ¢ sua primeira obra a abordar a diminui¢do, foi editada por Giacomo Vincenti
(-1619) e Ricciardo Amadino (1572—-1621) e reeditada por Vincenti em 1598. A obra ¢ dedicada
a Alvise Balbi, advogado e mecenas, e apresenta oito ricercatas solo, passagens e cadéncias
diminuidas; e dois exemplos de diminui¢cdes completas sobre a primeira parte do madrigal
Signor mio caro de Cipriano de Rore (1515/16-1565).

J& a segunda publicacdo de Bassano dedicada a arte de diminuir, Motetti, Madrigali
et Canzoni Francese (1591), foi editada por Giavomo Vincenti e ¢ dedicada ao Nuncio
Apostolico Don Marcello Acquaviva, Arcebispo de Otranto. Nela, Bassano nos apresenta uma
coletanea de cinquenta e duas diminui¢des sobre uma ou duas vozes de pecas a quatro, a cinco
e a seis vozes — essa quantidade de pegas diminuidas era um expressivo numero quando
comparado a outras publica¢des da época. A obra contém motetos de Giovanni da Palestrina

(c.1525-1594), madrigais de Cipriano de Rore (1515/16-1565), Giulio Renaldi (-1576),
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Giovanni Nanino (1543/44-1607), Ruggiero Giovannelli (c.1560-1625), Luca Marenzio (1553-
1599), Annibale Stabile (c.1535-1595), Giovanni da Palestrina, Claudio Merulo (1533-1604),
Andrea Gabrieli (1532/33-1585), Giuseffo Guami (1542-1611) e Alessandro Striggio (1536/37-
1592); e chansons francesas de Adrian Willaert (c.1490-1562), Jacobus Clemens non Papa
(1510/15-1556), Orlando de Lassus (1532-1594) e Thomas Crecquillon (c.1505-1557).

Bassano (1591) afirma que esta obra tem proposito didatico, assim como seu
primeiro livro. Porém, ¢ importante observar que esta publicacdo de Bassano ndo segue o
modelo estabelecido por Silvestro Ganassi (1535), apresentando exercicios e exemplos de
intervalos diminuidos, ou as ricercatas inseridas pelo modelo de Diego Ortiz (1553). Motett,
madrigali et canzoni francese €, na verdade, uma grande coletanea de pegas diminuidas, prontas
para tocar, sendo sua carta ao leitor a unica fonte de instrugdes dadas pelo autor.

O tnico exemplar da edigdo feita por Giacomo Vincenti de Motetti, Madrigali et
Canzoni Francese (1591) conhecido no século XX foi destruido durante a Segunda Guerra
Mundial. A coletanea estava na biblioteca do Gymnasium zum Grauen Kloster, em Berlim,
monastério que foi destruido por um bombardeio em 1945. Restando apenas um testemunho do
livro: uma copia manuscrita feita em 1890 por Karl Franz Friedrich Chrysander (1826-1901),
que agora se encontra na Staats- und Universitdtsbibliothek Carl von Ossietzky, em Hamburgo
— assim como todo o acervo do musicélogo. A copia contém além das 52 diminuicoes de
Giovanni, a capa, a carta ao leitor, a dedicatéria e o indice da edicdo de Vincenti, além de um
prefacio escrito por Chrysander. Este exemplar foi editado pelo autor deste trabalho, sob a
orientacdo do Prof. Dr. Marcos Fernandes Pupo Nogueira, durante o mestrado (com bolsa
FAPESP, processo n° 2018/02532-3) que resultou na dissertacdo “Edi¢do Critica de Motetti,
Madrigali et Canzoni Francese (1591) de Giovanni Bassano: um estudo sobre o livro € o seu
papel na pratica da diminui¢ao” (2020).

Apesar dos diversos tratados de época existentes, suas instrugdes costumam ser
breves, pouco claras e, por vezes, ambiguas ou enigmaticas. Logo, suas informagdes precisam
ser lidas sob uma perspectiva do contexto da diminui¢ao nos séculos XVI e XVII, pois a falta
de contextualizag¢do pode levar a uma leitura erronea e, por consequéncia, a uma performance
equivocada ou anacronica sobre um ponto de vista histérico e musicologico. Sendo assim, este
trabalho tem como objetivo apresentar uma maneira de executar e/ou improvisar uma
diminuig¢ao tendo como base os dois livros de Giovanni Bassano e a tradi¢ao da diminui¢ao nos
sécs. XVI e XVII presente nos tratados e manuais de diminui¢ao desse periodo.

No primeiro capitulo, ¢ tracado um panorama da diminui¢do no século XVI e

comeco do XVII através de uma revisdo bibliografica dos tratados e outros escritos sobre o
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tema de 1535 e 1620, datas de publica¢do do primeiro e ultimo tratados. O segundo capitulo
trata da obra de Giovanni Bassano dedicada a diminuicdo, os tratados Ricercate, Passaggi, et
Cadentie (1585) e Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), descrevendo e comentando
os processos e exemplos de diminuigdo e recomendagdes de performance do autor. Por tltimo,
terceiro capitulo apresenta um conjunto de regras e orientagdes com base na obra de Bassano
em didlogo com a tradi¢do da diminuigao para se executar uma diminuig¢ao, incluindo uma peca

diminuida como demonstracao da aplicacao desse conjunto de normas.
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2 PANORAMA DOS TRATADOS DE DIMINUICAO DE 1535 A 1620

Segundo Pereira, Tettamanti ¢ Araujo (2015), a arte da diminuigdo era uma pratica

muito comum no século XVI na qual uma peca, geralmente vocal e polifonica, era executada

com ornamentagdes, podendo estas serem improvisadas ou tocadas de uma diminui¢ao

previamente escrita, pelo executante ou por tratadistas do assunto, por exemplo. A diminui¢ao

consistia em substituir, através da ornamentagdo, passagens com figuras ritmicas longas por

figuras curtas, como exemplificado na figura 1.

Figura 1 — Trecho de diminui¢des de Giovanni Bassano, Riccardo Rognoni e Girolamo Dalla
Casa sobre a chanson francesa Ung gay bergier de Thomas Crequillon
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Fonte: Erig, 1979.

Nao se sabe ao certo o lugar ou o0 momento da origem da diminui¢do, porém a

pesquisadora e flautista Giulia Tettamanti (2010, p. 169) explica que trés teorias sobre essa

origem foram apresentadas por musicologos do século XX:

[...] segundo Kuhn [1902], o uso das diminuig¢des originou-se junto com o estilo
contrapontistico da escola franco-flamenga e com ela espalhou-se por toda a Europa,
entretanto, para Schering [1931], as diminuigdes teriam origem na musica oriental.
Selfridge-Field [1994, p. 76] concorda com esta hipotese, afirmando que tal pratica é
conceitualmente muito similar a aspectos caracteristicos da musica indiana e do
Oriente Médio e que Veneza, onde a pratica teve sua maior representagdo, os teria
incorporado através do contato com esses paises pelo Mediterraneo. Horsley [1951,
p. 4] afirma ainda ter encontrado vestigios de uma pratica similar em discussdes sobre
a técnica do canto arabe na Espanha durante o século IX, mas, segundo a autora, nao
foi possivel tracar suas fontes origindrias. H4 uma terceira hipotese, formulada por
Ferand [1961, p. 5-21], na qual as diminui¢des constituem a ultima reminiscéncia de
uma vital arte de improvisa¢do presente na musica desde seu nascimento, € que esta
“oralidade”, caracteristica das primeiras manifestagdes musicais e ainda muito
presente na cultura Oriental, foi cada vez mais deixada de lado no Ocidente com o
aperfeicoamento da escrita musical (Tettamanti, 2010, p. 169).
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O renomado cornetista Bruce Dickey, no capitulo Ornamentation in Sixteenth-

Century Music [ornamentacdo na musica do século XVI] do livro A Perfomers Guide to

Renaissance Music (2007, p. 302-303) [um guia para o performer da musica renascentista],

divide as fontes sobre a instrucao da diminui¢do em quatro categorias:

a)

b)

d)

os manuais do século XVI (nem todos exclusivamente de diminui¢do): Opera
Intitulata Fontegara (1535) de Silvestro Ganassi; Tratado de Glosas (1553) de
Diego Ortiz; Il vero modo di diminuir (1584) de Girolamo Dalla Casa;
Ricercate, Passagi et Candetie (1585) e Motetti, Madrigali et Canzoni
Francese (1591) de Giovanni Bassano; Passaggi per potersi essercitare nel
diminuir (1592) de Riccardo Rognoni; Breve et facile maniera d’essercitarsi a
far passaggi (1593) de Giovanni Luca Conforti; Regole, passaggi di musica
(1594) Giovanni Battista Bovicelli e /I Dolcemelo (c. 1600) Aurelio Virgiliano
— aqui também foram incluidos o Libro llamado arte de tanier fantasia (1665)
de Tomas de Santa Maira e I/ Transilvano (1593), de Girolamo Diruta;

os manuais do século XVII que abordam a pratica da musica do século XVI:
Libro de Passaggi (1609 e 1624) de Giovanni Battista Spadi da Faenza; Varii
esercitii (1614) de Antonio Brunelli; e Selva de varii passaggi (1620) de
Francesco Rognoni — aqui foi incluida a Seconda parte del Transilvano (1609),
de Girolamo Diruta;

os tratados tedricos de interesse particular para a diminui¢do: Compendium
musices (1552) de Adrian Petit Coclico; E! libro llamado declaracion de
instrumentos musicales (1555) de Juan Bermudo (1555), Pratica musica
(1556) de Hermann Finck e Prattica di Musica (1592) de Lodovico Zacconi —
aqui incluimos a quinta edi¢do de Musica Instrumentalis Deudsch (1545) de
Martin Agricola;

duas cartas sobre o assunto: para Giovanni da Capua (1562) de Giovanni
Camilo Maffei da Solofra e para um Serenissimo mio Signore, Signore et

Padron Singolarissimo (c. 1600) de Luigi Zenobi.
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2.1 SILVESTRO GANASSI — OPERA INTITULATA FONTEGARA (1535)

Pouco se conhece sobre a vida de Silvestro Ganassi dal Fontego e grande parte do
que se sabe sdo informagdes autobiograficas que ele oferece em seus tratados. Ao todo, Ganassi
publicou trés tratados: Opera Intitulata Fontegara (1535), sobre flauta doce e diminuicao;
Regola Rubertina (1542) e Lettione Seconda (1543), ambos sobre viola da gamba. Dedicados
respectivamente ao Doge Andrea Gritti [principal responsavel pelo aumento do fomento
musical do governo veneziano (ONGARO, 2001)], a Ruberto Strozzi e a Neri Capponi, sendo
os dois ultimos florentinos, na época, temporariamente exilados em Veneza e importantes
colecionadores e patronos de musica, segundo Dina Titan (2019, p. 3).

Na carta ao leitor de Regola Rubertina (1542), o autor informa ter 51 anos (o que
coloca seu ano de nascimento por volta de 1492), ter nascido em Veneza e ter origem
bergamasca. Ainda na Regola Rubertina (1542), Ganassi se apresenta como desideroso nella
pictura, segundo Giulia Tettamanti (2010, p. 252), o termo desideroso pode ser traduzido como
“aquele que deseja”, nesse caso, Ganassi possuiria um intenso desejo de conhecer ou praticar a
pintura, ou seja, um estudioso das artes visuais. Ganassi foi mencionado em dois tratados sobre
a pintura veneziana: Dialogo di Pittura (1548) de Paolo Pino e Dialogo della Pittura Intitolato
L’Aretino (1557) de Lodovico Dolce. Giulia Tettamanti (2010, p. 253) acrescenta que,
aparentemente, Ganassi foi muito admirado como pintor, pois ambos os tratados sugerem que
Ganassi possuia um nivel de exceléncia além do nivel de um simples diletante. Infelizmente,
segundo a autora (2010, p. 257), da sua obra visual restam provavelmente apenas as
xilogravuras contidas em seus tratados (figuras 2 e 3), uma vez que Ganassi gravou e imprimiu
os mesmos. Ja na Opera Intitulata Fontegara (1535), Ganassi se apresenta como “tocador da
Ilustrissima Senhoria de Veneza”, no caso, um musico dos piffari do Doge, tendo sido
contratado em 20 de junho de 1517 como piffaro contralto, segundo Giulio Ongaro (1994, p.
216). E interessante observar que outros tratadistas sobre a arte da diminuigdo também foram

piffari do Doge, como Girolamo Dalla Casa (-1601) e Giovanni Bassano (1560/61-1617).
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Figura 2 — Frontispicio da Opera Intitulata Fontegara (1535)
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Fonte: Ganassi, 1535.
Figura 3 — Frontispicio da Regola Rubertina (1542)

Fonte: Ganassi, 1542.

Sobre seus tratados, Howard Mayer Brown e Giulio Ongaro (2001) explicam que
estes se diferenciam de outras publicacdes similares por causa de seus detalhes e profundidade.
A maioria das publicagdes sobre instrumentos no século XVI possuiam ou um carater
enciclopédico como os tratados Musica getutscht (1511) de Sebastian Virdung (c.1465-c.1511)
e Musica Instrumentalis Deudsch (1529) de Martin Agricola (c.1486-1556), ou entdo

apresentavam instrugdes breves e simples de afina¢do e dedilhado como os livros para alaude
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de Hans Gerle (c.1500-1570) e Adrian Le Roy (c.1520-1598). Os tratados de Ganassi oferecem
discussdes completas sobre a técnica instrumental em aspectos sofisticados como a producao
de um bom som, regras de articulacdo, problemas sofisticados de arcada, dedilhados,
improvisagao e, o0 mais importante para os autores, como a técnica instrumental ¢ subordinada
a expressividade.

A Opera Intitulata Fontegara (1535) € o primeiro tratado dedicado a um tnico
instrumento, no caso a flauta doce, e também o primeiro tratado dedicado a arte de diminuir. O
autor dedica 13 dos 25 capitulos para abordar a pratica da diminui¢do. Nos demais capitulos o
autor discute a técnica e a expressividade na flauta doce, incluindo uma nova descoberta: sete
novas notas agudas que o instrumento pode fazer, porém essas notas nao sao utilizadas nos seus
exemplos de diminuigao.

O primeiro capitulo em que Ganassi aborda a arte de diminuir € o capitulo 9: Modi
di far la pratica dela mano quanto al diminuir, ou modos de praticar a mao quanto ao diminuir.
Ganassi inicia com uma discussdo sobre o que € necessario para técnica da mao [para tocar
rapido], para ele as duas questdes fundamentais sao a articulagcao e o modo de diminuir. Ambas
extremamente necessarias, “Sem um ou sem o outro, a mao nao pode operar. E ¢ verdade que,
se tiveres a melhor articulagdo que se possa ter, sem a inteligéncia do diminuir te cansarias em
vio e vice e versa (Ganassi, 1535, apud Tettamanti, 2010, p. 90).”13.

Ja sobre a diminui¢do, Ganassi explica que ela ndo ¢ nada além de variagdo e
existem trés modos de variar: em propor¢do, em caminhos melddicos e em figuras, e cada um
desses modos podem ser simples ou compostos; e em particular ou em geral, tomando os
capitulos de 10 a 12 para explicar o funcionamento destes modos de diminuir. Quando a
variacao de figuras for simples, significa que a diminuicao usa apenas uma figura ritmica, por
exemplo, s6 colcheias ou s6 seminimas, e quando for composta serdo utilizadas diferentes
figuras. J4 a variagdo em caminhos melddicos simples sera aquela que utiliza repeti¢des de
movimentos melddicos semelhantes (tal como, um mesmo grupeto repetido varias vezes para
diminuir uma passagem), mas se houverem movimentos melodicos variados este modo de
diminui¢do serd composto. Quanto a variacdo de proporcao, serd simples quando apenas uma
proporcao for utilizada (geralmente de acordo com a prolacdo assinalada no inicio da musica),
e caso seja composta, diferentes proporcdes serdo aplicadas na mesma diminui¢ao (em termos

modernos, tercinas, sesquialteras, quintinas e septinas, por exemplo).

13 "[...] uno senza I’atro non puo far la mano & chel sia la verita havendo tu la meglior lingua che haver si possi
senza la intelligentia del diminuir in vano ti affaticaressi: el simile in contrario:" (Ganassi, 1535).
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Todos esses modos simples e compostos ainda podem ocorrer em modo particular
ou geral (como ilustra o quadro 1). O diminuir simples em geral significa que, em uma mesma
frase, todos os trés aspectos — figuras, caminhos melddicos e propor¢ao — serdo simples na
mesma diminuigdo, ou seja, simples de figuras, caminhos melodicos e proporg¢ao. Ja o diminuir
simples em particular consiste em uma diminui¢do simples em dois modos e composta em
outro, por exemplo, composto de caminhos melodicos e simples de figuras e proporgdo. O
diminuir composto em particular apresenta uma composi¢ao semelhante, porém nessa forma a
diminui¢do possui dois modos compostos € um simples, como, por exemplo, simples de
propor¢ao ¢ composta de caminhos melodicos e figuras. Quanto ao diminuir composto em
geral, todos os trés modos serdo compostos, ou seja, todos os trés aspectos da diminuig¢ao serao
compostos em uma frase. Ganassi entdo apresenta, no capitulo 12, oito exemplos para todas as
possibilidades de diminui¢ado (figuras 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10), exceto o modo de diminuir composto
em particular de figuras, propor¢ao e simples de caminhos melddicos. Repetindo o diminuir
composto em particular de figuras, caminhos e simples de propor¢ao (figura 11).

Quadro 1 — Possibilidades de variagdo da diminui¢do segundo Ganassi (1535)

Modos Simples Simples em particular Composto em particular Composto
em geral em geral

Figuras simples | simples simples composto | composto | composto | simples composto

Caminhos | simples | simples composto | simples composto | simples composto | composto

melddicos

Proporg¢do | simples | composto | simples simples simples composto | composto | composto

Fonte: Ganassi, 1535, tabela elaborada pelo autor.

Figura 4 — Exemplo do diminuir simples em particular de figuras e propor¢do e composto de
caminhos melddicos
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Figura 5 — Exemplo do diminuir simples em particular de propor¢do e caminhos melddicos e
composto de figuras

Fonte: Ganassi, 1535.

Figura 6 — Exemplo do diminuir simples em particular de figuras e caminhos melddicos e
composto de proporcéao

Fonte: Ganassi, 1535.

Figura 7 — Exemplo do diminuir simples geral de figuras, caminhos melddicos e proporcao

Fonte: Ganassi, 1535.

Figura 8§ — Exemplo do diminuir composto em particular de figuras e caminhos melddicos e
simples de propor¢ao

Fonte: Ganassi, 1535.
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Figura 9 — Exemplo do diminuir composto em particular de propor¢do e caminhos melddicos
e simples de figuras

Fonte: Ganassi, 1535.

Figura 10 — Exemplo do diminuir composto em particular de figuras e caminhos melddicos e
simples de propor¢ao

Fonte: Ganassi, 1535.

Figura 11 — Exemplo do diminuir composto geral de figuras, caminhos melodicos e propor¢ao

Fonte: Ganassi, 1535.

Ganassi introduz no capitulo 13 uma grande quantidade de exemplos de intervalos
de unissono a quinta (intermediados por outras notas ou ndo) e cadéncias diminuidas, porém
antes de apresentar os exemplos o autor da algumas explica¢des. Primeiramente, o autor afirma
que seus exemplos podem ser utilizados tanto na prolagdo imperfeita quanto na perfeita e,

também, esclarece o uso dos sinais de prolagdo, explicando que a battuta ¢ marcada com a

semibreve nas pecas marcadas com C ¢ O, e com a breve nos sinais q , alla breve, e (D
O autor também adverte que as diminui¢des devem, preferencialmente, comegar e
terminar na mesma nota, podendo também comegar ou terminar em uma das oitavas da nota

(para cima ou para baixo), preservando assim o salto original a ser diminuido, pois “Dai nascera
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um contraponto exercitado com razio (Ganassi, 1535, apud Tettamanti, 2010, p. 96)”'*. Como
¢ possivel observar na figura 12, no numero 4 o L4 (a segunda nota do intervalo diminuido)
estd na oitava de cima, porém a diminuicdo preserva o intervalo de segunda do intervalo

original.

Figura 12 — Exemplos do intervalo Sol-La diminuidos por Ganassi

Fonte: Ganassi, 1535.

Apesar desta regra, Ganassi oferece duas licencas onde ela pode ser ignorada. A
primeira licenca explica que qualquer intervalo sem notas intermediarias (figura 13) pode ser
diminuido e alcancado por graus conjuntos (figura 14), mas adverte: “Mas saiba que esta Regra
ou modo de diminuir ndo € coisa imédvel ou estavel, porque facilmente poderias, com tal
diminui¢do, incorrer naquilo que a arte do contraponto ndo comanda (Ganassi, 1535, apud
Tettamanti, 2010, p. 96)”1°.

Figura 13 — Intervalos sem notas intermedidrias

Fonte: Ganassi, 1535.

Figura 14 — Intervalos sem notas intermedidrias do exemplo anterior diminuidos

Fonte: Ganassi, 1535.

O autor também afirma que dependo da velocidade e da beleza da diminuigdo tais
erros de contraponto ndo serdo ouvidos, porém ¢ importante ter consciéncia deles. Como

explica o autor nesse trecho:

14"[...] di qua nascera uno contra ponto con ragione essercitato [...]" (Ganassi, 1535).
15 "[...] ma perche questa Regola o modo de diminuire sapi che non e cosa ferma ne stabile perche facilmente
postresti con tal diminuire incorerre in quello che l'arte del contra ponto non comanda [...]" (GANASSI, 1535).
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Sabe que um habil [sufficiente] e bom cantor, encontrando-se em posi¢do de gorgia
[técnica da diminuigdo] tdo perfeita, e querendo ou vendo um discurso belissimo, ndo
deixara de conseguir o seu propo6sito, desde que ele saiba que tenha cometido no seu
diminuir alguns erros, porque a sua gorgia sera tdo limpa e veloz, que tais meios,
mesmo que tivessem alguns erros, seriam, devido a sua beleza, tolerados, nem os
sentidos [se] ofenderiam (Ganassi, 1535, apud Tettamanti, 2010, p. 96)'°.

Jana segunda licenga, Ganassi sugere a utilizagao de sincopas para quebrar a ordem
do inicio e do final, mudando assim o lugar das notas. O autor afirma que tal procedimento —
considerado “as vezes engenhoso” pela pesquisadora Giulia Tettamanti (2010, p. 275), podera
funcionar muito bem ou, entdo, “matard” [fara partire] o contraponto, pois como complementa
o autor “¢ impossivel que em um diminuir veloz ndo nas¢am alguns erros (Ganassi, 1535, apud
Tettamanti, 2010, p. 97).

Ganassi dedica diversos capitulos para abordar seu sistema de diminuigdes através
das mudangas das propor¢des, como explica Giulia Tettamanti (2010, p. 276):

Os capitulos 14 a 17 constituem explica¢des sobre o diminuir das quatro regras em
que estdo distribuidos os exemplos. Tais regras dizem respeito a propor¢do métrica
utilizada, tendo na “Primeira Regra”, exemplos de diminui¢do sob tempo alla
semibreve; na “Segunda Regra”, exemplos sob a propor¢do Sesquiquarta (C5/4); na
“Terceira Regra”, exemplos sob a Sesquialtera (C6/4); e na “Quarta Regra”, exemplos
sob a Supertripartientequarta (C7/4). As propor¢des escolhidas por Ganassi mostram

que o autor estava interessado em alterar o valor das seminimas em rela¢do ao tempo
alla semibreve, no qual cabem quatro por battuta.

Dina Titan (2019, p. 125-127) explica que Ganassi ndo oferece nenhuma explicacdo
de porque ele faz uso de proporcdes tdo pouco usuais, porém a autora nota que a abordagem
destas proporgdes ¢ similar aquela apresenta por Franchinus Gaffurius (1451-1522) em seu
tratado Practica Musicae (1496), sendo a explanacdo de Ganassi sobre a sesquialtera
praticamente uma citagdo direta da se¢do sobre proportio sesquialtera no capitulo cinco do
tratado de Gaffurius.

E preciso notar, segundo Dina Titan (2019, p. 134), que o nivel de dificuldade das
diminui¢des propostas por Ganassi € extremamente alto, devido sua consideravel complexidade
ritmica da diminuicdo e torna-se evidente o alto nivel de virtuosismo necessario para a execu¢ao
das mesmas. Titan completa que esse estilo musical [que fica restrito basicamente a Fontegara
(1535), pois ndo aparece novamente na obra de Ganassi ou nenhuma outra publicacdo de

J4

diminui¢do, aparecendo apenas algumas pequenas semelhangas], ¢ claramente um fruto

16 [ _..] ma sapi che uno sufficiente & buono cantore trovandosi in una dispositione di gorgia si perfetta dato che
lui cognoscese nel suo diminuirte cometeste alcun errore volendo o vedendo uno discorso bellissimo non
manchera di non conseguire il suo intento perche fara la sua gorgia tanto neta & veloce que tali mezzi benche
in essituste qualche errori saranno per la sua bellezza tolerati ne el senso offenderano [...]" (Ganassi, 1535).
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intelectual de Ganassi, uma tentativa de manipular e dominar parametros musicais, ao invés de

apenas improvisar uma ornamentacao.

2.2 MARTIN AGRICOLA — MUSICA INSTRUMENTALIS DEUDSCH (1545)

Nascido em Schwiebus, atual Swiebodzin na Poldnia, Martin Agricola (c.1486-
1556) foi um tedrico, compositor e, principalmente, professor de musica. Ele viveu em
Magdeburgo, onde trabalhou como professor de musica e mestre de capela na Lateinschule,
escola dedicada ao ensino latim e humanidades classicas (gramatica, logica e retorica). Agricola
buscou incorporar a educagao musical as ideias de Martinho Lutero (1483-1546), apresentando
materiais da forma mais clara possivel, visando alcangar um publico mais amplo. E é por esse
motivo que alguns de seus tratados (principalmente os primeiros) foram publicados em alemao
e ndo em latim, como era o costume, sendo utilizados até os dias de hoje muitos dos termos
traduzidos por ele do latim para o alemao (Berger, 2001).

Seu tratado enciclopédico Musica Instrumentalis Deudsch foi publicado pela
primeira vez em 1529, por Georg Rhaw (1488-1548) em Wittenberg, apresentando descrigdes
dos instrumentos ¢ instrugdes de como toca-los. O livro tinha como base o tratado Musica
getutscht (1511) do suico Sebastian Virdung (c.1465-c.1511), do qual foram copiadas muitas
das gravuras. O tratado de Agricola fez muito sucesso e foi reimpresso mais quatro vezes: em
1530, em 1532, em 1542 e em 1545, sendo inteiramente revisado para esta Ultima edi¢do
(BERGER, 2001).

E ¢ nessa nova edicdo inteiramente revisada de 1545 que Agricola se dedica
brevemente a tratar da diminui¢do. Porém, para o autor, o tema seria extenso demais para ser
abordado com profundidade e, por isso, decide ndo o desenvolver, recomendando que um
mestre especialista em instrumentos fosse consultado caso houvesse o interesse por essa pratica.
Como pode ser observado no trecho a seguir, traduzido por Giulia Tettamanti (2010, p. 173):

Que o método e ornamentagdo [Coloratur] dos organistas ¢ o melhor e deveria ser
empregado corretamente em todos os instrumentos.

Embora ainda tenha-se mais a dizer aqui sobre esta arte, como tocar coloraturas
[Coloriren] e introduzir ornamentos [Mordanten] que decoram a melodia
excelentemente em todos os tipos de instrumentos. No entanto, eu ndo posso descrever
tudo aqui neste momento, porque se tornaria muito longo. Assim, vou abandonar esta
alegre historia.

Mas se ainda assim quiser saber sobre isso, poderds obter mais informagdes de um
mestre especialista em instrumentos; ele te dard todas as orientagdes. Mas segue esse

meu conselho, imita o0 método do 6rgdo ao tocar instrumentos de sopro, rabecas,
alatides e quaisquer outros que possam ser mencionados, porque neste momento, ¢
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esse o0 melhor método para tocar ornamentos e também passagens rapidas [ Risswerck].
Portanto, pratica bem esse uso (Agricola, 1545, apud Tettamanti, 2010).

Giulia Tettamanti (2010, p. 174) pontua que Agricola decidiu incluir a diminui¢ao
em seu tratado ap6s dez anos da publicagdo da Opera Intitulata Fontegara (1535) de Silvestro
Ganassi e, para a autora, isso poderia indicar um florescimento da pratica da diminui¢ao durante

esses anos e sua expansao pela Europa.

2.3 ADRIANUS PETIT COCLICO — COMPENDIUM MUSICES (1552)

Autointitulado aluno de Josquin Des Prez (1455-1521), Adrianus Petit Coclico
(1499/1500-1562) nasceu em Flandres, mas viveu grande parte da sua vida em cidades
germanicas. O musico também declarou ter servido reis ingleses e franceses, além do proprio
papa e membros da igreja com altos postos eclesiasticos, o que ndo pode ser comprovado, assim
como seus estudos com Josquin. Coclico teve diversos empregos relacionados a musica em
cidades germanicas como Wittenberg, Frankfurt, Nuremberg, Schwerin e Copenhagen, mas
sempre tendo dificuldades de encontram uma posi¢ao estavel (Dunning, 2001).

Em 1552, Coclico publicou seus trabalhos mais importantes, a coletanea de motetos
Consolationes piae ex psalmis Davidicis: Musica Reservata e seu Unico tratado Compendium
Musices, ambos editados por Johann vom Berg (c.1510/15-1563) e Ulrich Neuber (-1571); e
subsidiados pela cidade de Nuremberg (Dunning, 2001). Dividido em duas partes, Compendium
Musices (1552) ¢ um guia basico de teoria musical, performance e composi¢do musical. A
diminuicdo s6 ¢ abordada em um capitulo da segunda parte, intitulado De elegantia et ornatu,
aut pronunciatione in canendo (da elegancia e ornamentagdo, ou pronunciag¢do no canto), nele
o autor apresenta algumas regras e alguns poucos exemplos de passagens (figura 15) e cadéncias
(figuras 16) diminuidas; e duas diminui¢des do soprano e do baixo das chansons Languir me
fais e C’est a grand tort, ambas de Claudin de Sermisy (c.1490-1562), sendo estes os primeiros

exemplos de diminui¢gdes completas a serem publicados.
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Figura 15 — Exemplos de passagens diminuidas por Coclico
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Fonte: Coclico, 1552.

Figura 16 — Exemplos de passagens diminuidas por Coclico
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Para Robert E. Hunt (2006, p.12) os exemplos de Coclico ndo apresentam uma
organizagdo pedagdgica e suas regras ndo abordam a aplicabilidade dos exemplos,
principalmente quando comparados com outras fontes do século XVI —em especial, as italianas.
Porém, Hunt ressalva que estes exemplos, juntamente com os poucos exemplos do tratado
Practica Musica (1556) de Hermann Finck (1527-1558), representam as unicas fontes de um
possivel estilo de diminui¢do germanico. Hunt também comenta sobre uma afirmagio de

Coclico de que algumas das cadéncias ornamentadas transcritas no tratado teriam sido
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apresentas a ele por seu mestre, Josquin Des Prez, sobre isso o pesquisador explica que, sendo

verdade ou ndo, os exemplos estdo coerentes estilisticamente com a musica de seu tempo.

2.4 DIEGO ORTIZ — TRATADO DE GLOSAS (1553)

Diego Ortiz (c.1510-¢c.1570) também ¢ uma figura envolta em mistérios e muito
pouco se sabe sobre sua vida. Segundo Robert Stevenson (2001), Ortiz era espanhol, nascido
na cidade de Toledo, e trabalhou em Népoles, no momento sob dominio espanhol, na corte de
Fernando Alvarez de Toledo (1507-1582), terceiro duque de Alba e Vice-rei de 1556 a 1558, e
de seu sucessor Pedro Afan de Rivera (1509-1571), duque de Alcalé e Vice-rei de 1559 a 1571.
Seu Tratado de Glosas (1553), dedicado ao nobre espanhol Pedro de Urries, Bardo de Riesi
(Sicilia, outra regido italiana sob o dominio espanhol naquele momento), editado em Roma por
Valerio Dorico e Luigi Dorico, e publicado simultaneamente em espanhol e em italiano
(Stevenson, 2001). A versdo italiana do tratado apresenta diversos maneirismos hispanicos, o
que indica, para Stevenson (2001), que o proprio Ortiz teria sido o tradutor desta versdo. Para
o pesquisador esse detalhe também poderia indicar que Ortiz viveu um grande periodo da sua
vida na Itdlia, a ponto de ter algum dominio sobre o idioma para realizar ele mesmo sua
traducao.

Ortiz inicia seu Tratado de Glosas (1553) ressaltando a importancia da técnica
instrumental para a execucdo das diminui¢des, segundo o trecho a seguir, traduzido por Giulia

Tettamanti (2010, p. 177):

Aquele que deseja aproveitar deste livro devera considerar a habilidade que tem, e,
conforme ela, escolher as glosas que melhor vos parecem, porque mesmo que a glosa
seja boa, se a mao ndo pode com ela, ndo nos pode parecer bem; e o defeito ndo sera
da glosa. Este livro mostra o caminho da maneira de glosar os intervalos [puntos],
mas, a graga e os efeitos que a méo tem que fazer, esta naquele que toca, em tocar
docemente, [de modo] que saia a voz umas vezes de um modo e outras [vezes] de
outro, mesclando alguns quiebros amortiguados e algumas passagens.'’

Em seguida Ortiz apresenta os primeiros intervalos entre segunda e quinta
diminuidos e afirma que a principal e mais perfeita maneira de diminuir ¢ aquela onde ao final

da diminui¢ao ¢ preservado o intervalo original (figura 17). Para o autor, essa maneira ¢ a mais

17 “E] que quisiere aprobecharse deste libro ha de considerar la abilidad que tiene y conforme a ella escoger las
glosas que meior le parecieren por que a vn que la glosa sea buena si la mano no puede con ella no puede
parecer bien y el defetto no sera dela glosa. Este libro muestra el camino de que manera se han de glosar los
puntos pero la gratia y los effettos que ha de hazer la mano esta e nel que tafie en tocar dulcemente que salga la
voz vnas vezes de vn modo otras de otro mezelando algunos quiebros amortiguados y algunos passos [...]”
(Ortiz, 1553).
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perfeita porque a diminuicdo comec¢a e termina na mesma nota € o intervalo original ¢é
preservado, o que impossibilita qualquer erro de contraponto.

Figura 17 — Intervalos diminuidos por Ortiz preservando o salto original
"4&01, 'v‘-. 10 » BRI TS
Lo P aity
e s 5 W i

TETER, ¢
B T8 ke Vet it ) smenrs pyiens S i STRIL Tl TN

3 of il TgANIREUR TTELD

s o ey
N I S VAR (o it : 1
& - -4

1

Fonte: Ortiz, 1553.

A segunda maneira de diminuir segundo Ortiz requer um pouco de “licenga”,
porque esta muda o ultimo intervalo da diminuicao, atingindo a préxima nota por grau conjunto
e ndo pelo intervalo original e, no caso do intervalo de segunda, trocando uma segunda
ascendente por uma descendente ou vice-versa (figura 18). O autor explica que essa maneira ¢
necessaria porque com ela se pode fazer coisas muito boas e diminui¢cdes muito gentis que nao
seriam possiveis com a primeira maneira. E ressalta que, ainda que esta segunda maneira de
diminuir possa causar, por vezes, algum paralelismo, esse erro seria de menor importancia
devido a agilidade da diminuigao, que dificultaria a percep¢ao do erro de contraponto.

Figura 18 — Diminui¢des que mudam o ultimo invervalo
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Fonte: Ortiz, 1553.

A terceira maneira consiste em executar diminui¢des “de ouvido” sem observar
corretamente o contraponto, o que Ortiz reprova, pois, a diminui¢do ndo estaria de acordo com
a composicao e, logo, ndo poderia ter nenhuma perfei¢do. Esta terceira maneira de diminuir €
a Unica nao exemplificada pelo autor.

Antes de apresentar diversas cadéncias diminuidas, Ortiz apresenta uma regra de
“como se glosar uma voz para tocar ou cantar’. O autor explica que para iniciar no estudo da
diminuigdo seria necessario transcrever a peca a ser diminuida incluindo, entdo, as diminui¢des
que se deseja inserir, no caso o autor recomenda que se use os exemplos de passagens e
cadéncias oferecidos por ele em seu tratado. Apds essa explicagdo Ortiz termina a primeira parte
do seu tratado com diversos exemplos de cadéncias diminuidas [cantizans e tenorizans'®] e
diversos intervalos de segunda a quinta com diferentes métricas.

Na segunda parte do tratado Ortiz discorre sobre as possibilidades de performance

com o violone (viola da gamba baixo) e o cravo. O autor oferece trés possibilidades, a primeira,

18 Esses termos serdo melhor abordados no item 3.5 deste trabalho.
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chamada por ele de “fantasia”, consiste em o cravo e a viola improvisarem juntos livremente,
o que, segundo ele, ndo poderia ser exemplificado, pois cada um toca de um jeito, sendo
necessario que o cravo toque consonancias bem ordenadas para que depois a viola entre tocando
diminuig¢des, quando um toca notas mais lentas o outro deve executar passagens rapidas criando
assim, nas palavras do autor, “fugas”.

Antes de apresentar as outras maneiras, o autor discute as possibilidades de afinagao
da viola para tocar com o cravo (uma vez que, devido aos diferentes temperamentos, afinar
ambos os instrumentos para tocar juntos poderia ser desafiador) e apresenta quatro ricercatas
para o estudo da técnica da diminuigdo, para “fazer a mao”, refor¢ando sua fala na primeira
parte do tratado sobre a importancia da técnica instrumental para a qualidade da performance
da diminuicao.

O segundo modo consiste em improvisar diminui¢des sobre um cantochdo com a
viola enquanto o cravo a acompanha com harmonias e contrapontos. Para exemplificar este
modo Ortiz apresenta 6 ricercatas sobre cantochdes com duas partes, uma para o cravo € uma
para a viola. A parte do cravo (chamada por ele de parte do contrabasso) transcreve a linha do
cantochdo, cabendo ao cravista improvisar o acompanhamento, ja a parte da viola apresenta
diminui¢des compostas pelo autor. Ortiz também acrescenta que ao final do livro se encontra
outros exemplos sobre “tenores italianos” que devem ser tocados dessa maneira.

Ja para a terceira maneira, deve ser utilizada em uma peca polifonica, Ortiz explica
que se deve utilizar um madrigal, ou um moteto ou qualquer outra pega polifonica que se tenha
interesse. O autor entdo apresenta quatro maneiras, ou exemplos deste modo, sobre o madrigal
O Felici Occhi Miei, de Jacob Arcadelt (1507-1568), e sobre a chanson francesa Doulce
Memoire, de Pierre Sandrin (1490-1561). O primeiro e o terceiro exemplos ornamentam o
baixo, cabendo ao cravo executar as demais vozes (tenor, alto e soprano), o terceiro exemplo
tem uma maior dificuldade técnica que o primeiro. Ja no segundo exemplo, a viola diminui a
parte do soprano, logo o cravo tocar as partes de baixo, tenor e alto. Ortiz acrescenta que estes
modos também podem ser executados em consort de violas, com uma viola executando cada
voz. O autor também discute a possibilidade, neste modo, de se transitar por outras vozes:

[...] nesta maneira de tocar ndo € necessario diminuir sempre em uma voz, porque
mesmo que o baixo deva ser a voz principal, a0 menos vocé pode sair desta voz e pode

tocar sobre o tenor ou sobre o contralto ou sobre o soprano, como lhe parecer melhor,
tomando para si alguma parte daquilo que te parecer mais comodo (Ortiz, 1553)'°.

19°¢...] in questa manera non & necessario di gir adattato ad una voce sempre, perche se bem il contrabasso deve
essere il principal sogeto, non dimeno il puo lasciare, e puo sonare sopra il tenore over contralto over soprano,
come gli para migliore, pigliando da cialcuna parte quello che piu comodo gli venga” (Ortiz, 1553).
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Ou seja, para Ortiz, ainda que o baixo seja a parte mais importante, por meio da
diminui¢do se pode sair desta para transitar pelas demais vozes de uma pega polifonica. O
quarto exemplo apresenta uma quinta voz composta e ornamentada por Ortiz, cabendo ao cravo
entabular todas as vozes do madrigal, este modo, segundo o autor ndo ¢ obrigatorio para os

instrumentistas iniciantes ou sem boa técnica e habilidades composicionais.

2.5 HERMANN FINCK — PRACTICA MUSICA (1556)

Hermann Finck (1527-1558) foi um musico alemio, tedrico, professor, compositor
e organista. Era também sobrinho-neto do compositor Heinrich Finck (1444/45-1527).
Hermann Fink nasceu em Pirna, cidade vizinha de Dresden, mas viveu a maior parte de sua
vida em Wittenberg. Trabalhou na capela de Fernando I do Sacro Império Romano-Germéanico
(1503-1564), matriculou-se na faculdade de Wittenberg em 1545, onde se tornou professor de
musica em 1554 e trés anos depois foi nomeado organista de Wittenberg. Fink frequentava os
circulos intelectuais de Wittenberg, na época, um centro de pensadores do luteranismo como
Philipp Melanchthon (1497-1560), te6logo, lider intelectual da reforma luterana e colaborador
de Martinho Lutero. Fink possuia alguma proximidade de Melanchthon, de quem musicou
alguns poemas, além de se inspirar nos textos da Epistola complectens commendationem
musicae para escrever a dedicatoria do seu tratado Practica Musica (1556). Outro exemplo das
conexdes de Finck em Wittenberg, ¢ a dedicatoria de seu tratado para membros da familia
Gorca, nobres poloneses muito influentes na cidade (Kirby, 2001).

Publicado em Wittenberg, por Georg Rhau (1488-1548), Practica Musica (1556) ¢
um tratado que apresenta nogdes basicas para estudantes de musica e ao longo de cinco livros
Finck aborda os elementos do cantochdo, métrica, escrita de canones, sistema modal e
performance musical. Assim como outros tratadistas do mesmo assunto na época, Finck
reproduziu ideias ja apresentadas em outros tratados, como: Musica (1537) de Nicolaus
Listenius (c.1510-1538), Enchiridion utriusque musicae practicae (1517) e Enchiridion
musicae mensuralis (1520) de Georg Rhau e, principalmente, Compendiolum musicae (1548)
de Heinrich Faber (¢.1500-1552); todos autores conectados a Wittenberg (Kirby, 2001).

A diminui¢do ¢ abordada no quinto livro de Practica Musica (1556), De arte
eleganter et suaviter cantandi (sobre a arte de cantar com elegancia e dogura), onde Finck
discute a pratica da musica polifénica em ensemble. O autor demonstra uma preocupagdo com

a habilidade técnica necessaria para a execucdo da diminui¢do, para ele a coloraturae esta
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subordinada as habilidades técnicas do cantor e por isso, para ele, ndo se deve apenas copiar
indiscriminadamente ornamentos oferecidos por outros autores. Para Finck ndo existe um
consenso de qual voz deveria ser ornamentada, assim como seria possivel ornamentar todas as
vozes, porém essa diminuicao deveria ser feita em turnos para evitar erros de contraponto e
evidenciar melhor as diminuigdes, pelos mesmos motivos o autor ndo recomenda que varios
cantores executando a mesma parte realizem diminui¢des (Tettamanti, 2010, p. 180-181).

Ao final do livro, Finck (1556) apresenta uma sequéncia de intervalos e cadéncias
diminuidos, a maioria na clave de D6 na primeira linha, mas também estao incluidos exemplos
nas claves de Sol na segunda linha, D6 na segunda e terceira; e Fa na terceira linha. Ou seja,
opcdes de diminuigdes para todas as vozes, porém ¢ possivel notar um maior numero de
exemplos para o soprano (os exemplos em Do na primeira e Sol na segunda). Finck também
apresenta uma diminui¢ao completa em todas as vozes nas duas partes do moteto 7e maneat
semper, de sua propria autoria, com texto de Philipp Melanchthon. Em seu exemplo, por vezes,
Finck quebra sua prépria regra do diminuir em turnos (como podemos ver na figura 19), essas
sobreposi¢des de diminui¢des acontecem em passagens curtas, porém, por se tratar de uma
diminui¢do previamente escrita, o autor poderia garantir que nenhum erro de contraponto fosse

cometido, o que ndo seria possivel em uma diminui¢ao improvisada por um grupo.

Figura 19 — Trecho da diminui¢do do moteto 7e maneat semper por Finck
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2.6 JUAN BERMUDO - EL LIBRO LLAMADO DECLARACION DE
INSTRUMENTOS MUSICALES (1555)

Juan Bermudo (c. 1510 - depois de 1559) foi um frade espanhol que também se
dedicou a escrita de tratados sobre a teoria da musica, ao longo de sua vida teve varios cargos
na ordem franciscana da qual fazia parte. O pouco que se sabe sobre sua vida sao as informagdes
dadas por ele mesmo em seus tratados. Bermudo, provavelmente, era uma figura descolada do
cendrio musical, ele nunca possuiu nenhum posto de trabalho musical e em seus tratados
menciona de maneira obliqua seus estudos de musica, na faculdade onde ele estudava
matematica. Sendo aparentemente um teorico autodidata, através da leitura de tratados como
Musica libris quatuor demonstrata (1496), do tedlogo francés Jacques Lefévre d'Etaples
(c.1455-1536), Theorica musicae (1492) e Practica musicae (1496), do compositor e tedrico
italiano Franchinus Gaffurius (1451-1522), Musicae activae (1517), do teérico alemao Andreas
Ornithoparchus (-¢.1490) e Dodecachordon (1547), do tedrico suigo Henricus Glareanus (1488-
1563); todos mencionados por Bermudo em E! libro llamado declaracion de instrumentos
musicales (1555) (Freis, Blackburn, 2001).

Seu tratado teve um histérico de publicacdo complicado, a primeira edi¢ao, E! libro
primero de la declaracion de instrumentos (1549), era apenas um excerto do tratado (o primeiro
livro), sendo a intengdo publicar mais trés livros separadamente. Dedicado a Jodo III (1502-
1557), rei de Portugal, apesar do titulo o livro trazia reflexdes e enaltecimentos a musica, € ndo
lidava com instrumentos musicais. O segundo livro, El arte tripharia (1550), foi dedicado a
abadessa Isabel Pacheco, do Convento de Santa Clara de Montilla, trazendo uma versao
resumida de trés livros do tratado sobre cantochdo, teoria musical e pratica do 6rgdo. Em 1555,
Bermudo publica a sua versdo definitiva, o tratado E!/ [libro llamado declaracion de
instrumentos musicales, dedicado a Francisco de Zufiiga y Avellaneda, conde de Miranda
(1475-1536). O tratado apresenta uma versao estendida da edi¢cdo de 1549 no primeiro livro, o
segundo também uma versao estendida da parte tedrica da edi¢ao de 1550, passando para temas
mais elaborados no terceiro livro, o quarto livro trata da pratica de instrumentos musicais,
especialmente da entabulagdo no 6rgao, na harpa e na vihuela, deixando claro que a expressao
instrumentos musicales do titulo trata da musica instrumental, e o quinto livro fala sobre a
composicdo. Um sexto e um sétimo livro sdo mencionados na capa, mas foram cortados da

edicao devido ao preco do papel, segundo o autor (Freis, Blackburn, 2001).
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Bermudo aborda brevemente a diminui¢ao ao falar das entabulagdes, transcri¢des
de pecas polifonicas para instrumentos harmonicos, para ele as pecas deveriam ser executadas
como foram compostas, sem a adi¢do de diminuigdes no processo da entabulagdo (pratica muito
comum na época). Bermudo considerava fazer diminuigdes em obras excelentes uma atitude de
um instrumentista mal-criado, ignorante e atrevido, pois estas pe¢as ndo necessitavam de tal
intervenc¢do e apenas uma obra imperfeita seria favorecida pelas glosas. Seus argumentos contra
a diminui¢do eram trés: ele considerava um grande atrevimento um instrumentista compor sobre
uma peca um compositor renomado, ele acreditava que os musicos deveriam interpretar as
pecas com fidelidade a composicao e, por ultimo, as diminuicdes refletiam a ignorancia e o mal
gosto do intérprete, ao invés embelezar a composi¢ao, pois diminuir uma pega exige muita
habilidade técnica e conhecimento do contraponto. Porém, Bermudo aceitava o uso das glosas
em pecas autorais (Gonzalez, 2000, p. 306-307).

A opinido de Juan Bermudo sobre a dimui¢ao ¢ bem dissonante quando comparada
a outros autores espanhdis da mesma época como Enriquez de Valderrabano (c.1500-1557), no
Libro de musica de vihvela: intitulado Silva de sirenas (1547), Diego Ortiz (¢.1510-c.1570), no
Tratado de Glosas (1553), Miguel de Fuenllana (1525-1579), no Libro de musica para vihuela,
intitulado Orphenica Lyra (1554) e Tomas de Santa Maria (-¢.1570), no tratado Arte de Tarier
Fantasia (1562). Porém ¢ interessante observar que, ao mesmo que Bermudo critica a pratica
da diminuicdo, ele demonstra preocupacdes comuns em diversos tratados de diminuigdo, em
especial com relag@o a habilidade técnica e ao contraponto. Também ¢ interessante notar a visao
de Bermudo da diminui¢gdo como um processo composicional, de apropriagdo da obra, para

além da improvisagado, essa ideia também aparece em outros trados de diminuigao.

2.7 GIOVANNI CAMILLO MAFFEI DA SOLOFRA — CARTA A GIOVANNI DA
CAPUA (1562)

Giovanni Camillo Maffei (-c.1573), nasceu em Solofra, sul da Italia, ¢ foi médico,
cantor e alaudista, tendo escrito uma extensa carta para seu empregador, Giovanni de Capua,
conde de Altavilla, que foi publicada no formato de tratado em 1562, dedicada também ao
conde, que o empregava como musico e médico. E ¢ através dessa publica¢dao que se conhecem
as poucas informacgdes sobre Maffei. Carta a Giovanni da Capua (1562), foi publicado em

Napoles e editado por Raymundo Amato, o tratado aborda questdes relacionadas a fisiologia da
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voz (sendo a primeira publicacdo a tratar desse tema), o seu método de cantar de gartanta
(executar passagens rapidas) e conselhos medicinais para a voz (Bridgman, 2001).

Quanto a diminuigdo, o autor apresenta diversos exemplos de passagens e cadéncias
diminuidas; e uma diminui¢cao completa em todas as vozes das duas partes do madrigal Lasciar
il velo, de Francesco de Layolle (1492-c.1540). Maffei também estabelece quatro regras, aqui

resumidas pela pesquisadora Giulia Tettamanti (2010, p.182):

1) As passaggi [diminui¢des] deveriam ser usadas somente nas cadéncias,
embora alguns ornamentos, de uma nota para a outra (inseridos dentro de um
definido intervalo melddico), podem ser usados antes de chegar a cadéncia.

2) Em um madrigal, ndo mais do que quatro ou cinco vezes, as passaggi devem
ser usadas, para que o ouvido nao se sacie com tanta dogura.

3) Passaggi deveriam ser feitas na pentiltima silaba da palavra, de modo que o
fim da passagem coincida com o final da palavra.

4) Passaggi soam melhor quando feitos sobre a vogal “o0”.

5) Em um grupo de quatro ou cinco solistas, as passaggi devem ser feitas em

turnos. De outra maneira a harmonia deixa de ser clara.

2.8 TOMAS DE SANTA MARIA — ARTE DE TANER FANTASIA (1562)

Conhecido por seu tratado, Arte de Tarier Fantasia (1562), Tomas de Santa Maria
(-c.1570) foi um compositor e tedrico espanhol. Poucas informagdes sdo conhecidas sobre sua
vida, mas Santa Maria tornou-se frade na Ordem Dominicana de Santa Maria de Atocha e teve
varios trabalhos como organista em monastérios. Editado por Francisco Fernandez e dedicado
ao Frei Bernardo de Fresneda, o tratado de Santa Maria tem como tema a improvisacao de
fantasias imitativas em instrumentos de teclas, tendo sido examinado e aprovado pelos
organistas Antonio (1510-1566) e Juan Cabezon (c.1515-1566), na época organistas da Capela
Real de Felipe I (1527-1598), rei da Espanha. Dividido em duas partes, o tratado aborda
questdes especificas da técnica de instrumentos de teclas, como posicao das maos, toque,
articulagdo e dedilhado; contraponto, procedimentos estruturais, ornamentos, diminui¢do e
modos (Howell, Roig-Francoli, 2001).

A performance de pegas ja compostas ¢ abordada nos capitulos de 20 a 23 da
primeira parte, e € especificamente no capitulo 23, Del glosar las obras, que a diminuicao ¢
discutida. Para Santa Maria, a diminui¢do s6 pode ser executada em semibreves, minimas e

seminimas, reconhecendo que o diminuir da ultima ¢ mais raro. Quanto a aplicagdo da
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diminui¢do na polifonia, Santa Maria informa que, quando possivel, todas as vozes devem ser
ornamentadas e, assim como a imitac¢ao existe na polifonia, ela deve existir na diminuicdo. Essa
explicagdo ¢ seguida por diversos exemplos de intervalos e cadéncias diminuidos, sendo Santa

Maria o primeiro a incluir intervalos maiores que uma quinta (Tettamanti, 2010, p. 183-184).

2.9 GIROLAMO DALLA CASA - IL VERO MODO DI DIMINUIR (1584)

Nascido provavelmente em Udine, cidade pertencente a Serenissima Republica de
Veneza, Girolamo Dalla Casa (-1601) foi um cornetista e compositor, hoje em dia, amplamente
conhecido por seu tratado de diminui¢ao I/ Vero Modo di Diminuir (1584). Dalla Casa foi um
dos piffari do Doge, obtendo o cargo de lideranca do grupo, e também foi o primeiro capo de’
concerti da Basilica de Sdo Marcos. Juntamente com seus irmaos Giovanni (-1607) e Nicolo (-
1617), ambos trombonistas, Dalla Casa integrou o primeiro grupo instrumental permanente de
Sao Marcos (Arnold, Marcialis, 2001).

1l Vero Modo di Diminuir (1584) foi editado por Angelo Gardano (1540-1611) e ¢
dividido em duas partes, publicadas simultaneamente. O livro ¢ dedicado ao Conde Mario
Bevilacqua (1536-1593), que, segundo Enrico Paganuzzi (2001), foi um importante patrono
musical de Verona. Bevilacqua era um antiquario, extremamente interessado pela antiguidade
classica, e possuia uma colegdo de artefatos greco-romanos, mas também era dono de uma
consideravel coletanea de pinturas, livros e instrumentos musicais. Diversos musicos dedicaram
seus trabalhos ao Conde Mario Bevilacqua, dentre eles Orlando di Lassus, Orazio Vecchi,
Claudio Merulo, além, ¢ claro, do proprio Girolamo Dalla Casa (Paganuzzi, 2001).

Na primeira parte do tratado, Dalla Casa apresenta possibilidades de articulagdo nos
instrumentos de sopro, intervalos e cadéncias diminuidos, exemplos da utilizagdo dos
ornamentos tremolo gropizato e gropi batuti, exemplos de diminui¢gdes completas e duas novas
figuras chamadas por ele de treplicata e quadruplicata, que correspondem ao que
modernamente chamados, respectivamente, de semicolcheia tercinada e fusa.

O autor inicia seus exemplos com o que ele chama de diminuir simples,
primeiramente utilizando apenas com colcheias e, depois, incluindo semicolcheias. Sendo
assim, estes exemplos de intervalos diminuidos utilizam s6 a colcheia e depois incluem as
semicolcheias, dessa mesma forma sdo apresentados os seus primeiros exemplos de
diminui¢cdes completas, uma versdo s6 com colcheias e uma versdo com colcheias e
semicolcheias. Dalla Casa entdo segue para diminuigdes s6 com semicolcheias, depois

passagens e cadéncias utilizando semicolcheias e freplicate, em seguida apenas treplicate,



53

somente quadruplicate e, por fim, trelicate e quadruplicate, até alcancar o diminuir misto, que
utiliza todas as figuras ritmicas, chamado por Dalla Casa de o verdadeiro modo de diminuir.
Podemos notar uma preocupacao do autor com uma progressao da complexidade ritmica, mas
ndo apenas isso, uma preocupagao com a progressao da dificuldade técnica, uma vez que, com
o aumento da velocidade das figuras, as dificuldades com o dedilhado e a articulagdo também
aumentam.

Em seus exemplos Dalla Casa destaca a entrada da pega, notando seu incipit sem
diminui¢do e, em seguida, a sua diminui¢ao completa, como na figura 20. O mesmo acontece
com as cadéncias finais (figura 21), sendo essas as cadéncias mais elaboradas das diminuigdes.

Figura 20 — Incipit sem diminui¢do seguido pela versdo diminuida (separados pela barra)
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Figura 21 — Cadéncia final sem diminuicao seguida pela versdo diminuida (separadas pela
barra dupla)
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Quanto aos ornamentos apresentados por Dalla Casa, tremolo gropizato (figura 22)
e gropo batuto (figura 23), Giulia Tettamanti (2010, p. 185) explica que estes sdo os
“ornamentos padronizados mais importantes e que foram, durante o século, cada vez mais

utilizados na ornamentagao instrumental”.



54

Figura 22 — Tremolo gropizato
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Figura 23 — Gropo batuto
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O tratado de Dalla Casa tem como titulo completo /I Vero Modo di Diminuir, con
tutte le sorti di stromenti di fiato, & corda, & di voce humana [O Verdadeiro Modo de Diminuir,
com todos os tipos de instrumentos de sopro, e corda, e com a voz humana], os instrumentos
de corda sdo descritos na carta ao leitor da primeira parte como instrumentos de traste (alaude
e guitarra, por exemplo) e todos os tipos de viola (como o violino € a viola da gamba). Porém,
nesta primeira parte € dada uma atengao especial aos instrumentos de sopro, pois o autor dedica

uma sessao para abordar algumas possibilidades de articulagdo e destaca o corneto como o mais
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excelente dos instrumentos de sopro, dedicando também uma sessdo para esse instrumento. A
viola e a voz humana sdo melhor abordadas na segunda parte.

Na segunda parte, Dalla Casa apresenta apenas exemplos que contém o diminuir
misto, de madrigais, chansons francesas e um moteto, incluindo uma diminui¢ao das quatro
vozes das seis partes do madrigal Alla dolc'ombra de Cipriano de Rore. O autor também
apresenta uma novidade, as diminui¢des para viola bastarda ou alla bastarda, um estilo de
diminui¢do que transita por mais de uma voz, por vezes todas as vozes, de uma pega polifonica,
preservando, geralmente, as tessituras das vozes originais — a diminui¢do alla bastarda sera

abordada com mais profundidade no item 3.6 deste trabalho.

2.10 GIOVANNI BASSANO — RICERCATE, PASSAGGI, ET CADENTIE (1585) E
MOTETTI, MADRIGALI ET CANZONI FRANCESE (1591)

As publicacdes de Giovanni Bassano dedicadas a arte da diminui¢do serao

apresentados no segundo capitulo (item 3) deste trabalho.

2.11 RICCARDO ROGNONI — PASSAGGI PER POTERSI ESSERCITARE NEL
DIMINUIRE (1592)

O instrumentista e compositor italiano Riccardo Rognoni (c.1550-¢c.1620) € outra
figura da qual sabe-se pouco sobre sua vida. As poucas informagdes sobre ele sdo encontradas
nas suas proprias publicacdes, de outros autores de época e de seus filhos, os também musicos
Giovanni Domenico (-¢.1624) e Francesco (-¢.1626), este ultimo autor do tratado de diminuigao
Selva de Varii Passaggi (1620). Na primeira parte de seu tratado Passaggi per Potersi
Essercitare nel Diminuire (1592), Rognoni se apresenta como “Riccardo Rognoni espulso di
Val Tavegia” (expulso de Val Taleggio, vale alpino vizinho a Bergamo), provavelmente por
razoes politicas, ele também se apresenta como musico do Duque de Terranova, Governador de
Mildo. Na publicagdo La nobilta di Milano (1595), a nobreza de Milao, Paolo Morigi aponta
que Rognoni “[...] ¢ altamente elogiado por sua viola [violino], e é estimado como um dos
melhores em nossa cidade.”?°. As composi¢des de Riccardo Rognoni que se tem acesso sdo

poucas, muito da sua obra se perdeu e € possivel saber apenas o titulo dessas publicacdes. Ele

20¢[...] vien molto lodato nel suonare di viola, & & stimato de’ primi della nostra citta (MORIGI, 1595).”
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dedicou sua obra quase que inteiramente a musica instrumental e suas Uinicas pecgas vocais
conhecidas sdo os madrigais Quando ch’al mar discenderanno i fiumi e O quanto o pio Gesu,
publicados na coletanea I/ primo libro de madrigali a cinque voci (1613), de seu filho Francesco
Rognoni. E também através de uma publicacdo de Francesco, Selva de Varii Passaggi (1620),
que se sabe da morte de Riccardo Rognoni que havia falecido antes da publica¢do do tratado.
Em 1670, no livro Ateneo dei letterati milanesi, Felippo Picinelli menciona Riccardo Rognoni
como “[...] excelente instrumentista de violino, € outros instrumentos de corda, e de sopro,
estabelecido como um Orfeu de seu tempo.”?! (Lattes, Toffetti, 2001).

Dedicado a Guilielmo Comiti Palatino Rheni, o tratado Passaggi per Potersi
Essercitare nel Diminuire (1592), de Riccardo Rognoni, foi editado em Veneza por Giacomo
Vincenti (-1619) e ¢ dividido em duas partes, Passaggi per Potersi Essercitare nel Diminuire e
1l vero modo di diminuire. A primeira parte ¢ dedicada ao desenvolvimento e refinamento da
técnica necessaria para a diminui¢do. Na carta ao leitor Rognoni (1592) mostra uma
preocupacao especial com a técnica e o tipo de diminuir adequado para os instrumentos e para
a voz, apontando que a diferenca entre uma diminuic¢ao vocal e instrumental esta na proporgao
da velocidade das figuras apresentadas, sendo as mais rapidas adequadas para a diminui¢do
tocada por instrumentos, ou seja, segundo Rognoni, passagens muito rapidas funcionariam
melhor em instrumentos. Porém, ao abordar a diminuic¢ao instrumental o autor adverte sobre a
necessidade de nao se tocar rapido demais, pois esta deve ser clara, e ele completa: ¢ mais
agradavel que a diminuic¢ao seja pouca e boa, do que uma massa de coisas dificeis.

Rognoni reforca a importancia da técnica necessaria diversas vezes na carta ao leitor
da primeira parte, em especial a clareza na execucdo das passagens dificeis. Visando
desenvolver essa caracteristica, o autor apresenta diversas escalas (figura 24) e saltos
diminuidos (figura 25), todos com duas possibilidades de claves (d6 na primeira e na terceira),
para serem trabalhados ndo como férmulas de diminui¢do, mas sim como estudos, de uma
maneira muito similar aos estudos técnicos modernos. Rognoni explica que todos os estudos
tém duas possibilidades de claves, pois considera que dominar essa técnica € necessario, seja
executando o soprano, o tenor ou baixo. A pesquisadora Giulia Tettamanti (2010, p. 199) aponta
que ¢ interessante observar que Rognoni foge um pouco do formato pré-estabelecido de

apresentar ricercatas para o estudo técnico, como fizeram Silvestro Ganassi, em Regola

21 «[...] eccellente suonatore di violino, ed altri strumenti di corda, e da fiato, riusci un Orfeo de i suoi tempi
(Picinelli, 1670).”
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rubertina (1542) e Lettione seconda (1543); Diego Ortiz, no Tratado de Glosas (1553) e
Giovanni Bassano, em Ricercate, Passaggi et Cadentie (1584).

Figura 24 — Exercicio de escala diminuida por Riccardo Rognoni
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Figura 25 — Exercicios de saltos diminuidos por Riccardo Rognoni
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Ainda sobre a técnica necessaria, Rognoni também discute as possibilidades e
diferengas das articulagdes dos instrumentos de arco e de sopros, dedicando um paragrafo sobre
a articulacdo da viola da gamba e da viola da braccia [violino], explicando tipos de arcadas

adequadas para diferentes cendrios; € um paragrafo para os instrumentos de sopro, sem nomear
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especificamente nenhum, elencando possibilidades de articulagdo e suas interacdes em
passagens rapidas.

Na segunda parte, Rognoni se dedica ao processo da diminui¢do em si,
apresentando intervalos e cadéncias diminuidas e diminuigdes completas. Na carta ao leitor, o
autor discute um pouco sobre a importancia do contraponto, menciona intervalos ‘estranhos’
(dissonancias e paralelismos) e usa como exemplo quintas e oitavas paralelas como intervalos
a serem evitados, mas podem passar despercebidos no meio de uma diminuigdo rapida.
Novamente comenta sobre o tempo das diminuigdes, e reforga que, ainda que velozes, devem
ser claras, artificiosas e distintas, por isso deve-se estar atento ao tempo. Rognoni entdo
apresenta uma longa lista de intervalos e cadéncias diminuidos, com duas possibilidades de
clave e recomendacdes de transposicdo. Em seguida sdo apresentadas diminui¢cdes completas
do moteto Domine quando veneris, de Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), quatro
versdes do madrigal Ancor che col partire de Cipriano de Rore (1515/16-1565) e trés versdes
da chanson francesa Un gay bergier de Thomas Crecquillon (c.1505-c. 1557).

As diminui¢des, em especial as diversas versdes de uma mesma peca, Sao
classificadas por Rognoni como vocais (com texto colocado), instrumentais (sem texto
colocado), faceis para viola bastarda (também sem texto colocado, a diminuig@o transita por
todas as vozes, com diminui¢des mais simples e sem figuras muito curtas); e [dificeis] para
viola bastarda (mesmas caracteristicas das faceis, porém com diminui¢des mais elaboradas e
velozes). Ainda na carta ao leitor, Rognoni afirma que todas as diminui¢des apresentadas foram
realizadas inteiramente com os exemplos de intervalos e cadéncias apresentados por ele no
livro, recomendando que os estudantes também fizessem esse tipo de aplicagdes até que tais

formulas estivessem memorizadas.

2.12 GIROLAMO DIRUTA — IL TRANSILVANO (1593) E SECONDA PARTE DEL
TRANSILVANO (1609)

Girolamo Mancini Diruta (c.1554-1610) nasceu em Deruta, cidade vizinha a
Pertigia, e era organista, professor e tedrico. Em 1574, Diruta entrou para o Monastério
Franciscano de Correggio, onde provavelmente teve aulas com Battista Capuani. Na década de
1580, Diruta se mudou para Veneza, onde teve aulas com Gioseffo Zarlino (1517-1590),
Costanzo Porta (1528/29-1601) e Claudio Merulo (1533-1604), mencionados como seus

professores por Diruta em 1593 no tratado // Transilvano (Palisca, 2001). Na primeira parte de
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1l Transilvano, Diruta se apresenta como organista da Catedral de Chioggia, ja na segunda parte,
publicada dezesseis anos depois, ele se apresenta como organista da Catedral de Gubbio.

Publicado em duas partes, I/ Transilvano (1593) e Seconda parte del Transilvano
(1609), o tratado de Diruta foi editado em Veneza por Giacomo Vincenti (-1619) e tem a
primeira parte dedicada a Sigismundo Bathory (1573-1613), principe da Transilvania, e a
segunda dedicada a Duquesa Leonora Ursina Sforza, na época da publicacdo da primeira parte
Leonora era pretendente de Sigismundo, mas na data de publicacao da segunda parte, Leonora
jéa estava casada com o Alessandro VII Sforza, Duque de Segni.

1l Transilvano tem como tema principal o 6rgdo, considerado por Diruta o ‘rei dos
instrumentos’, sendo discutido ao longo do livro a posi¢do do instrumentista ao tocar, a
digitagdo, a diminui¢do, a ornamentagao, a entabulagdo, as regras de contraponto, os modos, as
formas de acompanhamento e outras praticas do 6rgao. A publicacgdo inclui diversos exemplos
com pecas de compositores como Claudio Merulo (1533-1604), Andrea Gabrieli (1532/33-
1585), Giovanni Gabrieli (1555/57-1612), Luzzasco Luzzaschi (c. 1545-1607) e Adriano
Banchieri (1568-1634). O tratado ¢ escrito em forma de didlogo entre Diruta, o cavaleiro
Melchior Michele e um gentil-homem transilvano, tendo como como cendrio o ambiente
cortesdo Veneziano. Para o Delphim Rezende Porto Junior (2013, p. 21), Diruta deixa claro que
o seu publico-alvo ndo era apenas os musicos praticos, mas também os gentis-homens diletantes
da arte, ao escrever um tratado em didlogo sobre a pratica dos instrumentos de teclas e ndo
sobre a musica tedrica, em um cenario nobre, envolvendo os temas musicais em um enredo com
argumentos comuns do ambiente cortesao.

A diminuicao ¢ abordada por Diruta ao final no primeiro capitulo da segunda parte,
Sopra il vero modo de intavolare ciaschedun Canto (sobre o verdadeiro modo de entabular
todos os tipos de canto), neste capitulo o autor trata da entabulacdo para 6rgdo de pegas
polifonicas e reserva a diminuigdo o estagio mais avancado desta pratica. Diruta inicia seus
comentarios sobre a arte de diminuir respondendo a uma fala do Transilvano, supondo se esté
seria uma pratica facil na entabulacdo, uma vez ja& dominados as maneiras de entabular
sugeridas pelo autor, ao que Diruta responde: “Entabular diminuido ¢ uma arte muito judiciosa
que requer ser bom cantor € bom contrapontista (Diruta, 1609, apud Porto Junior, 2013, p.

199)22”.

22 "'intavolare diminuito & un'arte giudiciosissima, & si ricerca essere buon Cantore, & anco buon
Contrapuntista." (DIRUTA, 1609).
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A primeira regra apresentada por Diruta estabelece que s6 ¢ adequado diminuir as
partes que ndo fazem fuga, ou seja, trechos com textura imitativa ndo deveriam ser diminuidos.
Porém, Diruta também aponta uma opg¢ao para caso o instrumentista deseje diminuir a fuga,
assim como o soggeto ¢ imitado por outras vozes, se ele for diminuido, a mesma diminuigao
devera ser imitada também. Outras fontes que tratam da diminui¢do no contexto da entabulacao,
como Santa Maria (1562), tratam dessa questdo de maneira semelhante.

Em seguida Diruta apresenta as cinco maneiras de diminuir na entabulagdo: minuta,
groppi, tremoli, accenti € clamationi. A minuta (figura 26) seria um diminuir mais livre, sem
um formato especifico (tais como nas demais maneiras), podendo transitar entre as vozes
criando uma unica linha. Neste caso as entradas das vozes devem ser bem marcadas, para que
as imitagdes em todas as vozes fiquem claras. J& groppi (figura 27), tremoli (figura 28) —
semelhante ao que ¢ modernamente denominado como trinado —, accenti (figura 29) e
clamationi (figura 30) sdo ornamentos com um formato fixo e portanto mais faceis de serem
acrescentados nas pegas.

Figura 26 — Exemplo de minuta [diminui¢do livre] por Girolamo Diruta
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Figura 27 — Exemplos de groppi por Girolamo Diruta
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Figura 28 — Exemplo de tremolo por Girolamo Diruta
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Figura 29 — Exemplo de accenti por Girolamo Diruta
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Figura 30 — Exemplo de clamationi por Girolamo Diruta
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Fonte: DIRUTA, 1609.

Diruta também descreve o que ele chama de diminuire osservato [diminuir
observado, feito com atencao], uma forma de diminuir que acontece quando a primeira ¢ a
ultima nota da minuta caem sobre a nota que estd sendo diminuida, seja por grau conjunto
(figura 31), seja por salto (figura 32). Quando for por grau conjunto, a tiltima nota também pode
ir para a oitava de cima ou a para a oitava de baixo para encontrar a nota seguinte, agora em
outra oitava (como na figura 33). O autor afirma que se essa regra for observada erros como
quintas e oitavas paralelas serdo sempre evitados, € assim a composi¢do original ndo sera
“corrompida”, como ele ja ouviu algumas vezes, nas quais os musicos executavam uma
diminuicdo com tantos erros que a musica perdia sua beleza e harmonia.

Figura 31 — Diminuire osservato quando a nota repetida no fim da diminuig¢ao ¢ alcangada por
grau conjunto
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Fonte: Bassano, 1585, figura elaborada pelo autor.

Figura 32 — Diminuire osservato quando a nota repetida no fim da diminui¢do ¢ alcancada por
um salto
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Fonte: Bassano, 1585, figura elaborada pelo autor.
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Figura 33 — Diminuire osservato quando a nota repetida no fim da diminui¢do ¢ alcangada por
grau conjunto ¢ leva para a nota seguinte em outra oitava
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Fonte: Bassano, 1585, figura elaborada pelo autor.

E sobre esse aspecto da diminui¢do violar a obra original, o Transilvano comenta:
“Acredito que ndo se possam fazer diminuigdes sem corromper a composi¢do em si € a sua
harmonia (Diruta, 1609, apud Porto Junior, p. 204)”*. Ao que Diruta discorda completamente,
pois para ele, se o diminuir evitar as passagens imitativas ou realizar a imita¢do na diminui¢ao
em todas as vozes o contraponto ndo serd corrompido e afirma “As diminui¢des devem ser
feitas sobre aquelas notas que nao fazem fuga ou soggetto (Diruta, 1609, apud Porto Junior, p.
204)"*, em seguida reforcando que se o diminuir acontecer em tais passagens ele deve
acontecer da mesma forma em todas as imitagdes. O autor acrescenta mais uma possibilidade
para o diminuir num contexto imitativo, diminuir as vozes que acompanham a imitacdo, mas
ndo possuem temas imitativos.

Ao apresentar as maneiras de diminuir, Diruta afirma que deve-se fazer diminuig¢des
como desejar ou gostar mais, mas ao tratar de pecas imitativas polifonicas o autor apresenta
alguns critérios e usa como exemplo a canzona detta La Spiritata de Giovanni Gabrieli e a
canzona detta L’Albergona de Antonio Montaro. A canzona de Gabrieli, segundo Diruta, ja
apresenta notas rapidas e sua imitagdo € em stretto, sendo assim s6 caberiam a utilizagdo de
tremoli e groppi (como na figura 34), pois a utilizacdo de minuta, accenti e clamationi
subtrairiam a graca da obra. E interessante observar ambas as formas de diminui¢io permitidas
pelo autor sdo ornamentos curtos, muito utilizados ndo s6 no Renascimento, mas também na
musica Barroca em pegas rapidas. Ja a pe¢a de Montaro ¢ considerada mais adequada para a
aplicacdo das suas cinco formas de diminui¢do e, para mostrar quais foram aplicadas, Diruta
utiliza um sistema de letras representando cada diminuigao [‘M’ para minuta, ‘G’ para groppi,

‘T’ para tremoli, ‘A’ para accenti e ‘C’ para clamationi], como podemos observar na figura 35.

2 "Non si potriano far le Diminutioni senza guastar la propria Compositione, & la sua propria Armonia." (diruta,
1609).
24 "Le Diminutioni vogliono esser fatte sopra a quelle notte, che non fanno fuga, over soggetto." (Diruta, 1609).



64

Figura 34 — Trecho da canzona detta La Spiritata de Giovanni Gabrieli diminuida por
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Figura 35 — Trecho da canzona detta L’Albergona de Antonio Montaro diminuida por
Girolamo Diruta
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Fonte: Diruta, 1609.

Diruta conclui este capitulo de seu tratado ressaltando mais uma vez a importancia
do contraponto, mas acrescenta a necessidade de que o organista também seja um compositor
pratico e saiba improvisar, pois sem essas qualidades unidas ao conhecimento do contraponto
0 musico pode cometer erros onde ndo faz uma boa diminui¢do, pois estd ignorando o
contraponto da musica, € nem toca bem as obras como um coro faria, da forma como estao
escritas, sem diminuicoes.

No primeiro livro, Il Transilvano (1593), Diruta aborda a técnica do oOrgdo e
apresenta sua regra geral para a execucao do 6rgdo. Ao falar da aplicacdo desta regra para que
o orgdo toque toque pecas escritas para outros instrumentos, Diruta menciona brevemente

outros autores de diminui¢do, neste trecho traduzido por Delphim Porto (2013, p. 106):

[...] esta minha regra ndo obteria o nome de regra geral, se com ela
ndo se pudesse tocar as obras de quem quer que seja e também

aquelas, compostas para outros instrumentos — como as obras e regras
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do misier Girolamo da Udine [Dalla Casa], mestre de concertos da
Tlustrissima Senhoria de Veneza, e também aquelas do virtuosissimo
e muito gentil misier Giovanni Bassano, nas quais vereis toda sorte de
diminui¢des para cornetti, para violinos e também passagens para

cantar. Tais dificilimas diminuigdes, nunca se veriam bem feitas ao

orgdo, se ndo observasse esta regra [Diruta, 1593].%

2.13 GIOVANNI LUCA CONFORTI - BREVE ET FACILE MANIERA
D’ESSERCITARSI A FAR PASSAGGI (1593)

Giovanni Luca Conforti (1560-1608) foi um cantor (mencionado como contralto e
soprano) e compositor. Nascido em Mileto, no sul da Italia, passou a maior parte da vida em
Roma, onde trabalhou como cantor na Capela Papal de 1580 a 1585, quando foi expulso junto
de outros colegas, por fazer parte da Congregazione dei musici di Roma sotto ['invocazione de
Santa Cecilia (Instituic¢do hoje ¢ o Conservatério de Musica Santa Cecilia, conservatorio
estadual de musica de Roma), pois era proibido a membros da Capela Papal fazer parte desta
instituicdo. Em 1586, ele estava a servico do Duque de Sessa, quando foi recomendado pelo
cardinal Scipione Gonzaga e pelo protonotario apostolico Camillo Capilupi para trabalhar na
corte de Mantua, o que acabou ndo acontecendo. Entre 1587 e 1588, Conforti trabalhou na
Igreja de Sdo Luis dos Franceses, em Roma, onde o compositor Ruggiero Giovanelli (c.1560-
1625) era mestre de capela. Giovanni Conforti voltou a trabalhar como cantor na Capela Papal
1591 e permaneceu nesse posto até sua morte (Nutter, 2001).

Publicado em Roma em 1593, sem indicagao de editor, o tratado Breve et Facile
Maniera d’Essercitarsi a Far Passaggi ¢ dedicado especialmente ao aprimoramento da
diminui¢do cantada, embora no titulo ele afirme que seus exemplos também podem ser
utilizados por instrumentistas. O tratado consiste em diversos exemplos de intervalos e
cadéncias diminuidos, alguns ornamentos € uma carta ao leitor ao final explicando a utilizagao
das diminui¢des do livro e uma breve explicacdo sobre a propor¢ao da duracdo de tempo das
figuras ritmicas. Visando poupar espago, varias possibilidades de diminui¢do sdo notadas no

mesmo compasso (chamado de casella por Conforti). Assim como alguns tratados de

25 "[...] ne questa mia regola sortirebbe nome di regola generale, se con essa non si potesse sonare I'opere di qual
si voglia, anzi vi dird di piu, che anco quelle, che son atte per altri istrumenti; como 1'opere, & regole composte
da misier Girolamo da Udine, maestro di concerti della Illustrissima Signoria di Ventia. Et anco quelle del
virtuosissimo, & gentilissimo misier Giovanni Bassano, nell quali opere vedrete ogni sorte di Diminutioni, &
per cornetti, & per Violini, & anco passaggi per cantare, le qualli diminutioni sono difficilissime, n¢ verrebbeno
mai ben fatte nel Organo se non si osservasse questa regola." (DIRUTA, 1593).
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diminui¢do mais orientados para a pratica instrumental usam a auséncia do texto para indicar
que se trata de uma obra instrumental, Conforti usa o texto para indicar que esta ¢ uma obra
vocal, colocando palavras para serem cantadas nos exemplos de intervalos e cadéncias
diminuidos. Quanto as cadéncias diminuidas, Conforti explica que deu poucos exemplos, pois,
reorganizando ou combinando os intervalos e ornamentos oferecidos por ele, € possivel chegar
a uma variedade imensa de possibilidades e, para o autor, ndo caberia colocar em um tratado
tao breve.

O autor também comenta da aplicagdo de seus exemplos em diversas transposigoes
€ vozes, por isso apresenta o seu primeiro exemplo (figura 36) com sete possibilidades claves
(Fa na quarta, Fa na terceira, D6 na quarta, D6 na terceira, D6 na segunda, D6 na primeira e Sol
na segunda), os exemplos seguintes ndo repetem essa combinag¢do, mas a possibilidade ja esta
implicita.

Figura 36 — Primeiro exemplo musical do tratado Breve et Facile Maniera d’Essercitarsi
(1593) de Giovanni Luca Conforti

Fonte: Conforti, 1593.

Conforti também apresenta dois ornamentos: groppo (figura 37) e trillo (figura 38),
que podem variar como di sopra ou di sotto [para cima ou para baixo] e completos ou mezzo
[metade/meio], de acordo com o tamanho do ornamento (como nas figuras 39 e 40). As
variagoes di sopra (figura 41) e di sotto (figuras 42 e 43) dizem respeito a finalizagcdo do
ornamento, di sopra para quando o salto do final do ornamento para a nota seguinte ¢

ascendente; e di sotto para quando tal salto ¢ descendente, como nos exemplos a seguir:
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Figura 37 — Groppo apresentado por Giovanni Luca Conforti

Fonte: Conforti, 1593.

Figura 38 — Trillo apresentado por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.

Figura 39 — Mezzo groppo apresentado por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.

Figura 40 — Mezzo trillo apresentado por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.
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Figura 41 — Groppo di sopra apresentado por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.

Figura 42 — Groppo di sotto apresentado por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.

Figura 43 — Trillo di sotto apresentado por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.

Outro detalhe interessante de ser observado nos exemplos de Conforti sdo os
exemplos terndrios (como figura 44), que segundo ele, na carta ao leitor, sio chamados de
emiolas minores. Ternarios diminuidos ndo sdo comuns nos tratados e no repertdrio, embora
essa propor¢ao seja muito utilizada por Dalla Casa (1584) e seja também uma das propor¢des

mencionadas por Ganassi (1535).
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Figura 44 — Exemplo ternério de diminui¢ao por Giovanni Luca Conforti
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Fonte: Conforti, 1593.

Conforti d4 um conselho para aqueles que estao iniciando os estudos de diminui¢ao
através da leitura, o autor recomenda que, a principio, sejam utilizados para diminuir apenas
seus exemplos com colcheias diminuindo semibreves, pois nao passam de nove e podem ser
memorizados e incorporados com facilidade.

Conforti conclui sua carta ao leitor afirmando que, embora seu tratado seja
destinado para cantores, aqueles que desejarem utilizar seus exemplos para exercitar o diminuir
no violino ou em outros instrumentos de sopro conseguiram fazer, mas precisardo adaptar os
exemplos para figuras menores e mais rapidas, para que fiquem mais adequadas a musica

instrumental, porém o trabalho de memoria do estudo da diminuig¢@o se mantém o mesmo.

2.14 GIOVANNI BATTISTA BOVICELLI — REGOLE, PASSAGGI DI MUSICA
(1594)

Pouco se sabe sobre a vida de Giovanni Battista Bovicelli (-1594), que se apresenta
em Regole, Passaggi di Musica (1594) como musico do Duomo de Mildo. O compositor
Damiano Scarabelli (-1598), na coletdnea de motetos Liber primus motectorum (1592) elogiou
as habilidades ao compor e ao improvisar diminui¢des de Bovicelli e seus colegas cantores na
Catedral de Milao, na época Scarabelli era vice mestre de capela na Catedral.

Editado em Veneza por Giacomo Vincenti (-1619), o tratado de Bovicelli ¢ dedicado
a Giacomo Buoncompagni, Duque de Sora. O tratado de Bovicelli aborda especialmente a
diminui¢do vocal, embora o autor afirme que parte das suas regras podem ser aplicadas na
diminui¢do instrumental também. O tratado ¢ divido em trés partes, nas duas primeiras o autor
apresenta o que ele chama temas principais do tratado, as palavras (sobre a utilizagdo do texto
na diminuigao) e as notas (sobre a aplica¢do da diminui¢do em si). J& a terceira parte possui um
formato mais comum das publicagdes sobre o tema, nela o autor apresenta diversos exemplos

de intervalos e cadéncias diminuidos e algumas diminui¢des completas.
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Em sua carta ao leitor, Bovicelli apresenta os motivos para a producdo de seu
tratado, dentre eles o autor menciona sua surpresa ao notar a grande diferenca entre a
diminui¢do que ele fazia e os exemplos e modelos presentes nos tratados até entao ja publicados.
Apesar do tom pedante dos comentarios de Bovicelli ao se comparar com outros autores sobre
o tema, a diminuicao por ele apresentada realmente possui diferencas marcantes das que vinham
sendo publicadas, apresentando um novo pensamento mais alinhado a musica Barroca. Sobre

isso Bruce Dickey escreve (2007, p. 313):

[...] Bovicelli anuncia a revolu¢do Barroca que estd chegando. Em Bovicelli nos
vemos todas as forcas que estdo trabalhando para transformar as doces e rapidas

ondulagdes da diminui¢do [renascentista] em expressivas e retoricas ornamentagdes
Barrocas.?®

Na primeira parte do tratado, intitulada Avertimenti quanto alle parole [conselhos
sobre as palavras], Bovicelli explica que ao executar uma diminuigao nao se deve ter atengao
apenas as notas, mas também ao texto, pois dividi-lo bem requer um julgamento muito bom.
Seu primeiro conselho é que a diminuigdo nio deve alterar o tamanho das silabas, deixando-as
maiores ou menores, porém quando as notas diminuidas de uma palavra forem todas iguais ou
do mesmo valor, o que € raro segundo o autor, deve-se realizar uma diminuicao de toda a palavra
em uma silaba, pois isso tornaria a diminui¢do mais comoda. Ambas as situacdes, sdo
exemplificadas por Bovicelli na diminui¢do de um mesmo trecho (figura 45), porém ¢
interessante observar que pelas suas regras apenas o segundo exemplo estaria adequado, por ser
uma sequéncia de notas como o mesmo valor sobre uma palavra.

Figura 45 — Passagem diminuida por Bovicelli para exemplificar a colocagdo do texto
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Fonte: Bovicelli, 1594.

26 “Bovicelli heralds the coming Baroque upheaval. In Bovicelli we see all of the forces that are at work turning

the sweet and rapid undulations of passaggi into expressive, rhetorical Baroque ornamentation.” (Dickey,
2007, p. 313).
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Bovicelli segue explicando que as silabas escolhidas para a diminui¢do também
importam, uma vez que as vogais A, E e O sdo boas para a diminuicdo e I e U, ndo sdo muito
comodas. A musicologa e cantora Viviane Kubo (2019, p. 63-64) aponta que um comentario
semelhante foi feito por Cesare Crivellati, no tratado Discorsi Musicali (1624). Para ele as
diminui¢des deveriam ser feitas onde fosse conveniente, nas cadéncias, nas silabas longas e nas
vogais apropriadas, A, E e O, pois o U poderia soar, na linguagem do autor, como se o cantor
estivesse uivando e o I como se ele estivesse relinchando.

Bovicelli demonstra, diversas vezes no tratado, uma preocupacdo com uma
hierarquia entre o texto e a diminuicao. Para ele a colocacao do texto nao deve ser alterada para
encaixar na diminui¢ao, pelo contrario, a diminui¢do ¢ que deve ser realizada de acordo com as
possibilidades apresentadas no texto. Especialmente nas passagens rdpidas e ornamentos, o
autor aconselha que ndo se mude de silaba enquanto a diminui¢do ou os ornamentos nao
acabem.

Na segunda parte, o autor da conselhos sobre as ‘notas’, ou seja, as partes da musica
que ndo envolvem o texto, como figuras ritmicas ou o contraponto. Bovicelli demonstra como
sua principal preocupacdo a variacdo ritmica na diminuicdo e seus exemplos tendem a
apresentar sequéncias variadas, € ndo apenas varias colcheias ou semicolcheias seguidas. Porém
ele reconhece que, por vezes, o diminuir pode ser feito apenas com figuras do mesmo valor
(como na figura 46), mas sempre demonstra sua preferéncia pela variacdo. Seu primeiro
comentario ¢ sobre a necessidade de ouvir as demais vozes para diminuir, pois para ele as vozes
s6 devem se encontrar paradas ao final da musica. Ou seja, toda a pega deve ser preenchida com
diminuig¢des, isso fica muito claro nos exemplos de diminuicdo da terceira parte do livro (figura
47), na qual as notas finais de cadéncias sdo as poucas notas sem diminuigao.

Figura 46 — Intervalo diminuido por Bovicelli, sem e depois com variacdo ritmica
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Fonte: Bovicelli, 1594.
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Figura 47 — Exemplo de diminui¢ao por Bovicelli
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Fonte: Bovicelli, 1594.
Bovicelli apresenta varios recursos para a diminui¢cdo, como iniciar a diminuigdo
uma ter¢a ou quarta abaixo da nota original, para dar énfase na graga do canto, porém, ele

adverte que para dar essa graga o diminuir deve ser variado, porque a graca no canto esta na
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variagdo entre o tamanho das notas. Para exemplificar esse efeito, Bovicelli apresenta trés
versdes do mesmo intervalo diminuidos (figura 48), sendo a primeira chamada por ele ‘mal
exemplo’ [essempio cattivo], pois ndao apresenta uma variacao entre as figuras ritmicas para dar
graca.

Figura 48 — Trés versdes de um intervalo diminuidas por Bovicelli
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Fonte: Bovicelli, 1594.

Ao abordar o groppetto, Bovicelli explica que estes podem terminar de duas formas,
a primeira com notas do mesmo valor ¢ a segunda (figura 49), mais variada, com figuras
maiores, dando um efeito de que o diminuir foi “segurado” (figura 50). O que também deveria
ser aplicado as diminuigdes, mas o autor adverte que tal variacdo ndo deve chegar as notas
“brancas” [minima e outras figuras mais longas], em seu exemplo (figura 51) ele marca a versao

sem essa variagao ao final como ‘mal exemplo’.

Figura 49 — Groppetto com notas iguais por Bovicelli
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Fonte: BOVICELLI, 1594,

Figura 50 — Groppetto com variagao ao final por Bovicelli
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Figura 51 — Duas versdes de um intervalo diminuidas por Bovicelli
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Sobre diminui¢des com muitos saltos (figura 52), Bovicelli reconhece que esta ¢
uma caracteristica da escrita para instrumentos, porém explica que, se a diminui¢do esta bem
acomodada no texto, também servira para a voz, advertindo para tomar cuidado com as notas
mais agudas dos saltos para que elas sejam executadas com graca e sem forca.

Figura 52 — Duas versdes de um intervalo diminuidas com muitos saltos por Bovicelli
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Fonte: Bovicelli, 1594.

Como Bovicelli prefere que as silabas ndo sejam alongadas ou encurtadas em nome
da ornamentagao, ele também se opde a ideia de manipular o tempo para fazer notas mais longas
(como um rallentando), ou siléncios mais longos (como um rubato), para ele tais efeitos so
podem ser utilizados na ultima cadéncia, especificamente na pentltima nota da pega.

Bovicelli ainda comenta sobre onde se deve ornamentar de acordo com o texto, para
ele, neste caso, as palavras tristes ndo devem ser diminuidas, mas feitas com accenti e voz
branda, ja as palavras alegres devem ser adornadas com diminuigoes.

Ao final da segunda parte, Bovicelli comenta posturas e situacdes que os cantores
devem evitar na diminuicdo, especialmente questdes relacionadas a respira¢do, como respirar
demais em um espago curto de tempo ou entre poucas notas (especialmente entre as rapidas),

respiragdes barulhentas ou ruidosas e respirar com os dentes fechados como se fosse espirrar.
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O autor também critica a coloca¢do da voz no nariz ou na garganta, ¢ o uso desesperado da
diminuicdo a partir ja da primeira nota.

A terceira e ultima parte do tratado, intitulada Diversi modo di diminuire [diversos
modos de diminuir], possui um formato mais comum aos tratados de diminui¢do. Primeiro,
apresenta varios exemplos de intervalos diminuidos, algumas células melodicas diminuidas,
opcdes de diminuicdo para a longa e algumas cadéncias diminuidas. Em seguida, traz dez
diminui¢des completas, nove motetos (trés deles acompanhados por um falso bordao
introdutério) e um madrigal, uma propor¢ao bem incomum para publicacdes de diminuigao
italianas dessa época, poucas sdo as que possuem motetos diminuidos e proporcionalmente
Regole, Passaggi di Musica (1594) é a com mais motetos [excluindo publicagdes com apenas
um moteto diminuido, como Prattica di Musica (1596) de Lodovico Zacconi e Practica Musica
(1556) de Hermann Finck]. A titulo de comparacdo, Motetti, Madrigali et Canzoni Francese de
Giovanni Bassano, ¢ a segunda publicagdo com mais motetos proporcionalmente, nela 11 das
52 pecas sdo motetos. Outro ponto interessante de ser observado ¢ que um dos motetos
diminuidos por Bovicelli ¢ de sua propria autoria. Sendo raro um autor incluir uma pega propria
diminuida em um tratado de diminuicdo, no geral, os tratados que possuem pegas autorais

incluem apenas ricercatas compostas pelo proprio autor.

2.15 LODOVICO ZACCONI — PRATTICA DI MUSICA (1596)

No que diz respeito as informacgdes sobre sua vida, Lodovico Zacconi (1555-1627)
¢ um caso interessante dentre os personagens da musica renascentista, pois muitos detalhes sdao
conhecidos, uma vez que ele escreveu uma autobiografia, o manuscrito Vita con le cose
avvenute al p. bacceliere fra Ludovico Zacconi da Pesaro dell’Ordine Eremitani di S. Agostino
(1625). Os estudos musicais de Zacconi comegaram em 1568, quando iniciou como novigo em
uma ordem agostiniana em Pesaro, onde estudou cantochdo. Zacconi conta que em 1573, um
padre pagou seus estudos de o6rgdo, para que ele pudesse ter uma profissdo, mas ndo menciona
seus professores ou trabalhos como organista. Em 1577 se mudou para Veneza, onde cantou
como tenor em um coro dirigido por Ippolito Baccusi (c1550-1609), onde aprendeu a executar
diminuigdes. Durante sua estadia em Veneza também estudou contraponto com Andrea Gabrieli
(1532/33-1585). Mais tarde Zacconi se mudou para Mantua, onde também trabalhava sob a
dire¢do de Baccusi, com quem seguiu estudando. Em 1584, ele passou no exame para cantor na
Basilica de Sao Marcos, mas nao foi contratado, mas menciona em Prattica di Musica (1596)

uma reunido com Gioseffo Zarlino (1517-1590) neste periodo, na qual Zarlino teria dito para
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que a formag¢ao musical de Zacconi era incompleta. Em 1590, Zacconi passou a servir o Duque
Wilhelm V da Bavaria, em Monique, sob a dire¢do de Orlando di Lassus (1532-1594). Em 1596,
Zacconi voltou para sua ordem agostiniana, em Pesaro, se aposentou em 1612 e 14 permaneceu
escrevendo textos musicais e religiosos até sua morte em 1627 (Singer, 2001).

O tratado Prattica di Musica (1596) é a obra mais conhecida de Ludovico Zacconi.
E um tratado que descreve regras gerais de teoria musical, composigdo e canto. Segundo
Gerhard Singer (2001), ¢ um tratado singular no que diz respeito ao relato e as informagdes
sobre a pratica de musica no século XVI, porém este deve ser lido com cautela, tendo
consciéncia das limitagcdes de seu autor. Singer explica que Zacconi decidiu escrever Prattica
di Musica (1596) para provar que as criticas de Zarlino a sua formag¢ao ndo eram justificaveis,
porém Singer descreve uma série de momentos “ingénuos” nos quais Zacconi da declaragdes
incorretas, especialmente buscando refutar ideias de Zarlino.

A diminui¢do ¢ mencionada nos capitulos X e LXVI, Che stile si tenghi nel far di
gorgia, & dell'uso dei moderni passagg [Que estilos se t€ém no cantar di gorgia e do uso das
diminui¢des modernas], ambos do primeiro livro. No capitulo X, Zacconi aborda as praticas
dos antigos e relata as conversas que teve com musicos mais velhos que, quando jovens,
conviveram com figuras importantes de outra época, cantores e compositores. O cenario
descrito ¢ de musicos que executavam as pegas como estavam escritas, sem acrescentar nem
pequenos ornamentos ou diminui¢des, tendo como resultado a simplicidade e pureza da
harmonia.

Ja no capitulo LXVI, Zacconi discute diversos topicos relacionados a pratica da
diminui¢do. Ele inicia explicando que a diminuic¢ao e os ornamentos sdo produzidos a partir da
quebra de figuras maiores em figuras menores € mais velozes em um mesmo tempo, efeito que
poderia causar tanto prazer a ponto de parecer o som de anjos bem treinados. O autor explica
que esse modo de cantar é conhecido como gorgia e que ¢ mais facilmente aprendido pelo
ouvido do que através de exemplos.

A primeira regra colocada por Zacconi ¢ que nao se deve iniciar a diminuigao logo
na primeira nota da pe¢a e nem na segunda, quando as outras vozes nem entraram ainda.
Embora essa regra possa ser lida como apenas ndo diminuir enquanto as outras vozes estdo em
siléncio, outra interpretagdo possivel € que as entradas ndo devem ser diminuidas, regra
colocada por outros autores como Conforti (1593) e Diruta (1593).

Zacconi também faz algumas recomendagdes para os cantores, como nao
ornamentar exageradamente cadéncias quando quase nada foi feito na musica, ou nao

ornamentar exageradamente a peca inteira, pois mesmo que o cantor faga boas diminuicdes esse
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vicio prejudica o entendimento das palavras. Outra situagdo colocada por Zacconi é quando um
cantor vai cantar com um grupo de pessoas desconhecidas, o autor considera que fazer muitas
diminuigdes nesse contexto pode ser muito arriscado, pois o cantor pode ser merecedor de
escarnio por tentar demais mostrar suas habilidades, assim como pode trazer desonra e vergonha
para si mesmo, uma vez que pode haver alguém melhor em diminuir do que ele. Por esses
motivos, para Zacconi, o cantor sdbio em um grupo ndo mostra a principio todas suas
habilidades com a diminui¢do, mas sim aos poucos com paciéncia e a arte de ouvir os outros,
pois em qualquer contexto € possivel aprender algo, e s6 assim esse cantor poderia conquistar
uma fama imortal.

Para Bruce Dickey (2007, p. 314), esses comentarios de Zacconi mostram o quio
complicado era o diminuir em um conjunto, € como as diminui¢gdes nesse contexto deveriam
ser mais simples do que as diminui¢des “solistas” apresentadas na grande maioria dos tratados.
Mas para ele fica claro que Zacconi confirma a regra ja estabelecida por autores anteriores de
que quando em grupo se deve ouvir ¢ diminuir em turnos, para evitar o caos [ou 0
constrangimento, como no cendrio descrito por Zacconi].

Zacconi também orienta sobre os momentos adequados para se ornamentar ou
diminuir na musica. Para ele, seminimas sao figuras com as quais se deve tomar cuidado, pois
embora seja possivel diminuir, caso elas estejam acompanhadas cada uma de uma silaba
diferente, a diminui¢do pode prejudicar o texto. As minimas permitem maior liberdade com a
diminui¢do, mas ainda requerem atengdo com as palavras. Ja as semibreves, breves e longas
podem ser diminuidas a vontade de acordo com o gosto do cantor. Outro momento muito
adequado para as diminuigdes, segundo Zacconi, sdo as cadéncias que convidam o musico a
ornamentar, ¢ caso a diminui¢do ndo seja feita com qualidade, a beleza da musica sera

danificada.

2.16 AURELIO VIRGILIANO - IL DOLCIMELO (C. 1600)

1l Dolcimelo ¢ um manuscrito inacabado sobre diminui¢gdo e musica instrumental
assinado por Aurélio Virgiliano. O manuscrito se encontra Museo Internazionale e Biblioteca
della Musica de Bolonha e estima-se que seja datado por volta de 1600. Sobre o autor, nada se
sabe, no prefacio da primeira publicacio do tratado, em 1979, o editor Marcelo Castelani sugere
que Aurélio Virgiliano seja um pseudénimo académico e levanta hipoteses de que Aurelio

Averoldi ou o compositor e organista Aurelio Bonelli pudessem ser Virgiliano.



79

O tratado de Virgiliano ¢ divido em trés livros, nenhum completamente finalizado,
no primeiro o autor apresenta algumas regras de diminuicdo e exemplos de intervalos
diminuidos, no segundo o autor apresentaria ricercatas, madrigais e chansons diminuidos, mas
apenas as nove ricercatas estdo presentes. Ja o terceiro livro, apresentaria digitagdo de
instrumentos € modos de afinagdo dos mesmos, mas apenas algumas ilustragdes estdo notadas.

No primeiro livro, Dove si contengono i Passaggi da farsi con la voce e con ogni
sorte d’instrumento musicale, Virgiliano apresenta dez regras de diminui¢do, aqui traduzidas

por Giulia Tettamanti (2010, p. 217-218):

1. A Diminui¢do deve caminhar por grau conjunto o maximo possivel.

2. Todas as minutas devem ser uma no tempo forte [buona] e a outra no tempo fraco
[cattiva].

3. Aquelas minutas que saltam devem ser todas no tempo forte [buone].

4. A nota do sujeito tem que ser sempre tocada no principio, no meio ¢ no fim da
battuta. E, quando no meio nao fica comodo, deve-se pelo menos tocar perto, em um
lugar que seja consonante, e nunca dissonante; exceto [no salto de] quarta superior.
5. Quando o sujeito ascende, a ultima nota da minuta deve também caminhar de baixo
para cima, € 0 mesmo para o contrario.

6. Sera um belo modo correr uma oitava toda para baixo ou para cima, quando for
coémodo.

7. Quando se salta uma oitava, deve-se fazer em dire¢do aquela de cima e néo aquela
de baixo, para ndao chocar com as outras partes.

8. A Diminui¢do ndo deve afastar-se do sujeito mais do que uma quinta abaixo, ou
acima.

9. Somente no meio destas duas [notas] “SOL” [figura 53] pode a Diminuigdo afastar-
se do sujeito sete graus para cima e sete para baixo. Mas ¢ concedido somente em uma
faria [espécie de tirata] de semicolcheias.

10. Quando se encontram [saltos de] duas Ter¢as ascendentes, como [figura 54], sera
concedido que sirva-se da Quarta abaixo, porque sera a oitava da ultima Ter¢a, como
[figura 55]. Assim, no contrario, quando se encontram duas tergas descendentes,
poder-se-a fazer a mesma coisa, como [figura 56] (Virgiliano, c. 1600, apud
Tettamanti, 2010).%’

Figura 53 — Duas notas Sol seguidas
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271, La Diminutione caminar deve per grado il piu che sia possibile. 2. Tutte le Minute debbono essere una
buona, e l'altra cattiva. 3. Quelle Minute che saltano, debbono essere tutte buone. 4. La nota del soggetto vuole
esser sempre toccata nel principio; nel mezzo e nel fine della battuta. E quando nel mezzo non tornarsse
comodo; si deve almeno toccar vicino in luogo, che gli sia consonante, e non mai dissonante; eccetto nella
quarta di sopra. 5. Quando il soggetto camina in su; I'ultima nota delle minute deve ancor ella caminar di giu in
su: e cosi per contrario. 6. Sara bella maniera correre un'ottava di lungo o in giu, o in su; qunado torni comodo.
7. Quando si salta un'ottava si deve fare in quella di sopra, e non in quella di sotto; per non incontrar l'altra
parti. 8. Non deve la Dimininutione discostarsi mai dal soggetto piu d'una quinta sotto, o sopra. 9. Solo in
questi due, SOL, di mezzo [figura 53] si puo la Diminutione discostare dal soggeto sette gradi di sopra e sette
di sotto: Ma si concedera solo in una furia di semicrome. 10. Quando si trovano le due Terze di sopra come
[figura 54] si concedera di potersi servire della quarta di sotto perche sara l'ottava dell'ultima Terza come
[figura 55] cosi per contrario, quando si trovessenne le due terze di sotto, far si potra lo stesso: come [figura 56]
(Virgiliano, c. 1600)."
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Fonte: Virgiliano, c. 1600.
Figura 54 — Passagem Sol-Si-Ré
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Fonte: Virgiliano, c. 1600.
Figura 55 — Passagem Sol-Si-Ré, porém com uma oitava abaixo simultdnea no Ré
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Fonte: Virgiliano, c. 1600.

Figura 56 — Passagem Sol-Mi-D¢, porém com uma oitava acima simultdnea no Do

FERET LA T SRR
d

Fonte: Virgiliano, c. 1600.

Para Giulia Tettamanti (2010, p. 218), as regras de Virgiliano sdo muito bem mais
restritas que os demais manuais de diminui¢do, pois restringem a diminui¢do a circundar o
contraponto o maximo possivel. Para ela, a segunda regra ¢ curiosa pela utilizagdo dos termos
nota buona e nota cattiva, para tempo forte e tempo fraco, uma vez que essas expressdes nao
sdo comuns nos tratados da época, mas sdo termos muito utilizados na tratadistica do século
XVIII. Sobre esses termos, Bruce Dickey (2007, p. 305), tem uma outra interpretagdo, para ele
a nota buona e a nota cattiva seriam, respectivamente, a consonancia e a dissonancia,
especialmente na regra 3, onde o salto s6 poderia acontecer na nota buona, ou seja, para uma
consonancia.

Dickey (2007, p. 305), considera que apenas as regras de 1 a 6 sdo mais Uteis para
a execugao da diminui¢do e podem ser relacionadas com os demais tratados e descrevem bem
a pratica da diminui¢do entre 1580 e 1620. Sobre os movimentos por grau conjunto, Dickey,
explica que, embora sejam uma “caracteristica” da musica vocal, estes movimentos sdo mais
frequentemente utilizados na diminui¢ao instrumental também, mesmo que essa permita um
numero maior de saltos, sempre para consonancias. Para Dickey, a quarta regra contém o mais
importante principio da diminuicdo: a nota diminuida soar no comego, no meio (quando
possivel) e no fim da diminui¢do; pois tal procedimento permite manter a integridade do

contraponto e estd presente, mesmo quando ndo dito, em todos os demais tratados de
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diminuigdo. E interessante observar que as regras que Dickey opta por deixar de fora, da 7 a
10, sd3o exatamente as regras mais restritivas e especificas de Virgiliano, que, como apontado
por Tettamanti (2010, p. 218) nao podem ser relacionadas com tanta facilidade a outros tratados

sobre o tema.

2.17 LUIGI ZENOBI — CARTA PARA SERENISSIMO MIO SIGNORE, SIGNORE ET
PADRON SINGOLARISSIMO (C. 1600)

Basicamente tota a informac¢do conhecida sobre Luigi Zenobi (1547/48-1602) ¢
baseada em apenas dezoito cartas escritas por ele, em sua maioria, para membros da familia
Este, importante familia nobre que, na época, tinha o controle de vérias regides do norte da
Italia. As cartas datam de 1583 a 1602 e estdo preservadas no Archivio di Stato em Modena.
Zenobi nasceu em Ancona, regido central da Italia, e trabalhou como cornetista em Viena, nas
cortes de Maximiliano II (1527-1576) e Rodolfo II (1552- 1612), em Ferrara, na corte de
Alfonso II d'Este (1533-1597), e em Napoles, na corte de Francisco Ruiz de Castro (1579-
1637), por vezes, Zenobi, também desempenhava a fungdo de avaliar musicos para trabalhar na
corte (Blackburn, 2001).

Zenobi ¢ mencionado em alguns tratados, o primeiro deles ¢ o Trattato dell'arte
della pittura, scoltura et architettura (1584), escrito pelo pintor Gian Paolo Lomazzo (1538-
1592), no sexto livro Lomazzo elenca musicos famosos e seus instrumentos, incluindo figuras
como Adrian Willaert (1490-1562), Gioseffo Zarlino (1517-1590) e Nicola Vincentino (1511-
1575/76), Claudio Merulo (1533-1604) e Leonardo da Vinci (1542-1519). Dentre os cornetistas
Lomazzo menciona Luigi Zenobi (Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 64). No tratado L’arte
organica (1608), escrito pelo construtor de 6rgaos Costanzo Antegnati (1549-1624), Zenobi €
lembrado com admiragdo pelo autor. J& em Discorso sopra la musica de’ suoi tempi (1628),
Vincenzo Giustiniani (1564-1637) relata que ouviu Zenobi tocar o corneto suavemente e sem
cobrir o som do cravo (Blackburn, 2001).

A carta escrita Luigi Zenobi de interesse para o estudo da diminui¢do nao esta
presente entre as dezoito cartas preservadas pelo Archivio di Stato, esta carta foi descoberta em
1948 pelo musicologo americano Edward Lowinsky (1908-1985). No artigo Luigi Zenobi and
his letter on the Perfect Musician (1993), que credita Lowinsky como coautor, a pesquisadora
Bonnie Jean Blackburn explica que a intencao do musicologo era publicar carta juntamente

com uma extensa introdu¢do e comentarios em notas como parte de um livro, que nunca foi
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finalizado e, apds a morte de Lowinsky, o material foi reorganizado e finalmente publicado em
1993, no artigo ja mencionado, sem a maior parte dos comentarios de Lowinsky, considerados
desatualizados pela pesquisadora.
Encontrada na Biblioteca Vallicelliana, em Roma, a carta estava em uma colecao
de documentos diversos encadernados juntos, volume marcado como R 45, intitulada:
Colegdo de cartas latinas e italianas escritas por muitos homens instruidos e ilustres,
na matéria do estudo e da erudic@o sacra e profana. Algumas das quais sdo dirigidas
ao Padre Odorico Rinaldi e outros padres da congregacdo do Oratorio de Roma. Com

outras cartas e suplicas a Sumo Pontifices, Cardeais, Principes Catdlicos e [Principes]
agora infiéis [protestantes] (Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 62).28

A colecdo contém setenta e duas cartas, sem nenhuma organiza¢do aparente, que
datam de 1537 a 1709, porém em alguns casos, como no de Zenobi, as cartas ndo sdo datadas.
A maioria das cartas trata de questdes ligadas a problemas com heresia, por isso a mengao a
principes infiéis, sendo a carta de Zenobi a tnica a tratar de musica, tendo nenhuma conexao
clara com o conteudo das demais correspondéncias. Algumas das cartas sdo originais, ja outras
sao copias, como a carta de Zenobi, inclusive, acredita-se que tal copia nao foi realizada pelo
autor, devido a pequenas confusdes com alguns termos musicais, como trocar proportioni
[proporcao] por propositioni [proposi¢ao] (Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 62-63).

Algumas duvidas circundam a carta de Zenobi, pois esta ndo possui uma data e seu
destinatario ndo ¢ nomeado. O titulo da coleg¢do indica que as cartas foram enviadas para
pessoas de cargos altos da Igreja Catolica, como Sumo Pontifices [Papas] e Cardeais, ou
principes. Zenobi destina sua carta para um Serenissimo mio Signore, Signore et Padron
Singolarissimo [Serenissimo meu Senhor, Senhor e Patrono Singularissimo] e se refere a este
senhor como Sua Altezza e Serenissimo, pronomes de tratamento destinados a principes e
duques, o que indica que o destinatario de Zenobi era um principe. Caso este fosse um cardeal
ou um papa, os pronomes de tratamento seriam outros como, por exemplo, Reverendissimo
(Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 63).

Quanto a data, acredita-se que seja em torno do ano de 1600, porém ¢ dificil
estabelecer uma resposta definitiva baseada apenas no conteudo da carta, pois alguns aspectos
apontam para a década de 1570, outros a aproximam de 1600. Existindo uma contradigdo, se

Zenobi escreveu a carta nos anos 70, ele estaria antecipando praticas comuns da musica barroca,

8 “Raccolta Di Lettere Vane Latine, et Italiane Scritte Da Molti Uomini dotti, et illustri, In materia di Studio, e
d'erudizione Sacra, & Profana. Alcune delle quali sono dirette al P. Odorico Rinaldi et ad altri Padri della
Cong. "e del I'Oratorio di Roma. Con Altre Lettere E suppliche A' Sommi Pontefici, Cardinali, Principi
Cattolici, et ancora Infedeli.” (Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 62).



83

se a carta foi escrita por volta de 1600, o autor estaria descrevendo praticas ja vistas como
antiquadas em alguns cendrios (Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 63).
No artigo Luigi Zenobi and his letter on the Perfect Musician (1993), Bonnie J.
Blackburn (p. 75-76) explica que, inicialmente, Edward Lowinsky sugeriu uma data para carta
em torno de 1575, tendo como principais justificativa os compositores mencionados por
Zenobi: Adrian Willaert (¢.1490-1562), Cipriano de Rore (1515/16-1565), Paolo Animuccia (-
1569), Gioseffo Zarlino (1517-1590) e Luzzasco Luzzaschi (1545-1607). Porém, Blackburn (p.
63) sugere uma data em torno de 1600 por diversos motivos, sendo o principal deles o local de
onde Zenobi aponta como remetente da carta, Napoles, onde o autor viveu por volta de 1601 e
1602 quando escreveu as cinco ultimas das cartas preservadas no Archivio di Stato, em Modena,
fato que ndo era conhecido na época dos estudos de Lowinsky. Outro argumento apresentado
por Blackburn (p. 75) esta baseado em termos musicais utilizados por Zenobi, como a mengao
do instrumento teorba, que s6 foi inventado na década de 1590, e a terminologia para os
ornamentos, muito semelhante a utilizada por Giulio Caccini (1551-1618) no prefacio da
coletinea Le nuove musiche (1602), semelhante o suficiente para sugerir que Zenobi ou
conhecia esta publicagdo, ou que estes eram os termos utilizados nos ambientes frequentados
por ele.
Tendo em vista a organiza¢do da carta em uma espécie de ‘pequeno tratado’,

Blackburn e Lowinsky (1993, 78-79) propdem um indice dos vinte e oito paragrafos de acordo
com o assunto neles discutido. A carta € uma resposta a uma segunda carta enviada pelo principe
ndo nomeado, pois a primeira ndo havia sido respondida, segundo o proprio Zenobi. Na carta,
0 autor busca responder a um questionario enviado pelo principe sobre como avaliar musicos
(cantores, compositores, diretores e instrumentistas) para integrar sua corte. Zenobi nao
responde as perguntas em uma ordem organizada, mas comenta diversos topicos levantados
pelas questdes, ou seja, as perguntas sdo respondidas de maneira indireta a medida que Zenobi
aborda os temas que considera relevantes. Tal questionario enviado pelo principe era composto
de seis perguntas, que sao listadas por Zenobi no paragrafo 2 da carta:

[1.] Que condi¢des deve haver para que alguém cante com seguranca a sua parte?

[2.] O que € necessario para uma boa dire¢@o, ou por que ndo se dirige bem?

[3.] Quem tem o direito de chamar a si mesmo de musico, e é de verdade, ¢ a diferenca

do musico para o cantor?

[4.] Que coisa deve haver um cantor para cantar bem com arte, com graga e com juizo?
[5.] Qual a diferenga entre compor como um mestre da miisica ou como um diletante?
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[6.] E em que coisas pecam os musicos cantores, ¢ instrumentistas e por ordem, ndo
sabem nada além da musica? (Zenobi, c. 1600, apud Blackburn, Lowinsky, 1993, p.
80).%

A diminui¢ao ¢ abordada entre os paragrafos 10 e 16, nos quais Zenobi responde
em partes ¢ de maneira interligada as perguntas 1, 4 e 6, respectivamente, sobre cantar com
seguranca a sua parte; sobre cantar com arte, graca e juizo; e sobre em que coisas pecam
cantores e instrumentistas.

No paragrafo 10, Zenobi afirma que ira abordar o que € necessario para cantar com
graca, com bom gosto, com arte ¢ com nobres diminui¢des, ou, segundo ele, como se diz
comumente “[fazer] bem toda a sua parte”®’. E interessante observar que, para Zenobi, fazer
boas diminuigdes estava incluso em apenas executar bem a sua parte. O que pode indicar que,
para o autor, a diminui¢ao fosse uma pratica que deveria estar presente constantemente nas
performances musicais € nado um mero artificio para ocasioes especificas. Essa questao fica
mais clara quando Zenobi fala do que ¢ necessario para cada voz, como sera mostrado mais a
frente.

Apesar de Zenobi iniciar o paragrafo 10 indicando que iria responder a pergunta 4,
sobre cantar com arte e graca, ele entrelaga esses temas com a pergunta 1, sobre cantar a sua
parte com seguranga, pois para o autor cada voz tem o seu papel na musica, que deve ser
interpretado de maneira especifica. Ou seja, para Zenobi, o que era entendido como cantar com
graca, com bom gosto, com arte € com nobres diminui¢des, poderia variar de acordo com a
parte que esta sendo cantada numa peca polifonica. Por isso, Zenobi explica que € necessario,
primeiramente, entender que as peg¢as normalmente tém quatro vozes: baixo, tenor, contralto e
soprano, quando as pecas possuem mais do que quatro vozes, as vozes extras sdo cantadas da
mesma forma que alguma das quatro primeiras. No paragrafo 11, essa ideia ¢ retomada, e
Zenobi explica que cantores devem ser julgados em conjunto, pois s6 assim as habilidades
necessarias ficardo evidentes, ou, especialmente, a falta delas.

Ainda no paragrafo 10, segundo Zenobi, quando em conjunto, quem canta o baixo
¢ obrigado a manter sua parte firme, correta e segura, o que o autor explica como firme no que
diz respeito ao canto, correta no que diz respeito a afinacdo e segura no que diz respeito ao

julgamento, pois a parte do baixo e a base da musica. Sobre a diminui¢ao, Zenobi afirma que,

29 “Che conditioni deve haver uno per cantar securo la sua parte. Che cosa ricerca it rimetter bene, o perche non
si rimette bene. Chi si deve chiamar Musico, et € veramente, ¢ la differenza da Musico a cantore. Che cosa deve
haver un cantante per cantare con arte, con gratia e con giuditio. Che differenza sia dal comporre da Maestro
Musico, o vero alla buona, e sonar similmente. Et in che cosa peccano i Musici Cantori, et Istrumentisti per
ordinario, se non sanno, ne hanno altro che musica.” (Zenobi, c. 1600, apud Blackburn, Lowinsky, 1993, p. 80).

30¢[...] bene affatto la sua parte.” (Zenobi, c. 1600).
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caso o baixo queira diminuir, ele deve aguardar por um momento no qual as outras vozes
estejam estaveis e ele deve saber quais sdo esses momentos, pois ornamentagdes no baixo que
nao levam em consideracao o momento adequado sao certamente prova de ignorancia. O autor
também afirma que o baixo deve conhecer suas proprias diminuigdes e nao realizar diminuigdes
como soprano, alto ou tenor. Zenobi ndo especifica o que seria exatamente a diminui¢cdo de
baixo, porém apresenta dois ornamentos que deveriam ser bem executados: o #rillo e o tremolo
— apesar de mencionar os ornamentos ja na parte sobre o baixo, e em seguida também nos
trechos sobre o tenor e o contralto, a definicdo de alguns destes ornamentos s6 ¢ apresentada
quando ele descreve as caracteristicas desejaveis em um soprano.

No paragrafo 12, Zenobi apresenta os requisitos para um bom tenor ¢ um bom
contralto, tendo como primeiro topico a diminui¢do. O autor explica que o tenor deve diminuir
quando o baixo ¢ as demais vozes estiverem estaveis, a forma como ele escolhe destacar o baixo
pode ser entendida como uma hierarquia sobre a possibilidade de diminuir, desta forma o baixo
teria uma prioridade sobre o tenor para diminuir. Zenobi novamente volta na ideia de que as
vozes devem realizar suas diminui¢des proprias, afirmando que, além de realizar diminuigdes
para o tenor, o tenor deve evitar aquelas do baixo, exceto quando, na composi¢ao, a parte mais
grave ¢ a do tenor, neste caso as diminuig¢des proprias do baixo estariam permitidas, porém com
juizo e discricdo. Todas as regras validas para o tenor também deveriam ser aplicadas ao
contralto, ou seja, o contralto também deveria conhecer suas proprias diminui¢des e s6 diminuir
caso o baixo e as outras vozes estivessem estaveis. Zenobi também aborda a tessitura das
diminuigdes, para ele o tenor deveria tomar cuidado para ndo cantar perto das notas realizadas
pelo baixo e pelo alto, ou cantar brevemente proximo dessas regides, assim como o alto deveria
tomar cuidado com manter uma distancia do soprano e do tenor.

Zenobi ressalta que essas vozes intermedidrias raramente fazem diminuic¢des e que
os cantores dessas partes devem se contentar com fazer breves ornamentos ascendentes e
descendentes, cantar “ondulando” [ondeggiando], por vezes, com trillos e tremolos gentis — a
defini¢do dos ornamentos sera discutida nos comentarios sobre o soprano. O autor conclui o
paragrafo explicando: as diminui¢des dessas partes intermedidrias devem permanecer em uma
extensdo curta e bem proxima da parte original, de fato, essas vozes devem apenas
complementar as diminuigdes feitas pelo soprano e baixo (diminuindo nos momentos em que
estas vozes estdo estaveis), pois esta habilidade de cantar mais gentil de tenores e contraltos
seria apreciada pelas pessoas que sabem o que ¢ cantar bem e conhecem da arte e do bom
julgamento de um cantor. Porém, o autor acrescenta que quando essas vozes estiverem solo ou

acompanhadas por um instrumento harmonico elas poderao fazer diminuigdes mais complexas,
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mas sem exageros para que a performance nao fique tediosa ou aparente que todo o esforco do
cantor esta em fazer diminuicdes.

Os paragrafos 13 e 14, que abordam os requisitos de um bom soprano e a defini¢ao
de varios ornamentos, possuem as passagens mais interessantes para a diminuicao da carta, pois
neles sdo discutidos diversas praticas e diversos ornamentos que deveriam ser aplicados na
diminui¢do. Zenobi, em primeiro lugar, afirma que o soprano ¢ o ornamento das demais vozes,
assim como o baixo ¢ a base, ou a fundagdo. Para o autor, enquanto as outras vozes tinham
limitagdes para a diminuigdo, ou deveriam esperar que as outras vozes estivessem estaveis, o
soprano tinha o dever e a completa liberdade de improvisar diminui¢des, porém se isto nao
fosse feito com arte, graga e bom gosto, seria irritante de ouvir, dificil de digerir e insuportavel.
Em seguida, Zenobi apresenta uma extensa lista dos requisitos necessarios para que um soprano
agrade seus ouvintes, que inclui descrigdes de como deve ser o seu timbre, sua postura, seus
movimentos e, principalmente, suas diminui¢des, o que toma um grande espago da lista.

O primeiro critério de Zenobi para um bom soprano a mencionar a diminui¢ao &,
talvez, a inica ideia presente em todos os tratados de diminuicao: para realizar diminuigao o
cantor deve saber contraponto, para assim, segundo Zenobi, evitar “mil erros”. A diminuicao ¢
novamente mencionada ao se falar sobre a articulagdo, para o autor o soprano deve ser capaz
de articular claramente as palavras, € ndo deixar que elas sejam distorcidas por diminui¢des ou
cobertas com excessivas ressonancias vocais. Outro comentario sobre a técnica vocal a
mencionar a diminuicdo, afirma que o soprano deve comecar a ornamentar com confianga e
terminar juntamente com os que tocam com ele.

Zenobi lista e, por vezes, também define uma variedade de ornamentos e efeitos
que o soprano deveria ser capaz de fazer, nem todos relacionados a diminuigdo, sendo eles:
groppo granito, groppo posato, trillo, tremolo, esclamationi, ondeggiamento, durezze, false e
echi. Os dois tipos de groppo, o trillo e o tremolo sao ornamentos muito semelhantes entre si e
variacoes do que ¢ chamado modernamente de trinado. O groppo granito ¢ descrito por Zenobi
como um ornamento que oscila claramente entre duas notas consecutivas de cima para baixo,
como Sol e F4, ou L4 e Sol, em semicolcheias articuladas. O groppo posato, possui as mesmas
caracteristicas do groppo granito, porém ¢ um pouco mais lento, sendo executado em colcheias.
Ja o trillo, ¢ um ornamento bem mais veloz a ponto de a oscilagdo entre as duas notas nao ter
muita clareza, como nos groppi. Zenobi descreve o trillo como um ornamento que ndo para
nem na linha e nem no espago, sempre se movendo com velocidade, ou seja, o #rillo seria uma
oscilacdo muito rapida entre duas figuras, sendo dos trés ornamentos o mais proximo da versao

moderna do trinado. Ja o tremolo, ¢ descrito como um ornamento mais livre, que toca a linha e
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o espago da maneira que o executante desejar. Para Blackburn e Lowinsky (1993, 93), o tremolo
talvez seria um ornamento curto, em termos modernos um breve trinado ou um mordente.

A esclamationi e o ondeggiamento nao sdo descritos por Zenobi, mas sao
mencionados diversas vezes e podem possuir alguma conexao. A esclamationi ¢ indicada pelo
autor como um ornamento que deve ser feito com muito julgamento e que ndo deve ser aplicado
indiscriminadamente. Tal ornamento ¢ descrito por Giulio Caccini (1602) como uma nota que
¢ atacada com uma intensidade que decai aos poucos, mas aumenta o volume no final, ou, seja
um ataque forte, seguido por um diminuendo e depois um crescendo. J4 os termos
ondeggiamento ou, como também ¢ mencionado por Zenobi, ondegiare ¢ ondeggiando
[respectivamente ondulacdo, ondular e ondulando], ndo aparecem em outras fontes sobre
ornamentacdo. Porém, para Para Blackburn e Lowinsky (1993, 93), este ornamento poderia
fazer corresponder ao que Caccini (1602) chama de crescere e scemare della voce, que seria
iniciar a nota em piano seguido de um crescendo e um diminuendo, comumente chamado de
messa di voce. Para exemplificar, com sinais de crescendo e diminuendo, a music6loga Viviane
Kubo (2019, p. 93) apresenta uma representagdo grafica de esclamazione e crescere e scemare
della vocé de Caccini:

Figura 57 — Exemplificagdo dos ornamentos esclamazione e crescere e scemar dela voce por
Viviane Kubo

>< <>

esclamazione Crescere € scemar

della voce

Fonte: Kubo, 2019, p. 93.

Outras ornamentagdes que Zenobi recomenda cautela e bom julgamento sdo
durezze e false, segundo o autor ambos os ornamentos sdo dissonincias que poderiam ser
acrescentadas a musica caso o compositor ndo tivesse escrito, sendo o papel de um bom soprano
saber como e onde estas dissonancias poderiam ser aplicadas. Blackburn e Lowinsky (1993,
94) explicam que durezze ¢ uma appogiatura e que false sao quintas diminutas.

As passagens em eco, para Zenobi, devem ser ora imediatas, ora espacadas, o echo,
segundo Blackburn e Lowinsky (1993, 94), se tornou um dos dispositivos favoritos dos cantores
de 6pera no século XVII, mesmo que pareca estranho que os cantores pudessem utilizar este

recurso para ornamentagdes improvisadas, ja& que este também poderia ser escrito pelo
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compositor. Vincenzo Giustiniani, no tratado manuscrito Discorso sopra la musica de’ suoi
tempi (1628), descreve que os cantores, por vezes, improvisavam resposta em eco nas musicas,
cantando suavemente € em piano.

Em uma sequéncia de recomendacdes, Zenobi aborda as férmulas de diminuicao e
suas aplicacdes nas pegas, para ele um bom soprano deveria possuir um rico repertorio de
passagens diminuidas e bom julgamento para aplica-las, ele deve saber como usé-las para
ascender ou descender com graga, deve ser capaz de entrelaga-las ou duplica-las. Assim como,
também deveria saber iniciar uma diminui¢cdo com colcheias ¢ terminar com semicolcheias ou
comegar com semicolcheias e terminar com colcheias. Zenobi também afirma que o cantor
deveria conhecer bem a peca para saber minuciosamente quando as diminui¢des eram
necessarias, da mesma forma, ser capaz de diminuir todo tipo de pega, seja rapida, lenta ou
cromatica. E quando o diminuir fosse realizado mais de uma vez na mesma pega, a diminuigao
deveria ser variada sempre. Outro requisito de um bom soprano ¢ ser capaz de diminuir com
saltos, sincopas e sesquialteras.

E interessante observar que, para Zenobi, as formulas de diminui¢io ndo eram
ornamentagdes estaticas que poderiam ser aplicadas da mesma forma sempre, mas eram apenas
modelos que deveriam ser manipulados pelo cantor de acordo com seu julgamento, ¢ assim se
adequar melhor ao tipo de peca executada, uma vez que este deveria ser capaz de diminuir em
qualquer tipo de musica, ou criar diferentes diminui¢cdes de uma mesma pecga. Outro ponto a
ser observado ¢ a mencao da sesquidltera, poucos s@o os tratados de diminui¢ao que utilizam
de sesquidlteras, sendo trabalhadas apenas em Ganassi (1535), em Dalla Casa (1584) e Rognoni
(1592).

Zenobi toma muitas das suas sugestoes para falar das diminuigdes no soprano,
porém em um dos requisitos mencionados, ele afirma que o cantor também deve saber o cantar
schietto [sincero], que € o canto sem diminui¢des, fazer a pega como esta escrita, apenas com
graca, trillo, tremolo, odeggiamento e esclamatione. Zenobi nao fala muito deste modo de
cantar, mas € interessante observar que, para autor cantar com diminuicdes estava incluso em
simplesmente cantar bem, porém dentre varios comentarios sobre diminui¢do ele também
menciona a capacidade de cantar sem diminuigdes, talvez nos ambientes em que Zenobi
frequentava a pratica da diminuicdo fosse comum e aplicada nas musicas constantemente,
porém em alguns momentos cantar sem diminuicao poderia ser necessario.

A diminui¢do também ¢ mencionada por Zenobi ao tratar do decoro das pegas, para
o autor o soprano deve cantar em um estilo, na igreja, em outro em ambientes internos € em um

terceiro, em ambientes externos. Da mesma forma ele deve cantar de uma maneira um moteto
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e em outra uma villanella, saber diferenciar uma lamentagido de uma cang¢do alegre, e uma missa
de um falsoborddo. E em todos esses contextos e pegas, ele possuir um senso proprio de
propésito, de diminuigdes e de estilo. E interessante observar a ideia apresentada por Zenobi
sobre a diminui¢do como uma expressao do individuo, uma abordagem que seria propria de
cada um.

Ja no paragrafo 15, sobre a conduta correta dos cantores e os defeitos cometidos
pelos cantores falhos, a diminuicdo ¢ mencionada novamente. Neste trecho Zenobi volta a
repetir que ndo se deve diminuir de mesma forma diversas vezes a mesma pega, pois para ele o
cantor que canta uma pec¢a diminuida da mesma forma sempre é como um papagaio treinado e
que so ¢ capaz de executar truques, no caso diminuigdes de arranjadas por outras pessoas que
ou sabem pouco, ou presumem demais. Nesse paragrafo podemos notar um reforco da ideia de
que a diminui¢ao ¢ uma expressao individual, mas também podemos notar que, embora o autor
reprove, a performance de diminuigdes ja escritas acontecia, ¢ talvez, nesse contexto, a
improvisacdo fosse mais bem vista. Também ¢ interessante o comentério sobre os autores de
diminuigdes para outras pessoas tocarem que ou sabiam pouco ou achavam que sabiam demais.
E impossivel saber quem seriam estes autores, porém é interessante questionar se Zenobi achava
interessante a tradi¢do das publica¢des de manuais de diminui¢do ou se estes eram escritos por
pessoas que sabiam pouco ou presumiam muito, ou se, talvez por vezes, este fosse o caso.

Zenobi conclui os comentarios sobre a arte de diminuir, mencionando brevemente
a diminui¢do instrumental no paragrafo 16, para ele a maior parte das regras ja ditas para a
diminuig¢ao vocal serviriam da mesma forma para musicos que toquem corneto, viola da gamba,
violino, flauta, charamela ou qualquer outro instrumento melddico — uma vez que estes também
se dividem em vozes para realizar uma pega polifonica, sendo assim, cada instrumento teria o

papel da voz tocada para performar.

2.18 GIOVANNI BATTISTA SPADI DA FAENZA — LIBRO DE PASSAGGI (1609 E
1624)

O tinico dado conhecido sobre Giovanni Battista Spadi da Faenza ¢ oferecido pelo
proprio no frontispicio de seu tratado de diminuig¢do Libro de Passaggi (1609), onde ele se
apresenta como discipulo de Giulio Belli (c.1560-1620), compositor italiano que trabalhou
como mestre de capela em varias cidades pequenas. Editado em Veneza em 1609, por Giacomo

Vincenti (-1619), e reeditado em 1624, por Alessandro Vincenti (filho de Giacomo), o tratado
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Libro de Passaggi, de Spadi da Faenza, apresenta diversos intervalos diminuidos de segunda e
terca, cadéncias e diminuigdes completas dos madrigrais Amor ben mi credevo e Ancor che co’l
partire, de Cipriano de Rore (1515/16-1565), o primeiro exemplo possui um layout mais
didatico apresentando um sistema com duas pautas, a primeira com a pe¢a sem diminui¢do e a
segunda diminuida. As diminui¢des de Spadi da Faenza sdo bem simples e utilizam na maior
parte apenas colcheias e quando variam um pouco utilizam também semicolcheias. O tratado
ndo possui nenhuma instru¢ao sobre como deve ser utilizado e sao muito poucos os elementos
textuais no livro, porém ¢ interessante observar que, por nao fugir do padrao das publicacdes

de diminuicdo, é possivel entender como funcionam os exemplos ali apresentados.

2.19 ANTONIO BRUNELLI — VARII ESERCITII (1614)

Antonio Brunelli (1577-1630) foi um compositor, organista, professor e tedrico
toscano. Teve sua principal formagdo musical em Roma na década de 1590, com o compositor
Giovanni Maria Nanino (1543/44-1607). Brunelli foi mestre de capela em vérias catedrais na
regido de Pisa, mas foi seu trabalho didatico que lhe deu algum destaque, especialmente pela
publicacdo Regole utilissime (1606). Dentre seus ex-alunos estdo os compositores Giovanni
Bettini (-c.1624) e Giovanni Pietro Bucchianti (1608-c.1627), que, no prefacio de Arie, scherzi,
e madrigali (1627), faz uma homenagem a Brunelli. Outra figura proxima era Giulio Caccini
(1551-1618), para quem Brunelli dedicou seu livro Canoni varii musicali sopra un soggetto
solo (1612), sendo o prefacio uma importante fonte biografica sobre Caccini (Bisogni, Fortune,
2001).

Brunelli ¢ uma figura consideravel para se entender as mudangas estilisticas em
Florenca no comeco do século XVII. Estudado principalmente como compositor de cangdes
monodicas, Brunelli também possuia obra polifonica, além de publicagdes dedicadas a teoria
desta pratica. Inclusive, Brunelli tinha uma aparente preferéncia pela polifonia, no prefacio de
Regole utilissime (1606), o autor discute a qualidade do estilo monddico que, para ele, ndo
passava de uma tendéncia efémera (Bisogni, Fortune, 2001).

Varii esercitii (1614), de Antonio Brunelli, talvez seja a mais barroca das obras que
abordam a diminui¢do. Tendo como foco o canto, o livro ¢ dividido em cinco partes, na
primeira, o autor apresenta diversas células melodicas e como elas podem ser ornamentadas,
inclusive elencando quais das possiblidades seriam melhores (geralmente a op¢do melhor
possui uma maior variedade de figuras ritmicas). Na segunda parte, Brunelli apresenta seus

primeiros exercicios: exemplos de diminui¢cdo sobre um soggeto ut, re, mi, fa, sol (uma quinta



91

ascendente preenchida por graus conjuntos), sugerindo as vogais ‘A’, ‘E’ ¢ ‘O’ como mais
adequadas para a vocalizacdo dos ornamentos, as mesmas sugeridas por Giovanni Battista
Bovicelli em Regole, Passaggi di Musica (1594). A terceira parte ¢ bem similar a segunda,
porém o soggetto ¢ uma quinta descendente (sol, fa, mi re, ut).

J& na quarta parte, Brunelli apresenta um soggeto mais elaborado, duas vozes em
canone acompanhadas por um baixo cifrado, com o texto cantate e as ornamentacdes sempre
na segunda silaba. Os exemplos da quinta parte sao sobre um soggefo similar, com duas vozes
em canone acompanhadas por um baixo cifrado, porém com o texto laudate, novamente com
as ornamentagdes na segunda silaba. A tultima parte também apresenta exemplos com duas
vozes em canone e continuo, porém estes nao apresentam um soggetto.

Varii esercitii (1614) ¢ um interessante registro da transicao entre o Renascimento
e o Barroco, principalmente sobre como a forma como a diminuig¢do ¢ assimilada pelo novo
estilo. Inclusive, isto ¢ exemplificado por Brunelli, enquanto seus primeiros exemplos eram
diminui¢des a partir de motivos ja escritos, os tltimos exemplos do livro ndo precisavam deum
motivo, ou seja, a diminui¢do, enquanto escrita musical, ndo precisava de um material prévio
para acontecer. Porém, ao mesmo tempo que Brunelli assinala as novidades da musica Barroca
e o papel da diminui¢do nela, ele também mantém um formato comum aos tratados de

diminui¢do apresentando seguéncias de passagens diminuidas.

2.20 FRANCESCO ROGNONI TAEGGIO — SELVA DE VARII PASSAGGI (1620)

Filho de Riccardo Rognoni (c.1550-c.1620), Francesco Rognoni Taeggio (c.1626)
¢ conhecido principalmente pelo seu tratado de diminuicdo, Selva de Varii Passaggi (1620),
porém Francesco também publicou diversas de suas composi¢des (incluindo madrigais,
canzonas, missas, salmos, motetos, entre outros) e um tratado para violino chamado Aggiunta
del scolaro di violino & altri strumenti (que, infelizmente, foi perdido). O pai de Francesco,
Riccardo, também ¢ autor do tratado de diminuicdo Passaggi per Potersi Essercitare nel
Diminuire (1592). J& seu irmdo, Giovanni Domenico (-c.1524) era padre, compositor e
organista, tendo publicado também diversas pegas (Lattes, Toffetti, 2001).

Publicado em Mildo, em 1620, e editado por Filippo Lomazzo (c.1571-¢.1630),
Selva de Varii Passaggi ¢ dedicado ao Rei da Polonia, Sigismundo III (1566-1632). Rognoni
dividiu o tratado em duas partes, sendo a primeira inteiramente dedicada a diminuigdo vocal,
apresentando consideragdes sobre a técnica do canto nas diminuigdes € ornamentos, diversos

exemplos de intervalos, passagens e cadéncias diminuidos, além de duas diminuicdes



92

completas. Ja a segunda parte ¢ dedicada a diminuicdo instrumental, nela o autor apresenta
recomendacdes para a viola da gamba e outros instrumentos de arco, instrumentos de sopro e
especialmente o violino, instrumento tocado por Rognoni. Além de diversos exemplos de
passagens, intervalos e cadéncias diminuidos, diminui¢des completas e, ao final, uma carta de
Francesco Lomazzo, filho do editor do livro.

Rognoni inicia a primeira parte do tratado com uma lista de dez adverténcias aos
leitores, as adverténcias sdo de variados temas ligados a técnica e a pratica do canto das
diminuigdes e a execugdo e aplicacao de ornamentos. Apos as adverténcias, o autor apresenta
uma sequéncia de exemplos, visando demonstrar as questdes por ele abordadas. Na primeira
adverténcia, sobre o modo de portar a voz, o autor afirma que o cantor deve cantar com graga,
refor¢cando a voz pouco a pouco, representando no exemplo (figura 58) algo similar ao cantar
desigual de Bovicelli (1594), com aplicagdo constante de figuras pontuadas.

Figura 58 — Modo de portar a voz segundo Francesco Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

Na segunda adverténcia Rognoni discute o uso do acento, um ornamento de forma
fixa que causa um efeito quando ascendente e outro quando descendente. Sua representagao
(fig X) ¢ similar ao cantar desigual do primeiro exemplo, porém a nota seguinte ao ponto € esta
uma segunda acima da nota pontuada. Porém, o autor explica que, embora tal ornamento faca
bem aos ouvidos, bons cantores o utilizam pouco, pois em excesso pode ser tedioso.

O tremolo ¢ representado de trés formas, todas envolvendo a repeticdo da mesma
nota em figuras curtas. Nas duas primeiras (figura 59), Rognoni escreve os ornamentos sobre
minimas, sendo o primeiro um acelerando escrito por extenso, e o segundo composto apenas
por figuras curtas iguais. Ja na terceira representagdo (figura 60), o autor escreve o ornamento
sobre semibreves, e inclui uma breve appoggiatura. Rognoni explica que condena a pratica de
fazé-lo sem terminagao, soando como cabritos. A terminagdo a qual o autor se refere e a tltima

nota mais longa no ornamento.
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Figura 59 — Tremoli sobre minimas apresentados por Francesco Rognoni
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Figura 60 — Tremoli sobre semibreves apresentados por Francesco Rognoni
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Francesco Rognoni afirma que notou o tri/lo da mesma forma que a maioria dos
autores anteriores a ele haviam escrito. O #illo é um ornamento bem semelhante ao tremolo,
uma mesma nota repetida varias vezes por figuras curtas com um acelerando escrito por
extenso. Porém, segundo Rognoni, este ornamento deve ser utilizado apenas na pentltima nota
da cadéncia (incluindo a cadéncia final), talvez por esse motivo, para ele, ndo seja um problema
o trillo ndo possuir a mesma terminacao do tremolo, uma vez que a nota seguinte ao trillo é a
ultima nota da cadéncia, consequentemente, uma nota longa. Em seus exemplos, o autor
apresenta a aplicagdo do frillo sobre a minima (figura 61) e a aplicagdo do #rillo sobre a
semibreve (figura 62). E interessante observar que na versdo sobre a semibreve Rognoni
também nota pequenas appoggiature no inicio do ornamento.

Figura 61 — Trillo sobre minima apresentado por Francesco Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

Figura 62 — Trillo sobre semibreve apresentado por Francesco Rognoni
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O groppo ¢ o ornamento mais proximo do que ¢ chamado mornamente de trinado.
Segundo Rognoni, as mesmas afirmagdes aplicadas ao #rillo também sdo validas para o groppo.
Ou seja, o groppo foi escrito por ele da mesma forma que a maioria dos autores anteriores
escreveu e tal ornamento s6 deveria ser utilizado na penultima nota da cadéncia. Rognoni
apresenta dois tipos de groppo: o groppo semplice [simples] (figura 63), que consiste em um
trinado com semicolcheias, e o groppo doppio [duplo] (figura 64), que realiza o trinado com
fusas. E interessante observar que a maioria dos groppi nestes exemplos comegam na nota
inferior e ndo na superior, o que era mais comum, apenas o ultimo groppo doppio dos exemplos
comeca na nota superior. Nos exemplos de cadéncias apresentados pelo autor no tratado
também ¢ mais comum que os groppi sejam iniciados na nota inferior.

Figura 63 — Gruppo simplice apresentado por Francesco Rognoni
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Figura 64 — Gruppo doppio apresentado por Francesco Rognoni
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Na quinta adverténcia, Rognoni escreve sobre iniciar a diminui¢do uma terca ou
uma quarta abaixo, um procedimento que, para ele, requer um cantor com bom julgamento,
pois nem sempre ¢ adequado iniciar uma terca abaixo, por vezes, € mais apropriado que seja
uma quarta, para evitar dissonancias e dar graga a musica. Em seu exemplo (figura 65), Rognoni
apresenta duas op¢des de inicializagdo, uma terga abaixo e uma quarta abaixo, das notas Sol e
La. Estes exemplos seguem a légica do modo de portar a voz de Rognoni, e também do cantar
desigual de Bovicelli (1594), com figuras variadas e pontuadas.

Figura 65 — Opgodes para iniciar uma terga ou uma quarta abaixo segundo Francesco Rognoni
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Segundo Rognoni, na sexta adverténcia, a esclamatione consiste em fazer um
decrescendo aos poucos na primeira nota e na segunda retomar com espirito e vivacidade. O
exemplo do autor (figura 66) apresenta dois modos de esclamatione, o autor marca com uma
chave no primeiro modo quais sdo as duas notas nas quais o ornamento sera executado. Esse ¢
o unico de seus exemplos que tem texto e ndo envolve passagens rapidas ou diminui¢cdo de
figuras maiores. Buscando exemplificar melhor como funciona este ornamento, na figura 67,
foram colocados sinais de crescendo e diminuendo em vermelho pelo autor desta tese.

Figura 66 — Exemplos de esclamatione apresentados por Francesco Rognoni
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Figura 67 — Exemplos de esclamatione apresentados por Francesco Rognoni com sinais

evidenciando os momentos de crescendo e de diminuendo
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Rognoni também aborda em suas adverténcias questdes proprias da articulagao no
canto, para ele, o bom cantor deve saber fazer as diminuicdes sobre as vogais e evitar silabas
fortes como “GNU” [nhu], “GU”, “VI”, “SI”, “TUR”, “BAR” ¢ “BOR”. Outro comentario feito
pelo autor sobre a articulacdo € para criticar aqueles que cantam em “AAA”, Rognoni disfere
diversas ofensas xenofobicas associando tal pratica a mouros e etiopes em rituais de sacrificio,
porém o autor assume que ndo teve contado com tais povos € o que sabe ¢ apenas o que €
contado em “Viaggio di Venetia in Gierusalemme” [viagem de Veneza a Jerusalém].
Provavelmente uma referéncia ao livro Viaggio da Venetia al Santo Sepolcro et al monte Sinai,
publicado pela primeira vez em Bologna 1566. A publicagdo fez tanto sucesso que reeditada
diversas vezes, incluindo em 1570, 1585, 1638 e 1738. O livro foi escrito por Noé Bianco (-
1568), frade franciscano, e narra a viagem do peregrino veneziano a Jerusalém por volta de

1527, incluindo diversas ilustragdes. No ano de 1600, foi publicado outro livro foi publicado
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com a mesma tematica, mesmo titulo e atribuindo a autoria também a Noé Bianco, esta
publicacdo também obteve sucesso comercial e foi reeditada varias vezes.

Em seguida Rognoni apresenta diversos exemplos de passagens diminuidas, todos
sobre as mesmas duas sequéncias (como nas figuras 68 e 69), uma ascendente e outra
descendente, em grau conjunto de cinco notas ¢ com duas claves notada, D6 na primeira linha
e D0 na terceira, com um bemol na armadura. Os exemplos possuem quatro variagdes ritmicas,
a primeira ¢ uma sequéncia de semibreves, a segunda de minimas, ja a terceira ¢ de seminimas,
porém a nota ¢ uma minima, o0 mesmo vale para a quarta variagdo, que ¢ de colcheias. Nos
exemplos de semibreve ¢ minima o autor coloca um texto para ser cantado junto das
diminui¢des, Sancta Maria nos exemplos ascendentes e Ora pro nobis nos descendentes,
notando inclusive a divisdo sildbica nas diminui¢des. Os exemplos de seminima ndo possuem
texto colocado, porém fica subentendida a aplicagdo dos textos utilizados anteriormente, o
mesmo acontece nos exemplos de colcheia. Porém, estes ultimos exemplos possuem uma
segunda parte com motivos diferentes, tanto nos exemplos ascendentes, quanto nos exemplos
descentes, no geral o intervalo de uma segunda com duas figuras iguais (como na figura 70),
semibreves ou minimas, com o texto Amen, tendo algumas exce¢des na parte ascendente de
colcheias, que apresenta trés motivos sem texto e mais complexos (como na figura 71), um
deles possui uma alusdo clara a um movimento cadencial (figura 72).

Figura 68 — Diminuig¢des sobre sequéncia acescente por Francesco Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

Figura 69 — Diminuig¢des sobre sequéncia descendente por Francesco Rognoni
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Figura 70 — Diminuic¢des sobre uma segunda por Francesco Rognoni
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Figura 71 — Diminui¢do sobre célula melodica por Francesco Rognoni

Fonte: Rognoni, 1620.

Figura 72 — Diminui¢do sobre possivel movimento cadencial por Francesco Rognoni
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Rognoni segue com uma sequéncia de cadéncias diminuida, todas realizando o
movimento estereotipico de cantizans (figura 73), enquanto muitos autores neste mesmo
contexto diminuem frases inteiras com um movimento cadencial apenas no fim para
exemplificar como diminuir cadéncias, Rognoni da exemplos bem mais diretos, diminuindo
apenas as notas que fazem o movimento cadencial. Algumas das cadéncias sdo apresentadas
por Rognoni como per finalli [para finais] (figura 74), essas cadéncias tém uma figura maior ao
final, geralmente uma breve, e suas diminui¢des sdo mais rapidas e complexas, indicando que
para o autor, as cadéncias finais das pecas deveriam possuir uma diminui¢do mais elaborada.
Apods as cadéncias, Rognoni apresenta exemplos de intervalos diminuidos ascendentes e
descendentes de terca a oitava, com excecao da sétima.

Figura 73 — Exemplo de cadéncia diminuida por Francesco Rognoni
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Figura 74 — Exemplo de cadéncia per finalli diminuida por Francesco Rognoni
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O autor retoma os movimentos cadenciais no que ele chama de Fini Diversi per
diversi parti [finalizagOes diferentes para diferentes partes], Sdo diversos intervalos diminuidos,
sem texto, assim como as cadéncias finais apresentadas anteriormente, esses intervalos também
possuem na ultima nota uma figura maior, geralmente um breve. Os exemplos apresentam
movimentos de estereotipicos de outras vozes além do soprano (altizans e tenorizans), mas nao
do baixo pois o autor dedica toda uma sessdo para esta voz, ¢ movimentos de cadéncias para
além da cadéncia mais comum.

Rognoni apresenta em seguinte uma parte dedicada apenas ao baixo, apresentando
uma versao reduzida dos exemplos ja mostrados no tratado até entdo, no caso, diminuigdes
sobre cinco notas em graus conjuntos ascendentes e descentes, porém com o motivo apenas em
semibreves e minimas, e cadéncias para o baixo, com o movimento de basizans, estereotipico
do baixo, incluindo as cadéncias finais,

Rognoni retoma a ideia do modo de portar a voz ao apresentar uma sequéncia de
células melddicas por vezes com texto colocado e por vezes ndo, e em seguida a forma adequada
de executd-los segundo o seu modo de portar a voz. Alguns destes exemplos consistem em
pequenas mudancgas ritmicas (como na figura 75), outros apresentam mudangas mais
significativas (como no exemplo 76), realizando uma diminui¢do do motivo original, mas
mantendo as varia¢des de figuras ritmicas necessarias para o modo de portar a voz de Rognoni,

por vezes o autor também adiciona ornamentos nestes exemplos mais complexos.
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Figura 75 — Exemplos de como portar a voz segundo Francesco Rognoni
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Figura 76 — Exemplos diminuidos de como portar a voz segundo Francesco Rognoni
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Ao final da primeira parte da Selva de varii passaggi (1620), Rognoni apresenta
trés diminuigdes completas, a primeira € sobre o soprano do moteto Pulchra es amica mea de
Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), segundo o autor para soprano ou tenor. A
diminui¢do seguinte ¢ sobre 0 mesmo moteto, porém, segundo o autor, para o baixo cantar alla
bastarda, a diminuigdo transita entre as partes de tenor e baixo. Outra peca de Palestrina tem a
parte do soprano diminuida, o madrigal lo son ferito, segundo o autor, para soprano. Apos as
diminui¢des o autor inclui o que ele chama de Altri essempi [outros exemplos], o que consiste
em diminui¢des de diversos intervalos e motivos sem nenhuma liga¢do aparente entre si.

A segunda parte do tratado Selva de varii passaggi (1620), dedicada a diminuigdo
instrumental, inicia com textos introdutérios dedicados a viola da gamba, a lira da braccio, ao
lirone, a viola bastarda, aos instrumentos de sopro e ao violino, instrumento do autor e que, por
1sso, recebe um pouco mais detalhes na descricdo. A titulo de comparagao o texto sobre o violino
ocupa praticamente uma pagina, o mesmo espaco que € reservado para todas as sessoes sobre
0s outros instrumentos.

A viola da gamba ¢é descrita por Rognoni como um instrumento delicado,
principalmente quando bem tocada, com arcadas bem acentuadas, boas diminui¢des e precisao
do arco na corda que deve ser tocada. Rognoni explica que, quando tocando a parte do baixo, a
viola ndo deve fazer muitas diminui¢des, mas as diminui¢cdes que forem feitas devem ser
naturais e estar bem encaixadas na pega, pois o baixo ¢ a base das outras vozes. Rognoni
também adverte que ndo se deve fazer como aqueles que tocam a parte do baixo, em qualquer
instrumento, que exageram nas diminui¢cdes e, por desconhecimento, acabam realizando

diminuig¢des improprias para o baixo, arruinando a pega. Ja quando o gambista estiver utilizando
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uma viola da gamba soprano, logo executando a parte mais aguda, segundo o autor ele deve
diminuir com graga e ter muita aten¢do com a articulacao das arcadas.

A lira da braccio e o lirone sdo instrumentos de arco da mesma familia, concebidos
para a execugao de acordes, utilizados para acompanhamentos, sendo o /irone mais grave € com
mais cordas que a lira (Headley, 2001). Rognoni dedica uma tunica sessdo para ambos 0s
instrumentos. O /irone ¢ descrito como o instrumento de arco mais harmonioso e ¢ muito
elogiado pelo autor, que exalta até o inventor [desconhecido] do instrumento, que s6 poderia
ser um homem de grande juizo. Rognoni recomenda o uso do instrumento para o
acompanhamento, assim como a /ira da braccio, instrumento que, segundo o autor, ¢ pouco
conhecido, mas ¢ capaz de realizar todos os acordes necessarios. O autor também explica que
estes instrumentos possuem a mesma técnica de arcada dos instrumentos da familia do violino.

O proximo “instrumento” descrito por Rognoni ¢ a viola bastarda. Music6logos do
século XX debateram muito se a viola bastarda era uma pratica de diminui¢do ou um
instrumento musical e a descri¢do de Rognoni ¢ bastante polémica neste contexto, pois ela
oferece argumentos para ambas as hipoteses — o conceito de viola bastarda serd discutido com
mais profundidade no item 3.6 deste trabalho. Rognoni afirma que a viola bastarda ¢ a rainha
dos instrumentos para diminuir e descreve um instrumento que nao ¢ uma viola tenor e nem
uma viola baixo, mas esta entre ambos no tamanho — o termo viola nesse periodo pode se referir
tanto a familia dos violinos, quanto a familia das violas da gamba. Porém, esta ¢ a inica parte
da descricdo do autor que faz alusdo a um instrumento real. Rognoni explica que esta viola ¢
chamada de bastarda porque ela ndo possui uma parte fixa e ao fazer diminuicdes ela transita
por todas as vozes da peca, ou seja, esta pratica de diminui¢do ¢ que nomeia o “instrumento”.
O autor conclui afirmando que este modo de diminuir alla bastarda também pode ser aplicado
orgdos, alatdes, harpas e similares, ou seja, instrumentos com uma grande extensao.

Quanto aos instrumentos de sopro, Rognoni afirma que estes sempre possuem
alguma imperfei¢do, o autor menciona problemas de som ou de nota, especialmente no agudo,
que ou ndo tem todas as notas ou, se tem, ndo soam bem. Tais problemas, segundo Rognoni,
requerem bom julgamento do instrumentista, que precisa conhecer estas imperfei¢des e saber
como evita-las, este bom julgamento ¢ exemplificado pelo autor como o instrumentista saber
quando ¢ a hora de colocar um dedo a mais ou levantar outro, em referéncia a afinagdo das
notas enquanto se estd tocando. Em seguida o autor lista instrumentos e sua extensao, abordando
instrumentos ja bastante associados ao repertério de diminui¢do como a flauta doce e o corneto,

e instrumentos pouco mencionados nestes tratados como a flauta transversal, a charamela e o
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fagote — no caso, o termo fagote, na época de Rognoni, correspondia ao que hoje ¢ mais
comumente chamado de dulciana.

Dois instrumentos tém descricdes que chamam um pouco mais de atencao, o
primeiro deles ¢ a cornamusa, termo que, segundo Boydell (2001), na Italia pode também
significar crumhorn, de qualquer forma, ambos os instrumentos possuem palhetas duplas
encapsuladas, o que ndo permite nenhuma variagdo de embocadura e limita as possibilidades
do instrumento, especialmente quanto a extensao. A titulo de comparacao, Rognoni atribui a
flauta doce, um instrumento com uma extensdo mais curta, uma extensdo entre uma décima
terca e uma décima quinta, ja para a cornamusa, o autor afirma que sua extensdo ¢ de apenas
uma nona e que o instrumento ndo possui agudos. E dentre os instrumentos com uma maior
extensao estdo o corneto, de décima quinta a uma décima nona, € o trombone, que sera tratado
mais a frente. Logo, ¢ um pouco estranho Rognoni mencionar um instrumento com tantas
limitagdes em um manual com diminui¢des, no caso as completas, que ndo serviriam para este
instrumento, mas também ¢ interessante notar que esta menc¢do ¢ uma indicagdo de que
instrumentos mais limitados e de repertorio mais restrito também executavam diminuigoes.

A outra descri¢ao a chamar a atencao ¢ a do trombone, que, segundo o autor, tinha
a extensdo tao grande quanto o instrumentista estivesse disposto a exercitar sua embocadura,
colocando o instrumento como um instrumento de grande extensdo. Essa ideia também ¢
refor¢ada nos exemplos de diminui¢gdes completas, quando o autor inclui uma diminui¢do para
trombone alla bastarda, ou seja, uma diminui¢ao para trombone que transita por mais de uma
v0z, No caso tenor e baixo.

A tltima sessdo sobre os instrumentos ¢ dedicada a viola da braccio [familia do
violino]. Rognoni explica de forma metaforica que as violas da braccio, especialmente o
violino, sdo instrumentos a principio “crus” e “azedos”, cabendo ao instrumentista adicionar o
“tempero” com boas arcadas. A utiliza¢do do arco e a articulag@o sdo os temas mais abordados
pelo autor ao falar destas violas, para ele ¢ a arcada que diferencia um bom instrumentista de
um ruim. Para ele a arcada e a articulagdo requerem um bom julgamento dos musicos para
executem bem as diminuigdes, o que se aplica a todos os instrumentos, segundo o autor, todos
os instrumentistas precisam ter bom julgamento para aplicar diminui¢des que funcionem em
seus instrumentos e com articulacdes e velocidades que estes consigam executar. Rognoni
refor¢a que o tremolo deve ser executado alternando entre a nota ornamenta € a nota superior.
E afirma que a qualidade mais importante de um instrumentista ao realizar diminui¢des ¢ saber

manter o tempo.
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Aa arcadas e a articulag@o na diminui¢ao sdo tdo importantes para Rognoni que ele
reserva mais uma parte do seu tratado para abordar estes topicos, incluindo exemplos. Na sessao
sobre as arcadas, o autor oferece instrugdes sobre o lireggiare. Rognoni explica que o lireggiare
¢ entendido como o ato de tocar duas ou mais notas consecutivas em uma Unica arcada, como
exemplificado na figura 77, onde cada ligadura representa uma arcada. O autor explica que as
arcadas alternam entre para baixo e para cima, e oferece alguns exemplos (como figura 78) que,
segundo ele, foram marcados com ‘T’, para indicar a arcada para baixo, e ‘P’, para indicar a
arcada para cima. Porém, em quase todos os exemplos apenas o ‘T’ € notado, deixando a
aplicagdo do ‘P’ implicita nas passagens onde o ‘T’ ndo foi marcado, uma vez que acontece uma
alternancia entre passagens com o ‘T’ e sem. Por ultimo, o autor apresenta o que ele chama de
lireggiare affettuoso, que ¢ quando varias notas sdo feitas em uma Unica arcada que articula
cada uma delas, segundo ele com o arco “quase saltando” a cada nota. O autor adverte que esta
¢ uma pratica dificil de fazer bem e que necessita de muito estudo para ser realizada no tempo
adequado. Nos exemplos do lireggiare affettuoso (figura 79), Rognoni nota affeti onde esta
técnica deve ser aplicada.

Figura 77 — Exemplos de lireggiare apresentados por Francesco Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

Figura 78 — Exemplos de arcadas apresentados por Francesco Rognoni
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Figura 79 — Lireggiare affettuoso

Fonte: Rognoni, 1620.
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Ainda tratando de articula¢do, Rognoni apresenta uma sessao intitulada Avertimenti

per li instromenti da fiato [adverténcias para os instrumentos de sopro], porém o autor aborda

especificamente apenas o corneto. Rognoni afirma que a articulagdo ¢ a coisa mais importante

ao tocar um instrumento de sopro, em especial para o corneto e, no caso deste instrumento, a

embocadura também ¢ essencial para ele tenha som bom e belo. O autor apresenta uma série de

possibilidades de articulag¢ao para o instrumento, exemplificados na figura 80, e discute quais

seriam mais apropriadas e quais ele reprova. Rognoni também elogia a proximidade do concerto

a voz humana e afirma que este deve ser o propdsito de todo cornetista, dando algumas

orientagdes para como atingir este objetivo através de uma boa embocadura.

Figura 80 — Exemplos de articulagdo para o corneto apresentados por Francesco Rognoni
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Os exemplos de passagens e cadéncias diminuidas da segunda parte da Selva de
varii passaggi (1620) seguem uma légica muito similar a da primeira parte, diminui¢des sobre
uma sequéncia de notas em graus conjuntos ascendentes ¢ descentes (em semibreves e depois
minimas), cadéncias diminuidas (incluindo o que ele chama de “finalizacdes diversas”) e alguns
intervalos. A grande diferenca entre esses exemplos da primeira parte para a segunda ¢ a
utilizagdo muito maior de saltos nas diminui¢des desde o primeiro exemplo, como podemos ver
na figura 81, que apresenta o primeiro exemplo de diminui¢ao sobre semibreves da primeira
parte (vocal) e o primeiro exemplo de diminui¢ao instrumental de um motivo similar da segunda
parte (figura 82). Os exemplos da parte instrumental, no geral, sdo todos na clave de Sol,
enquanto os da instrumental eram na maioria com claves de D6 na primeira e D na terceira.

Figura 81 — Primeiro exemplo de diminui¢do apresentado por Francesco Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

Figura 82 — Primeiro exemplo de diminui¢@o instrumental apresentado por Francesco
Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

Rognoni também apresenta o que ele chama de “regra quase infalivel” para diminuir
um intervalo, que corresponde a primeiramente realizar na diminui¢do o intervalo a ser
diminuido e em seguida continuar normalmente com a diminui¢do, como exemplificado na
figura 83. E interessante observar que nenhum outro autor sugere nada parecido e Rognoni ndo

explica porque esta regra seria quase infalivel ou em que condi¢des ela poderia falhar.
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Figura 83 — Exemplos da demonstracdo da regra diminui¢ao quase infalivel de Francesco
Rognoni
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Fonte: Rognoni, 1620.

A primeira diminui¢ao completa apresentada na segunda parte ¢ sobre o soprano do
madrigal /o son ferito de Palestrina, apresentada como “modo de diminuir com arte e maestria”,
este madrigal também foi diminuido na primeira parte. A segunda pega, apresentada como
“modo de diminuir com regra natural do canto”, ¢ sobre o soprano da canzona La Portia de
Antonio Mortara (-c.1619). Seguida por uma diminui¢do do soprano do madrigal Vestiva i colli,
também de Palestrina. A chanson Susanna un Jour, de Orlando de Lasso, é diminuida duas
vezes, a primeira ¢ indicada como para o violone ou para trombone alla bastarda, nela a
diminuigdo transita entre o tenor e o baixo. J4 a segunda versao € apresentada como modo facil
para viola bastada, nela a diminui¢ao transita sobre todas as vozes, porém sem passagens muito
rapidas ou complexas. O modo dificil para viola bastarda ¢ apresentado em mais uma
diminui¢do do madrigal Vestiva i colli, de Palestrina. Apos estes exemplos de diminui¢des
completas, o autor insere diversos exemplos de diminui¢des alla bastarda de pequenas células
melddicas e alguns intervalos. Além de duas cangdes de Ottavio Valera, notadas com as
diminui¢des que eram por ele cantadas. Essas Glltimas pegas estao entabuladas, incluindo a parte

do baixo no sistema (como na figura 84).
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Figura 84 — Peca entabulada de Ottavio Valera
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A segunda parte de Selva de varii passaggi (1620), de Francesco Rognoni, ¢

concluida com uma carta de Francesco Lomazzo, filho do editor do tratado, Filippo Lomazzo.
Na qual, Francesco Lomazzo tece elogios ao trabalho de Rognoni e relata um pouco do processo
editorial da obra. Lomazzo também associa o contetido da segunda parte com outras obras de
diminui¢do, para ele, Francesco Rognoni buscou se esquivar em matéria de diminuicao do que
tantos homens notoriamente famosos ja haviam feito, e cita como exemplos Riccardo Rognoni
(Pai de Francesco), Girolamo Dalla Casa e Giovanni Bassano, todos ja falecidos na data de

publicacao do tratado.
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3 GIOVANNI BASSANO E SEUS TRABALHOS SOBRE A
DIMINUICAO

Giovanni Bassano (1560/61-1617) ganhou muita fama, no século XVI, como
instrumentista nao so pelo seu trabalho na Basilica de Sdo Marcos e nos Piffari do Doge, mas
também pelas suas publicacdes dedicadas a arte de diminuir, o0 manual Ricercate, Passaggi et
Cadentie (1585) e a coletanea Motetti, madrigali et canzoni francese (1591). No tratado Il
Transilvano (1593), Girolamo Diruta (c.1546-1624/25) descreve Bassano como “virtuosissimo
e muito gentil”, autor de “toda sorte de diminui¢des” para instrumentos e para cantar. Na mesma
fala Diruta também cita Girolamo Dalla Casa (-1601), colega de trabalho de Bassano e outra
referéncia da diminui¢do no final do século XVI, autor do tratado I/ vero modo di diminuir
(1584). Bassano ¢ mencionado novamente ao lado de Dalla Casa em uma carta de Francesco
Lomazzo publicada no final da segunda parte do tratado de diminuigdo Selva de varii passaggi
(1620), de Francesco Rognoni (1570-1626). Nesta carta, Lomazzo menciona grandes autores
que ja haviam escrito tratados de diminuic¢do, “valentes homens [...], dos quais a fama ¢
conhecida em todo mundo”, e nomeia, além de Bassano e Dalla Casa, Riccardo Rognoni (1550-
1620) [pai de Francesco Rognoni], autor de Passaggi per potersi essercitare (1592), todos ja
falecidos na data da publicagao da carta.

Uma outra mencao ¢ feita por Michael Praetorius (1571-1621), na segunda parte do
tratado enciclopédico Syntagma Musicum (1619), nela Praetorius se refere a Giovanni Bassano
como um famoso instrumentista e compositor veneziano. E interessante observar que Praetorius
aponta Bassano nao s6 como instrumentista, mas também como compositor. Em outra citacao,
no tratado L 'Artusi (1600), de Giovanni Maria Artusi (-1613), Bassano, além de ser mencionado
como compositor, ¢ equiparado a grandes nomes de seu tempo. Ao nomear compositores
praticantes do que Artusi chama de buona schola [boa escola], o autor inclui Bassano ao lado
de Costanzo Porta (1528/9-1601), Claudio Merulo (1533-1604), Baldassare Donato (1529-
1603), Giovanni Gabrielli (1554-1612) e Giovanni Croce (1557-1609). De fato, Bassano era
compositor e possuia uma obra diversa, de musica sacra e profana, apresentando madrigais,
canzonette, fantasias e motetos (incluindo motetos policorais). Giovanni Bassano chegou a
publicar, além das suas diminuicdes, seis coletdneas de pecas autorais: Fantasie per cantar et
sonar (1585), Canzonette a quatro voci (1587), Il fiore del caprici musicali a quatro voci
(1588), Motetti per concerti ecclesiastici (1598), Concerti ecclesiastici (1599) e Madrigali et

canzonette concertate (1602), todos editados por Giacomo Vincenti (-1619), em Veneza.
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A musica de Bassano também chegou a ser publicada em coletaneas fora da Italia,
como: De floridi virtuosi d'ltalia (1600), publicada por Pierre Phalese II (c.1545-1629) em
Antuérpia; Florilegium selectissimarum cantionum (1603), editada por Erhard Bodenschatz
(1576-1636) e publicada por Abraham Lamberg em Leipzig; Sacrae symphoniae (1613),
editada por Caspar Hassler (1562-1618) e publicada por Paul Kaufmann, em Nuremberg;
Promptuarium musicum (1617), editada por Abraham Schadaeus (1566-1626) e Caspar Vincent
(c.1580-1624) e publicada por Anton Bertram e Paul Ledertz, em Estrasburgo; e Canzonets or
little short songs to foure voyces (1597), editado por Thomas Morley (1557-1602) e publicado
por Peter Short (-1603), em Londres, nesta publicacdo o texto das pecas de Bassano foi
traduzido por Morley para o inglés. Outras composicdes de Bassano também estdo presentes
em coletaneas de copias manuscritas, como D-Mbs Mus.ms. 265, pertencente a Bayerische
Staatsbibliothek em Munique, o manuscrito, datado entre 1607 e 1610, apresenta diversas obras
entabuladas para 6rgao.

Sendo assim, ¢ possivel observar o consideravel tamanho e abrangéncia da obra
autoral de Giovanni Bassano. Que embora ndo tenha sido um compositor muito famoso, possuia
uma obra consistente e com alcance fora da Italia, feitos incomuns dentre os autores de manuais
de diminui¢do. De fato, poucos também eram compositores e tiveram suas pegas publicadas,
tais como Girolamo Dalla Casa, Riccardo Rognoni e Girolamo Diruta, mas nenhum deles na
mesma consisténcia e propor¢ao que Bassano. Reforcando essa perspectiva, Bruce Dickey
(2007, 311) qualifica as habilidades composicionais de Bassano como um dos principais
diferenciais entre as suas diminuicdes e a de outros autores. Para Dickey, as diminuicdes de
Bassano sao tratadas como composigoes e refinadas o suficiente para que sejam performadas
como estao escritas. O que nao ¢ sempre 0 caso, pois muitos manuais apresentam diminuicoes
em estagios didaticos ndo necessariamente escritos para a performance. Segundo Dickey, as
diminui¢des de Bassano mostram mais as marcas caracteristicas de um compositor experiente
do que de um instrumentista virtuoso. De fato, as diminui¢des de Bassano possuem uma menor
dificuldade técnica quando comparadas as diminui¢des de autores como Dalla Casa, Ricardo

Rognoni e Francesco Rognoni, o que sera discutido no tépico 3.3 deste capitulo.

3.1 RICERCATE, PASSAGGI ET CANDENTIE (1585)

Além de ser a primeira publicagdo de Bassano, Ricercate, Passaggi et Cadentie

(1585) ¢, também, a sua primeira publicacdo dedicada a arte de diminuir. A obra apresenta oito



109

ricercatas solo, passagens e cadéncias diminuidas; e dois exemplos de diminui¢des completas

sobre a primeira parte do madrigal Signor mio caro, de Cipriano de Rore (1515/16-1565).
Editada pela dupla Giacomo Vincenti (-1619) e Ricciardo Amadino (1572-1621) e

reeditada apenas por Vincenti em 1598, a obra ¢ dedicada a Alvise Balbi, que ¢ descrito por

Bassano como “[...] muito magnifico e excelentissimo, meu senhor observadissimo, o senhor

9931

Luigi Balbi, Orador eloquentissimo™’. Alvise Balbi era advogado e consultor juridico da

Procuradoria de Supra. Sua residéncia e seu studio di musica ficavam localizados em San
Maurizio, uma regido de Veneza que tinha uma intensa atividade musical, onde também viviam,
nessa época, as familias Bassano, Gabrieli e Bonfanti. Balbi, aparentemente, possuia uma
predilecdo pela musica instrumental e seu ridotto era um ambiente equipado com o necessario
para qualquer tipo de performance musical, devido a sua vasta cole¢ao de instrumentos e
partituras. Este ambiente era frequentado por importantes figuras do cenario veneziano. Balbi
apoiou diversos artistas, principalmente musicos, dentre eles o escritor Bernardino Partenio (-
1588), os compositores Ippolito Baccusi (1550-1609), Andrea Gabrieli (1532/33-1585),
Giovanni Gabrieli (1555/57-1612), o construtor de instrumentos Vincenzo Colonna e, claro, o
proprio Giovanni Bassano (Baroncini, 2018, p. 190-198).

A carta ao leitor de Ricercate, Passagi et Cadenzie (1585) é ainica parte do tratado
na qual Bassano dé explicagdes sobre como e para o que funcionam os exemplos de diminuigdes
e pecas apresentadas. Nela, Bassano aborda seu objetivo com o livro, o conteudo deste, algumas

indicagdes de instrumentagdo e a introducdo de uma nova figura, a biscroma [fusa].

Desejoso (o quanto eu puder) de ajudar aos virtuosos Musicos, 0s quais, ou com a
simples voz, ou com instrumentos, ou com um ou outro modo se deleitam em
diminuir. Quis inclui-los nestas minhas fadigas, das quais verfo com a ajuda desses
poucos ricercari com os quais € possivel exercitar nas diminui¢des com qualquer tipo
de instrumento de sopro e com a Viola. Em seguida, diminui diversos motes — ou
passagens — e cadéncias das quais poderdo servir assim nos termos em que eu
descrevo, assim como no modo que a eles melhor parecera. Proporcionando o valor
das minutas com a nota inteira as quais eles desejam diminuir no modo que para eles
seja mais comodo. Diminuindo com a mesma ordem qualquer tipo de composi¢ao
quase inteiramente com o exemplo de madrigal ao final desta pequena obra eu
demonstrarei. E ainda que muitas outras fadigas [obras] dos meus antecessores feitas
em torno das diminui¢des deveriam talvez me inibir de publicar esta obra, ndo quis,
porém, negar aos principiantes essa facilidade que pareco ter encontrado nesta
maneira de diminuir a fim de que saiba cada um que assim como me foi sempre caro
e agora mais do que nunca carissimo, colher frutos das doutas composi¢des dos outros,
me agrada grandemente facilitar o quanto eu puder o caminho daqueles que se
deleitam em aprender. Essa Nota [figura 85] Biscroma vocé deve entender nesta minha

3111 ..] molto magnifico et ecellentissimo mio signor ossrvandissimo, il signor Luigi Balbi, Orator
eloquentissimo." (Bassano, 1585).
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obra como uma quadruplicata, isto ¢, um trinta e dois avos de uma semibreve
(Bassano, 1585).%

Figura 85 — Biscroma

I

Fonte: BASSANO, 1585.

Logo no comego da carta, Bassano afirma o seu desejo de “[...] ajudar aos virtuosos
Musicos, os quais, ou com a simples voz, ou com instrumentos, ou com um ou outro modo se
deleitam em diminuir.”, dando a entender que esta ¢ uma obra que pode auxiliar tanto
instrumentistas quanto cantores. Porém, Bassano ndo menciona o uso da voz novamente e logo
em seguida explica que suas ricercatas podem ser executadas por qualquer instrumento de sopro
ou por uma viola, sendo estas pecas para instrumentos melddicos. J4 na capa do tratado,
Bassano restringe ainda mais a aplica¢do da voz: “Ricercatas, passagens e cadéncias para poder
se exercitar no diminuir com qualquer tipo de instrumento, e também diversas passagens para
a simples voz”* (Bassano, 1585). Ou seja, de todo o material do livro apenas algumas
passagens poderiam ser aplicaveis ao canto, uma vez que o autor ndo faz nenhuma diferenciacao
de quais passagens seriam essas. Outra possivel evidéncia de que as diminuic¢des do livro seriam
exclusivamente instrumentais ¢ a falta do texto colocado, o que ¢ abordado com mais
profundidade no item 3.7 deste capitulo, assim como a escrita idiomatica vocal e instrumental

no repertorio de diminuigdes.

32 “Desideroso (per quando io posso) di giovare alli virtuosi Musici, quali 6 con la semplice voce, 6 con
istrumenti, 6 con 1’uno, 6 l'altro modo si dilettano diminuire, Ho voluto far loro parte di queste mie fatiche:
Dalle quali vedrano con la guida di questi miei pochi ricercari, come si possano essercitare nelle diminuitioni
con qual si voglia istrumento da fiato, & con la Viola: & appresso diminuito diuersi moti, 0 passaggi, &
cadentie, di che se ne potrano servire cosi nei termini, che io la descriuo, come in quel modo che a loro meglio
parera, proportionando la valuta delle minute alla nota intiera’ quale vorano diminuire, in quel modo che a loro
tornera piu commodo, Diminuendo con I’istesso ordine anco qual si voglia compositione quasi intieramente
come con I’essempio d’un Madrigale nel fine di questa opereta ho dimostrato: Et seben molte altre fatiche da
miei maggiori fatte d’intorno alle diminuitioni mi dovevano forse ritirare dal mandar fuori questa mia opera,
non ho pero voluto negare a principianti questa facilita, che mi par in questa maniera di diminuire hauer
ritrovata accid sappia ogn’uno, che si come mi fu sempre caro, & m’¢ piu che mai carissimo, ricever frutto
dalle dotte compositioni d’altri, cosi mi diletta grandemente ageuolar quanto per me si puo la via a coloro, quali
si dilettano d’imparare. Questa Nota Biscroma intenderete in questa mia opra quadruplicata cio¢ trentadue al
valor de una Semibreve.” (Bassano, 1585).

33 "Ricercate, passaggi et cadentie, per potersi essercitar nel diminuir terminatamente con ogni sorte
d'instrumento: & anco diversi passaggi per la semplice voce." (Bassano, 1585).
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Ao final da carta, Bassano introduz uma nova figura, chamada por ele de Biscroma,
ou seja, a fusa, que representa a trigésima segunda parte de uma semibreve. Aparecendo em
seis das suas oito ricercatas, e presentes em diversos dos exemplos de passagens, cadéncias e
nas duas diminui¢cdes completas. Nestas diminui¢des, Bassano utiliza as fusas principalmente
em escalas e tremoli (trinados), e também groppi (grupetos), mas sempre em movimentos por
graus conjuntos. Girolamo Dalla Casa introduz a fusa no seu tratado I/ Vero Modo di Diminuir
(1584), sendo ele e Bassano os primeiros a utilizarem essas figuras nos tratados de diminuigao.
Na carta ao leitor da primeira parte do seu tratado, Dalla Casa (1584) se diz maravilhado que
nenhum dos autores anteriores a ele abordaram figuras menores que a colcheia e a semicolcheia,
no caso a treplicata (semicolcheia tercinada) e a quadruplicata (fusa), que, para ele, seriam tao
necessarias para a diminuicdo que seria impossivel omiti-las do verdadeiro diminuir. Segundo
Giulia Tettamanti (2010, p. 195), o nome utilizado por Dalla Casa (quadruplicata) caiu em
desuso, mas o nome utilizado por Bassano (biscroma) é usado até os dias de hoje na lingua
italiana.

Bassano afirma, em dois momentos, que o proposito da publicacdo ¢ didatico. Logo
no comeco Bassano afirma que seu desejo ¢ de “[...] ajudar aos virtuosos Musicos, os quais, ou
com a simples voz, ou com instrumentos, ou com um ou outro modo se deleitam em diminuir
[...]” (Bassano, 1585). E ao final, o autor complementa:

E ainda que muitas outras fadigas [obras] dos meus antecessores feitas em torno das
diminui¢des deveriam talvez me inibir de publicar esta obra, ndo quis, porém, negar
aos principiantes essa facilidade que pareco ter encontrado nesta maneira de diminuir

[...], me agrada grandemente facilitar o quanto eu puder o caminho daqueles que se
deleitam em aprender (Bassano, 1585).

E interessante observar que Bassano menciona de maneira vaga a existéncia de
‘muitas obras’ que abordam a diminui¢ao precedem o a sua, ao todo, sdo sete os manuais que
abordam a diminuigdo publicados antes do manual de Bassano: Ganassi (1535), Coclico (1552),
Ortiz (1553), Finck (1556), Maffei (1562), Santa Maria (1562) e Dalla Casa (1584). Sendo
apenas quatro destes publicados na Italia (Ganassi, Ortiz, Maffei e Dalla Casa) e, destes, apenas
dois publicados em Veneza (Ganassi e Dalla Casa). Bassano provavelmente tinha conhecimento
do trabalho de Ganassi, devido a importancia daquela obra para a musica instrumental e,
também, porque Ganassi havia sido um dos piffari do Doge em um periodo anterior ao de
Bassano, mas certamente conhecia o trabalho de Dalla Casa, uma vez que eram colegas nos
piffari e na Basilica de Sdo Marcos. Porém o termo “muitas” [molfe no original], apesar de
expressar uma quantidade indefina também implica em uma grande quantidade, como define o

Vocabolario degli Accademici della Crusca (1611, p. 537): “Nome de quantidade, e denota uma
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grande quantidade, bastante”**. Ou seja, talvez Giovanni Bassano conhecesse mais destes
autores publicados antes dele.

De qualquer forma, podemos observar como estas primeiras publicagdes podem
dialogar com o tratado de Bassano e a tradicdo da arte de diminuir, em especial aquelas
publicadas na Italia. Como ja abordado anteriormente, a Opera Intitulata Fontegara (1535) de
Silvestro Ganassi estabeleceu um modelo didatico para o ensino da diminuigdo envolvendo o
uso de formulas para passagens e cadéncias, e suas alteragdes, ainda que o seu complexo
sistema de diminui¢do nao seja completamente emulado por nenhum de seus sucessores. Apesar
de seu pioneirismo, a Fontegara nao inclui exemplos completos de pegas diminuidas, sendo
Adrianus Petit Coclico (1552) e Diego Ortiz (1553) os primeiros a apresentar pegas inteiras
diminuidas. Os exemplos de Coclico sdo mais simples e voltados para o canto, enquanto os
exemplos de Ortiz mais elaborados e instrumentais. Ambos os autores também apresentam
intervalos e cadéncias diminuidas, porém Ortiz também introduz em seu Tratado de Glosas
(1553) ricercatas dedicadas ao estudo técnico dos instrumentos para a execugdo do repertorio
das diminui¢des. Fink (1556) ndo apresenta nada de novo, mas reforga a tradigdo dos tratados
de diminuicao e seus exemplos se assemelham aos de Coclico. Maffei (1562), também
apresenta um tratado vocal como os germanicos Coclico (1552) e Fink (1556), apresenta um
trabalho bem mais minucioso e metddico, discutindo questdes profundas da técnica vocal,
regras de diminuigdo, mas assim como os outros autores vocais, inclui alguns poucos exemplos
de diminuic¢do, mas também emula os modelos até entdo estabelecidos. Ja Santa Maria (1562),
apresenta um novo elemento em seus exemplos de passagens diminuidas, pois este ¢ o primeiro
autor a oferecer intervalos diminuidos maiores que uma quinta. Mais de vinte anos depois destes
ultimos tratados, Dalla Casa (1584) publica seu tratado, iniciando uma leva de tratados
dedicados a diminuigdo. Esta obra ¢ uma das poucas que, de alguma forma, apresenta alguma
semelhanc¢a com o complexo sistema de diminuicdo de Ganassi. Dalla Casa segue Santa Maria
com exemplos maiores que uma quinta, e inclui em seu tratado diversas discussoes sobre a
técnica de instrumentos, arcadas e articulagdo e assim, como ja falado acima, € o primeiro autor
de diminuicdo a usar a fusa, caracteristica que € repetida por Bassano.

Sendo assim, podemos observar como o tratado Ricercate, Passaggi et Cadenzie
(1585) de Bassano esta inserido na tradicao da diminuigdo e faz uso de um formato previamente
ja estabelecido para os tutores de diminuigdo, apresentando os diversos intervalos diminuidos

adotados por Ganassi (1535) e as ricercatas inseridas pelo modelo de Diego Ortiz, assim como

3% “Nome di quantita, e denota gran quantitd, assai.” (Vocabolario degli Accademici della Crusca, 1611, p.537).
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diminuigdes completas. E também interessante observar que, com excegdo do livro de Dalla
Casa, todos os autores pertencem a geracdes anteriores a de Bassano, e seus tratados publicados
de 23 a 50 anos antes do seu. Se ele conhecia obras além da de Dalla Casa estas ndao seriam
necessariamente suas contemporaneas. Nao fica clara, porém, qual ¢ a facilidade para diminuir
que Bassano afirma ter encontrado, uma vez que ele nao d4 nenhuma explicagdo e sua obra nao
apresenta nenhuma nova estrutura pedagdgica ou algo que destaque esta publicagdo das demais,
Bassano simplesmente emula o modelo de suas predecessoras. Mesmo assim, as diferengas e
semelhangas do seu tratado com as outras publicagdes para diminui¢do sdo abordadas nos

topicos a seguir.

3.2 MOTETTI, MADRIGALI ET CANZONI FRANCESE (1591)

E comum que manuais de diminui¢io apresentem duas partes. Na primeira,
geralmente sdo apresentas regras de diminuigdo, por vezes, de articulagdo, ricercatas, formulas
de diminuicdo para intervalos, motivos melddios e cadéncias, j4 na segunda parte, seriam
apresentados diversos exemplos de diminui¢des completas. Esse modelo ¢ seguido, de certa
forma, por Diego Ortiz (1553), Girolamo Dalla Casa (1584), Riccardo Rognoni (1592),
Giovanni Battista Bovicelli (1594) e Francesco Rognoni (1620). No entanto, o manual de
Giovanni Bassano, Ricercate, Passaggi et Cadentie (1584), ndo apresenta tal divisdo, mas
quando observamos sua obra para diminui¢dao, podemos notar como as duas publica¢des podem
ser complementares. O tratado Ricercate, Passaggi et Cadentie (1584), apresenta ricercatas,
formulas de diminuicao e dois exemplos de diminui¢do completos; e ¢ complementado pela
coletanea Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), que inclui 52 diminui¢des sobre uma
ou duas vozes de madrigais, motetos e chansons francesas, listadas no quadro 2.

Quadro 2 — Diminui¢des de Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591)

Compositor Titulo (nimero de vozes) Género | Diminuigdo
1 | Giovanni da Palestrina | Benedicta sit Sancta Trinitas (a 4) Moteto Soprano
2 | Giovanni da Palestrina | Ave Maria (a 4) Moteto Soprano
3 | Giovanni da Palestrina | Hodie Beata Virgo (a 4) Moteto Soprano
4 | Cipriano de Rore Ancor che col partire (a 4) Madrigal | Soprano
5 | Cipriano de Rore lo cantarei d’amor (a 4) Madrigal | Soprano
6 | Cipriano de Rore Non e ch'il duol mi scemi (a 4) Madrigal | Soprano
7 | Cipriano de Rore Non gemme non fin’oro (a 4) Madrigal | Soprano
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8 | Cipriano de Rore Era il bel viso suo (a 4) Madrigal | Soprano
9 | Cipriano de Rore E nella face (a 4) Madrigal | Soprano
10 | Giulio Renaldi Vaghi Leggiadri lumi (a 4) Madrigal | Soprano
11 | Giulio Renaldi Chi fia, che dal mio cor (a 4) Madrigal | Soprano
12 | Giulio Renaldi Madonna il mio desio (a 4) Madrigal | Soprano
13 | Giulio Renaldi Dolci rosate labbia (a 4) Madrigal | Soprano
14 | Giulio Renaldi Amor io sento (a 4) Madrigal | Soprano
15 | Giovanni Nanino Lego questo mio core (a 4) Madrigal | Soprano
16 | Ruggiero Giovannelli | 4hi che faro ben mio (a 4) Madrigal | Soprano
17 | Luca Marenzio Dissi al’amata mia lucida stella (a 4) Madrigal | Soprano
18 | Annibale Stabile La bela bianca mano (a 4) Madrigal | Soprano
19 | Giovanni da Palestrina | Fuit homo a missus deo (a 4) Moteto Baixo

20 | Giovanni da Palestrina | Benedicta sit Sancta Trinitas (a 4) Moteto Baixo

21 | Cipriano de Rore Ancor che col partire — sem texto (a 4) Madrigal | Soprano
22 | Cipriano de Rore Ancor che col partire (a 4) Madrigal | Bastarda
23 | Cipriano de Rore La bella netta ignuda e bianca mano (a4) | Madrigal | Bastarda
24 | Thomas Crecquillon Un gay begier’”— sem texto (a 4) Chanson | Soprano
25 | Orlando di Lasso Susanne un jour’® — sem texto (a 5) Chanson | Soprano
26 | Clemens non Papa Oncques amour’’— sem texto (a 5) Chanson | Soprano
27 | Clemens non Papa Frisque et gaillard *® — sem texto (a 4) Chanson | Soprano
28 | Giovanni da Palestrina | Vestiva i colli (a 5) Madrigal | Soprano
29 | Giovanni da Palestrina | Cosi le chiome (a 5) Madrigal | Soprano
30 | Giovanni da Palestrina | lo son ferito (a 5) Madrigal | Soprano
31 | Claudio Merulo Mirami vita mia (a 5) Madrigal | Soprano
32 | Luca Marenzio Tirsi morir volea (a 5) Madrigal | Soprano
33 | Luca Marenzio Freni tirsi il desio (a 5) Madrigal | Soprano
34 | Luca Marenzio Cosi moriro (a 5) Madrigal | Soprano
35 | Giovanni Nanino Amor deh dimmi come (a 5) Madrigal | Soprano
36 | Luca Marenzio Madonna mia gentil ringratio Amore (a 5) | Madrigal | Soprano

3 Titulo da pega notado originalmente por Bassano como "Ung gai berger".
36 Titulo da pega notado originalmente por Bassano como "Susana un giur".
37 Titulo da pega notado originalmente por Bassano como "On ques amor".

38 Titulo da pega notado originalmente por Bassano como "Frais e gaillart".
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37 | Giuseffo Guami Soavissimo baci (a 5) Madrigal | Soprano
38 | Luca Marenzio Quando i vostri begl’ochi (a 5) Madrigal | Bastarda
39 | Andrea Gabrieli Caro dolce bem mio (a 5) Madrigal | Soprano
40 | Alessandro Striggio Invidioso amor — sem texto (a 5) Madrigal | Soprano
41 | Luca Marenzio Liquide Perle (a 5) Madrigal | Bastarda
42 | Cipriano de Rore Quando Signor (a 5) Madrigal | Bastarda

43 | Cipriano de Rore Ma poiché vostr altezza (a 5) Madrigal | Bastarda
44 | Alessandro Striggio Nasce la pena mia (a 6) Madrigal Bastarda

45 | Alessandro Striggio Anchor ch’io possa dire (a 6) Madrigal Soprano

46 | Alessandro Striggio Questi ch’indizio fan (a 6) Madrigal Soprano

47 | Adrian Willaert A la fontaine®’ (a 6) Chanson Soprano

48 | Andnimo Le rose?’ (a 6) Chanson Soprano

49 | Giovanni da Palestrina | Tota pulchra es amica mea (a 5) Moteto Soprano e Baixo
50 | Giovanni da Palestrina | Introduxit me rex (a 5) Moteto Soprano e Baixo
51 | Giovanni da Palestrina | Pulchra es, amica mea (a 5) Moteto Soprano e Baixo
52 | Giovanni da Palestrina | Veni dilecte me (a 5) Moteto Soprano e Baixo

Fonte: Bassano, 1591, copia manuscrita por Chrysander, 1890, tabela elaborada pelo autor.

Editada por Giacomo Vincenti (-1619), a coletanea Motetti, Madrigali et Canzoni

Francese (1591) ¢ dedicada a Dom Marcello Acquaviva, arcebispo de Otranto e nuncio
apostolico em Veneza. Apenas um exemplar de época, editado por Vincenti, era conhecido no
século XX, essa copia estava na biblioteca do Gymnasium zum Grauen Kloster, em Berlim,
monastério que foi destruido em um bombardeio em 1945, durante a Segunda Guerra Mundial.
Porém, resta uma copia manuscrita desta publicacdo feita pelo alemao Friedrich Chrysander
(1826-1901), musicologo e editor que dedicou sua vida ao estudo e a edi¢dao da obra de Georg
Friedrich Handel (1685-1759). A copia de Chrysander, datada de 1890, agora se encontra na
Staats- und Universitdtsbibliothek Carl von Ossietzky, em Hamburgo — junto de todo o acervo
do musicélogo que, curiosamente, inclui uma copia manuscrita (também feita pelo musicologo)
do tratado de Silvestro Ganassi (c.1492-1565), Opera Intitulata Fontegara (1535).

A copia de Chrysander contém as 52 diminui¢des de Giovanni Bassano, a capa, a

carta ao leitor, a dedicatoria e o indice da edi¢do de Vincenti, além de um prefacio escrito pelo

39 Titulo da pega notado originalmente por Bassano como "4 la fontana".

40 Parodia da chanson a 5 Arousez voz volier, de Benedictus Appenzeller; esta parddia é atribuida a Willaert por
Bassano, a Nicholas Gombert por Girolamo Dalla Casa (1584), e a Andénimo por Giacomo Vincenti na
coletanea Canzon di diversi per sonar (1588).
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proprio copista, no qual descreve brevemente a natureza fisica do livro, aspectos da organizagao
da coletanea e detalhes da notacdo musical; e, também, critica erros que ele encontrou nestes
itens e problemas que ele julgou incomodos ou inapropriados. Chrysander também afirma que
sua copia seguiu fielmente a impressdo de Vincenti, incluindo as partes onde erros foram
cometidos, porém no entorno destes trechos ele nota sugestdes de corregdo. Para ele, os erros
na edicao desta obra de Bassano eram significativos e problemas como a numeragao imprecisa
do livro eram um indicativo do descuido no trabalho editorial da coletanea como um todo.
Segundo Thomas W. Bridges (2001), tais erros eram comuns nas publicagdes de Vincenti, que,
no geral costumavam ser pobres e, normalmente, com erros, embora o editor também tenha
trabalhos de extrema altissima qualidade. Por ultimo, o Chrysander afirma que sua copia nao
foi comparada ao original depois de feita.

Assim como em Ricercate, Passaggi et Cadentie (1584), a carta ao leitor de Motetti,
Madrigali et Canzoni Francese (1591) € a inica fonte de instrug¢do do livro, nela o autor aborda
topicos relevantes em relagdo ao propdsito do livro, a sua organizacdo e, principalmente, a
execuc¢ao das pecas ali contidas. Porém, estas informagdes nem sempre sdo muito claras, como

podemos ver na carta:

Esta minha nova fadiga presente de ter diminuido as presentes Composi¢des Musicais,
(n2o com a finalidade de [obter] gléria), mas feita para ajudar aqueles que, a partir
desta, pudessem, com um estudo mais facil, ter qualquer coisa de 1til. Porém, dividi
esta obra em Trés Partes, a Quatro, a Cinco e a Seis vozes, advertindo que ndo s6
aqueles Motetos ou Madrigais diminuidos com palavras servirdo para a simples voz
de gorgia [garganta], mas também poderdo servir para qualquer instrumento que te
aprazera, assim como serdo aqueles diminuidos sem palavras. Encontram-se alguns
Madrigais a Quatro, a Cinco e a Seis vozes, diminuidos ndo somente o Baixo, mas
algumas vezes deixando o Baixo cantar Tenor e €, porém, cantado por uma s6 voz.
Advertindo de sempre fazer tocar o Baixo destes Cantos como fundamento dessa
Musica. Tais Cantos diminuidos desta maneira, poderdo servir em concerto cantando
aquela voz sozinha entre outros Instrumentos ou entdo, s6 um Instrumento de pena
com seu Baixo tocado, e a simples voz. Outros Motetos foram diminuidos o Soprano
e o Baixo, de modo que, é cantando essas duas partes juntas que se ddo lugar nas
diminui¢des. Desfrutai dela [a obra], portanto, a vontade, com aquela alma sincera
com a qual eu a ofereco a vos e, enquanto eu vou vos preparando outras minhas novas
fadigas, conservem-me como vosso ¢ vivam felizes (Bassano, 1591, copia manuscrita
por Friedrich Chrysander, 1890).4!

41 “Questa presente mia nova fatica nell” haver diminuito le presenti Compositioni Musicali, (non ad altro fine di

gloria,) fatta se non per giovar a quelli, che da questa potesse con piu facile studio haverne qualche utile; pero
ho diviso questa opera In Tre Parti a Quattro, Cinque, & Sei voci, avvertendo, che non solo quelli Motetti, 0
Madrigali diminuiti con parole servira per la semplice voce di gorgia : ma ancora potra servire per quale
Istrumento gli piacera, come faranno quelli diminuiti senza parole. Trovasi alcuni Madrigali, a Quattro, Cinque,
& Sei voci, diminuiti non solo il Basso; ma alcune volte lasciando il Basso canta Tenore, & € pero cantabile da
una sol voce. Avvertendo di far sonare sempre il Basso di questi Canti come fondamento di essa Musica: quali
Canti diminuiti in questa maniera potra servire in concerto cantando quella sol voce fra altri Istrumenti, overo
solo un’ Istrumento da penna con il suo Basso sonato, & la semplice voce. Altri Motetti diminuiti il Soprano, &
il Basso, qual cantando queste due parti insieme si danno loco nelle diminutioni. Godetela dunque volentieri,
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Bassano afirma que sua publicacdo tem propdsito didatico, assim como seu
primeiro livro. Porém, ¢ importante observar que o livro de Bassano ndo segue o modelo
estabelecido por Silvestro Ganassi (1535), que apresentava exercicios e exemplos de intervalos
diminuidos, assim como ndo apresenta as ricercatas como Diego Ortiz (1553). Motetti,
Madrigali et Canzoni Francese ¢ uma grande coletanea de pegas diminuidas, prontas para tocar,
sendo sua carta ao leitor a unica fonte de instrugcdes dadas pelo autor, cabendo ao leitor
compreender as diminui¢des através da execugdo. Apesar disso, ¢ importante reafirmar que a
primeira publica¢do sobre diminui¢des de Bassano, Ricercate, Passaggi, et Cadentie (1585),
apresenta similaridades com os tratados de Ganassi e de Ortiz contendo exemplos de intervalos
diminuidos e ricercatas, além de duas diminui¢cdes inteiras, o que soO reforca a
complementaridade das duas publicacdes de Giovanni Bassano.

Quanto a indicagdo sobre se as pegas seriam vocais ou instrumentais, Bassano
adverte que tanto os motetos e madrigais com “palavras”, quanto as pegas sem palavras servirdo
para a voz de gorgia, assim como para qualquer outro instrumento. Nesta passagem, o termo
“palavras” (parole) ndo significa exatamente o texto das pegas, pois originalmente todas as
pecas do livro possuem texto, logo, o autor se refere a colocagdo do texto nas pecas de seu livro.
Ao abordar pegas com e sem “palavras”, respectivamente, ele se refere as pegas com o texto
notado na diminuigdo e as poucas pecas do livro que ndo possuem nenhuma notacao de texto,
sendo elas: todas as chansons francesas, e dois madrigais (Invidioso amor del mio bel stato de
Alessandro Sriggio e uma das trés versdes de Anchor che col partire de Cipriano de Rore).

J& o termo gorgia, que literalmente significa “garganta”, aparece em diversas fontes
sobre o canto e sobre a diminui¢do nos séculos XVI e XVII, tendo aparecido pela primeira vez
no tratado de Nicola Vicentino (1555), e pode significar tanto a diminui¢do quanto a técnica
necessaria para o canto da diminui¢do (Kubo, 2019, p. 51). Richard Wistreich (2016) explica
que o termo esta ligado a uma maneira de cantar especialmente articulada, rapida e, por vezes,
com ornamentos improvisados. E para Wistreich, a pratica de cantar di gorgia foi um elemento
integral da performance da musica vocal do final do século XV até o comeco do séc. XVII.
Também, segundo Giulia Tettamanti (2010, p. 229) o termo poderia ser usado para diferenciar
uma diminui¢do tipicamente vocal de uma diminui¢do com carater idiomatico puramente
instrumental (essa questdo da escrita idiomdtica na diminui¢do de Bassano serd abordada com

mais profundidade no item 3.7).

con quell” animo sincero co‘l quale io ve la porgo, & mentre io vi vado preparando altre mie nove fatiche
conservatemi vostro: & vivete felici.” (Bassano, 1591, copia manuscrita por Chrysander, 1890).
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Ao afirmar que todas as diminui¢des do livro podem ser tocadas por qualquer
instrumento ou cantadas, Bassano faz uso de um lugar-comum nas publica¢des do século XVI.
Tal informagao também aparece na capa do livro: “Diminuidos para tocar com qualquer tipo de
instrumento e também para cantar com a voz simples [...]” (Bassano, 1591, cépia manuscrita
por Friedrich Chrysander, 1890%?). Os pesquisadores Pereira, Tettamanti e Aratjo (2015)
explicam que, no geral, as publicacdes de musica eram destinadas a amadores, em especial as
coletaneas de musica instrumental ¢ os manuais de diminui¢do. Por esse motivo, era comum
que estas obras fossem designadas para qualquer instrumento ou canto.

Bassano explica também que além de diminuir o baixo, por vezes “deixa o baixo
cantar tenor”, isto ¢, uma Unica voz executa uma diminui¢do que transita entre a voz do tenor e
a voz do baixo. Nesta passagem ele se refere a cinco diminuicdes, sendo elas: uma das trés
versdes de Anchor che col partire, La bella netta ignuda e bianca mano e Ma poiché
vostr’alteza de Cipriano de Rore; e Liquide Perle € Quando i vostri begl’ochi un caro velo de
Luca Marenzio. Estas diminui¢des fazem uso de um estilo de diminuigdo italiana para viola
bastarda ou alla bastarda, que sera abordado com mais profundidade no item 3.6 deste capitulo.

Quanto a instrumentacdo das diminui¢des, Bassano explica: “Tais Cantos
diminuidos desta maneira, poderdo servir em concerto cantando aquela voz sozinha entre outros
Instrumentos ou entdo, s6 um Instrumento de pena com seu Baixo tocado, € a simples voz.”.
Apesar de vaga, a explicacdo de Bassano apresenta duas maneiras de executar as pegas: na
primeira, temos a voz diminuida com outros instrumentos tocando as vozes restantes; ja na
segunda, a diminui¢do ¢ acompanhada por um instrumento harmonico (referido como
“instrumento de pena”). Este termo se refere a instrumentos de cordas pingadas, como o cravo,
a espineta e o virginal, pois a pena era um dos materiais usados para construir os plectros dos
instrumentos. Também ¢é importante lembrar que no séc. XVI, a palavra concerto nao tinha o
mesmo significado que tem hoje, na primeira edi¢do do Vocabolario degli accademici della
Crusca (1612) o termo aparece definido como “unidos em conjunto” e “consonancias de vozes
e instrumentos”, ou seja, a palavra concerto neste contexto significa apenas “tocar junto”.

A menc¢ao de um instrumento de teclas tocando o baixo pode ser lida como uma
referéncia a praticas de acompanhamento improvisado, como podemos ver na traducdo da carta
ao leitor de Bassano por Sarah Benson (1969, p. 45) que traduz Istrumento da penna con il suo

Basso sonato [instrumento de pena com o seu baixo tocado] simplesmente como continuo. Esta

42 “Diminuiti per sonar con ogni sorte di stromenti, & anco per cantar con semplice voce” (BASSANO, 1591,
copia manuscrita por Chrysander, 1890).
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ndo ¢ a Unica passagem em que Bassano menciona a parte do baixo com uma possivel alusdo a
realizacdes de acompanhamento improvisado. Bassano também adverte que é necessario “fazer
tocar o baixo destes cantos como fundamento dessa musica”. O termo ‘“fundamento”,
fondamento no original, aparece em diversas fontes, desde o inicio do séc. XVII, como
sindnimo para baixo continuo ou instrumentos para realizacao deste. Agostino Agazzari, em
seu tratado Del sonare sopra [’basso (1607), utiliza o termo para definir instrumentos que eram
capazes de tocar o baixo ¢ 0o acompanhamento a0 mesmo tempo, como o cravo € o 0rgao,
enquanto os classificados como ornamento seriam instrumentos capazes de executar apenas o
acompanhamento ou apenas o baixo. Esta terminologia também serd usada por Michael
Praetorius (1619), porém para diferenciar os instrumentos que poderiam executar todas as vozes
juntas, dos instrumentos que executariam apenas uma voz.

Poucos sdo os tratados que mencionam a performance da diminuigdo, menos ainda
o seu acompanhamento. O Tratado de glosas (1553) de Diego Ortiz ¢ uma referéncia pioneira
sobre este assunto. Nele, sdo apresentados trés tipos de alternativas de execugdo do violone
acompanhado por um instrumento de teclas, porém apenas uma destas possibilidades se
assemelha ao que ¢ descrito por Bassano. Nela, o instrumento melddico realiza uma diminuigao
sobre uma das vozes de um madrigal, enquanto o teclado executa as vozes restantes. Ja no final
do séc. XVI, outras duas praticas de acompanhamento com instrumentos harmonicos estavam
em uso. A primeira estava associada a pratica da intavolatura, na qual varias vozes de uma peca
eram transcritas a um mesmo sistema para que o musico pudesse tocar todas as vozes ou
improvisar seu acompanhamento. J4 a segunda, teve sua origem em Roma no repertdrio sacro
no final do século XVI, e consistia na construcao de uma linha grave que era feita a partir das
partes mais graves da musica, independente da voz, de maneira a evitar pausas no
acompanhamento, ou seja, criando uma linha continua sobre o qual seria improvisado o
acompanhamento, porém sem cifras ou com poucas notagdes. Essa técnica ficou conhecida
como basso seguente, termo de Adriano Banchieri, um dos primeiros a publicar pegas com tal
pratica (Pereira, Tettamanti, Aratjo, 2015). Bassano também chegou a publicar uma série de
motetos com basso seguente, utilizando o nome de bassi per [’organo, nas coletaneas Motetti
per concerti ecclesiastici (1598) e Concerti ecclesiastici (1599).

E por fim, na carta ao leitor, Bassano discorre sobre motetos onde o baixo e o
soprano sao diminuidos, nestas pecas “¢ cantando essas duas partes juntas que se dao lugar nas
diminui¢des”, ou seja, a diminui¢do ¢ formada pela parte do soprano e a do baixo juntas, neste
caso o diminuir ¢ feito em turnos, o que evita erros de contraponto que podem ser causados por

duas diminui¢gdes ao mesmo tempo. Nessa passagem, Bassano se refere a quatro motetos a cinco
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vozes de Giovanni da Palestrina que estdo agrupados no fim do livro, todos com o baixo e o
soprano diminuidos, sendo eles Tota pulchra es amica mea; Introduxit me rex; Pulchra es,
amica mea ¢ Veni dilecte mi. Outro moteto, Benedicta sit Sancta Trinitas, de Palestrina, neste
caso uma pega a quatro vozes, também possui diminui¢des sobre o soprano € o baixo, sendo
elas, respectivamente, a primeira e a vigésima diminui¢cdes do livro. Ou seja, ambas as
diminui¢des estdo separadas e ndo se encontram na mesma se¢ao que os demais motetos com
duas vozes diminuidas. Além disso, neste caso, o diminuir nao ¢ feito em turnos, o que indica
que sao apenas duas diminui¢des independentes sobre 0 mesmo moteto (a diminui¢cdo de mais

de uma voz na obra de Bassano sera abordada no item 3.8).

3.3 A RICERCATA E A TECNICA NECESSARIA PARA EXECUTAR UMA
DIMINUICAO

A preocupagdo com a técnica, tanto vocal quanto instrumental, foi constantemente
manifestada nos tratados de diminuic¢ao, que colocam esta ornamentacao como um esforgo de
grande dificuldade. Os autores dos manuais de diminui¢do discutem, em maior ou menor grau
de profundidade, questdes técnicas como articulacdo e digitagdo, podendo ser mais gerais ou
mais voltadas para algum instrumento em especifico. Podendo apresentar exercicios de saltos
e escalas, exemplos de articulagdo ou arcada e ricercatas. Bassano fala pouco sobre a técnica
em sua carta ao leitor, mas apresenta estudos técnicos no formato de ricercata.

Primeiramente € preciso esclarecer o que € uma ricercata no contexto da obra de
Giovanni Bassano. Na terminologia musical o termo ricercata ¢ sindnimo de ricercare, que
significa, de modo geral, uma pega instrumental, na maior parte das vezes polifonica que ilustra
um dispositivo composicional ou um exercicio técnico de natureza pratica. Pode ser dividido
em dois tipos: o ricercare imitativo e o ricercare preludiar ou rapsddico (Caldweel, 2001).
Como explica o pesquisador Fernando Luiz Cardoso Pereira (2017, p. 126):

O termo ricercare abrange uma variedade de formas que se caracterizam por um perfil
mais improvisativo ou imitativo. A primeira metade do século XVI testemunha o
estabelecimento de ambos, primeiramente o ‘ricercare preludico ou rapsoédico’, cuja
origem ¢ a intabulacdo de pecas polifonicas, especialmente chansons para alatide ou
teclado, acrescidas de componentes idiomaticos e improvisativos; e mais tarde o

‘ricercare imitativo’, para ensemble, alatide ou teclado, cuja genealogia deve ser
analisada com maior cuidado.

Dentre os ricercari preludicos ou rapsodicos se encontram um pequeno grupo de

pecas monddicas, desacompanhadas ou com acompanhamento harmonico, destinadas ao estudo
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técnico, que incluem, além das ricercatas de Bassano, os ricercari de Silvestro Ganassi (1542 e
1543), Diego Ortiz (1553) e Aurélio Virgiliano (c. 1600) (Aguilar, 2017, p. 140-141).

Na carta ao leitor de Ricercate, Passaggi et Cadentie (1585), Bassano afirma que
seus leitores “verdo com a ajuda desses poucos ricercari com os quais € possivel exercitar nas
diminui¢des com qualquer tipo de instrumento de sopro e com a Viola”. Esta afirmacdo pode
ser lida a partir de trés pontos de vista diferentes. O primeiro compreende que as ricercatas sao
um estudo técnico para a performance da diminui¢cdo (uma vez que apresentam dificuldades
técnicas semelhantes), o segundo entende que elas podem apresentar um entendimento da
realizacdo de uma diminui¢do por meio dos proprios processos de diminuigdo presentes nas
ricercatas, ja o terceiro pode ainda ver estas pecas como um estudo da organizacgao do discurso
na diminui¢do, ou a linguagem idiomatica instrumental presente na diminui¢do. E estas mesmas
questdes podem ser observadas, com maior ou menor grau de profundidade, em todo o
repertorio de ricercatas ligado a diminuig¢do, em especial nas compostas pelos precursores de
Bassano, Silvestro Ganassi e Diego Ortiz.

Ao falar sobre as quatro ricercatas solo do seu tratado, Diego Ortiz (1553) expressa
preocupacdes com o exercicio técnico e com a organiza¢do do discurso, como podemos ver
neste trecho traduzido e grifado por Walkiria Morato (2021, p. 26):

“Me pareceu [bem] colocar estas quatro recercadas livres e soltas que aqui seguem

para exercitar a mio, e, em parte, mostrar o discurso que se deve ter quando se toca a
viola solo” (Ortiz, 1553).%

A autora complementa:

A mengdo de Ortiz ao “discurso” que o violista deve ter refor¢a sua instrugdo, dada
no comego do tratado, de que o tocar seja organizado a partir das normas e convengdes
da época, “[...] fornecendo alguns preceitos com os quais aqueles que queiram estudar
possam fazé-lo com boa ordem e tocar usando a razio e niio o acaso”** (Morato, 2021,
p. 26-27).

A relacdo entre o discurso e as ricercatas de Bassano ¢ observada por Patricia
Michelini Aguilar (2017, p. 154-155), ela destaca que Bassano parece estar buscando um
discurso para o instrumento, assim como Ortiz, e acrescenta que Silvestro Ganassi, no capitulo

19 de seu segundo tratado para viola da gamba, Lettione Seconda (1543), aconselha que suas

43 “Bstas quatro recercadas que aqui se siguen me parecio poner libros y sueltas para exercitar la mano y en parte
dar notigia del descurso que se ha de tener quando se tafiera un Violon solo.” (Ortiz, 1553).

4 <«[...] dando algunos preceptos con los quales los que quisieren estudiar puedan con buena orden proceder y
taner por razon y no a caso [...]” (Ortiz, 1553).
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orientacdes devem ser seguidas para uma melhor técnica no instrumento e, logo, uma melhor
pratica do discurso.

A preocupacao com a técnica também pode ser observada nos ricercari de Ganassi,
que sdo as Unicas destas ricercatas que nao estao inseridas em um manual de diminui¢ao, mas
sim em dois tratados para viola da gamba: Regula Rubertina (1442) e Lettione Seconda (1543),
de qualquer forma, as pegas ainda possuem um propdsito didatico. Ganassi faz breves mengdes
a diminui¢do nesses tratados € em Regola Rubertina o autor explica nao haver necessidade de
abordar este tema pois ja possui uma obra dedicada a ele, a Opera intitulata fontegara (1535).

Quanto aos processos de diminuicao presentes nas ricercatas de Ricercate, passagi
et cadenzie (1585), uma analise das diminui¢cdes sobre o madrigal Signor mio caro e das
Ricercate Terza e Quarta realizada pela pesquisadora Patricia Michelini Aguilar (2017, p. 154),
conclui que:

A estrutura presente nas ricercatas de Bassano lembra a das ornamentagdes que o autor
realiza para as pegas vocais: o ponto de partida é sempre um soggefto, um motivo
(aquele que move), de caracteristicas melodicas e ritmicas bem marcantes — pode ser
um desenho de arpejo, um ou mais saltos intervalares, em combinagdes ritmicas com
figuras variadas. Dele vao surgindo repeti¢des, transposigdes (conectadas por meio de
intervalos grandes), e variacdes ritmicas e melddicas em desenhos cada vez mais

densos, que por sua vez levam a passagens virtuosisticas de escalas e desenhos em
graus conjuntos, desembocando finalmente em cadéncias.

Sendo assim, as ricercatas de Bassano podem apresentar um proposito didatico
plural em torno da linguagem idiomatica instrumental. Poderiam ser um estudo técnico, um
estudo do processo de diminui¢do, um estudo do discurso instrumental ou uma combinagdo
entre estas possibilidades.

A preocupacdo com a técnica ndo aparece somente nos manuais de diminui¢ao que
apresentam ricercatas, como Ortiz (1553), Bassano (1585) e Virgiliano (c.1600). Esta era uma
discussdo muito recorrente entre os tratados que abordam a diminuigdo e ja aparece no primeiro
tratado sobre o tema, Opera Intitulata Fontegara (1535), de Ganassi. Logo no primeiro capitulo
sobre a diminuicao, intitulado Modi di far la pratica dela mano quanto al diminuir [modos de
praticar a mao quanto ao diminuir], o autor se dedica a descrever as habilidades necessarias
para tocar rapido na diminuigdo, “o efeito e a pratica de articular” e o modo de diminuir. Ganassi
equipara a habilidade técnica e o saber diminuir como igualmente necessarias na diminuicao,
pois seria em vao ter uma boa técnica e ndo saber diminuir, ou saber diminuir € ndo ter uma boa
técnica.

Ganassi ndo discute novamente a fundo qual a técnica necessaria para a diminuigao,

porém todo seu tratado € voltado para a pratica da flauta doce e a técnica avangada no
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instrumento ¢ abordada. Situagdes semelhantes acontecem em outros tratados dedicados a
pratica instrumental e também a diminui¢ao, como, por exemplo, o manual /I Transilvano, de
Girolamo Diruta. O tratado de Diruta ndo aborda a técnica para a diminui¢ao, mas assim como
o de Ganassi, ¢ uma obra dedicada a técnica, no caso do 6rgao.

Ja Diego Ortiz inicia seu Tratado de Glosas (1553) demonstrando sua preocupacao
com o nivel técnico do leitor. Ortiz explica que o leitor devera utilizar o contetdo do livro de
acordo com suas capacidades técnicas e escolher as glosas que o servirem melhor, pois, mesmo
que a diminuigdo seja boa, a musica nao soara bem sem a técnica necessaria. Esta mensagem ¢
repetida por Ortiz diversas vezes em seu tratado e ele, inclusive, avisa nas partes mais avancgadas
que estas ndo obrigatdrias para musicos iniciantes ou sem boa técnica.

No tratado Practica Musica (1556), Hermann Finck afirma que arte de diminuir
estaria subordinada a técnica, por esse motivo o autor recomenda cautela ao se utilizar
diminui¢des ou formulas escritas por outras pessoas. E interessante observar que enquanto
Ganassi equipara a técnica ao diminuir, Finck avalia a habilidade técnica como ainda mais
necessaria que o saber diminuir, uma vez que ele ¢ dependente dela. Também ¢ interessante
observar que assim como Ortiz (1553), Finck orienta que se deve ter cuidado na escolha do
repertorio ou dos estudos de diminuicdo a serem tocados, uma vez que estes devem ser
selecionados de acordo com o nivel do executante.

Um caso curioso ¢ o comentario de Juan Bermudo sobre o tema, no tratado E! libro
llamado declaracion de instrumentos musicales (1555). Bermudo refor¢a o que ja havia sido
dito por outros autores: diminuir bem exige muita habilidade técnica. Porém, para Bermudo,
que era um defensor de que as pegas deveriam ser tocadas como foram escritas, tal caracteristica
seria um demérito para a diminui¢do, uma vez que essa dificuldade técnica, ao invés de
embelezar a musica, poderia evidenciar o mal gosto e a ignorancia do intérprete que nao
alcancasse os requisitos necessarios.

O tratado de Girolamo Dalla Casa, I/ vero modo di diminuir (1584), apresenta uma
discussao sobre as possibilidades de articulagao de instrumentos de sopro, dedicando uma sec¢ao
da carta ao leitor para detalhar trés tipos de articulagdo. Dalla Casa também dedica as primeiras
paginas de exemplos musicais a breves sequéncias de passagens com figuras curtas (como uma
diminui¢do), notando as possibilidades de articulagdo que poderiam ser aplicadas nestes casos.
Em seguida, Dalla Casa se dedica a uma progressao dos exemplos iniciando no que ele chama
de diminuir simples, com figuras iguais adicionando figuras cada vez mais curtas, até chegar
nos exemplos do que ele chama de diminuir misto, apesar da inten¢do de demonstrar estagios

de um processo de diminui¢do do mais simples ao mais avangado, Dalla Casa acaba criando
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também uma progressao da dificuldade técnica, pois com a velocidade, as dificuldades de
articulagdo e dedilhado aumentam. E interessante observar como a organizagdo de Dalla Casa
acaba por comprovar as falas dos autores anteriores sobre como a técnica e o diminuir estao
interligadas, logo, ao criar um estagio simples de diminui¢ao, Dalla Casa também introduziu
um estagio tecnicamente mais simples, e, ao desenvolver uma progressao da complexidade da
diminui¢do, ele desenvolveu uma progressao da complexidade técnica necessaria.

Riccardo Rognoni ¢ outro autor a demonstrar preocupagdo com a questao técnica,
no tratado Passaggi per Potersi Essercitare nel Diminuire (1592), em especial ao abordar
diminui¢des instrumentais. Para ele as diminui¢des instrumentais se diferenciavam das vocais
por terem um maior nimero de passagens rapidas, e ¢ exatamente por esse motivo que o autor
recomenda uma maior atencdo a técnica, em especial a articulagdo, para que mesmo as
diminui¢des muito dificeis soem com clareza. Rognoni recomenda que os instrumentistas
tomem cuidado para ndo criar diminui¢des rapidas, mesmo reconhecendo essa como uma
caracteristica da musica instrumental, pois o mais importante, para ele, ¢ a clareza da musica e
ndo o nivel de dificuldade. Tendo como objetivo o refinamento da técnica, Rognoni propde algo
diferente das ricercatas, o autor apresenta uma série de escalas e saltos reorganizados em
variadas velocidades e combinagdes de figuras, muito semelhante a ideia de moderna de estudo
técnico.

Assim como Dalla Casa, Rognoni demonstra uma preocupacao especial com a
articulagdo, se dedicando a abordar as possibilidades de articulacdo de instrumentos de arco, no
caso a viola da gamba e o violino, e de instrumentos de sopro, que ndo sdo nomeados. Outra
semelhanca com Dalla Casa ¢ a proposta de progressao de dificuldade nas diminui¢des, no caso
de Rognoni as diminuig¢des para viola bastarda possuem uma variacao apresentada como facil,
ou seja, possuem uma menor complexidade ritmica e menos passagens muito rapidas. E
interessante observar que Rognoni ndo se preocupa apenas com o exercicio técnico, mas
também com a clareza da diminui¢ao, recomendando, inclusive, que os musicos tomem cuidado
com a velocidade das diminui¢des, colocando como parametro do nivel técnico a capacidade
de executar passagens rapidas com clareza.

Na carta de Zenobi (c. 1600) a técnica e a diminuicao sdo amplamente abordadas,
seu foco nao ¢ a técnica da diminui¢ao, assim como nos tratados de Ganassi e Diruta, mas sim
a técnica para cantar bem, que incluia saber executar diminuigdes. Zenobi aborda os requisitos
técnicos de cada uma das vozes, em especial o soprano, que deveria fazer mais diminuigdes e,
logo, deveria ter grande capacidade técnica para tal, porém as demais vozes também deveriam

ter os requisitos técnicos especificos para cumprir seus papeis. Zenobi também menciona que
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ao cantar solo ou acompanhado por instrumentos todos os bons cantores deveriam ser capazes
tecnicamente de realizar boas diminuigdes.

O ultimo tratado de diminuicdo, Selva de varii passaggi (1620) ¢ um dos mais
preocupados com a técnica para a diminui¢do, em especial a articulagdo. E por esse motivo o
autor dedica grande parte das cartas ao leitor da primeira e da segunda parte para tratar do tema,
bem como apresenta diversos exemplos e aplicagdes da articulagdo no canto, no violino e no
corneto.

Embora Bassano ndo aborde de maneira mais direta o tema da técnica necessaria
para a execu¢do de uma diminuigdo ¢ possivel entender que, para ele, este era um tema de
alguma importancia para o estudo da diminui¢do, uma vez que ele incluiu oito ricercatas para
o estudo técnico em seu manual de diminui¢ao. Quanto a sua obra de diminuigdes, € preciso
entender que existe uma diferenca de grau de dificuldade entre as duas diminuigdes
apresentadas em Ricercate, Passaggi et Cadentie (1584) e as diminuigdes apresentadas em
Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591). Um detalhe que exemplifica bem este contraste
¢ a utilizagdo da fusa nas diminuic¢des, enquanto o primeiro livro utiliza a fusa em algumas
passagens, o segundo ndo utiliza a figura em momento algum. J4 em comparagdo com as
diminui¢des outros autores, a obra de Bassano ndo ¢ tida como uma das com maiores
dificuldades técnicas por ndo usar tantas figuras rdpidas como Dalla Casa, por exemplo, que
faz uso semicolcheias tercinadas e fusas, como podemos ver na figura 86.

Figura 86 — Trecho de diminui¢des de Dalla Casa e Bassano sobre a chanson francesa A4 la
Fontaine du pré, de Adrian Willaert

(Bassano)

Fonte: Erig, 1979.

3.4 INTERVALOS E PASSAGENS DIMINUIDAS

Assim como outros tratados de diminui¢do, Giovanni Bassano apresenta intervalos
e pequenas passagens diminuidas em Ricercate, Passaggi et Candentie (1584). Os intervalos
sdo de segunda a sexta, ascendentes e descendentes, com algumas varia¢des de figura, sendo
com duas semibreves, duas minimas ou, em alguns poucos casos, semibreve pontuada e

minima. Ja as passagens, sao, no geral, de trés a cinco notas em graus conjuntos, por vezes com
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algum salto, com algumas variac¢des ritmicas utilizando semibreve (com e sem ponto), minima
(com e sem ponto) e seminima. Sobre estes exemplos de passagens e, também, de cadéncias
diminuidas — que serdo abordas no proximo item deste trabalho, na sua carta ao leitor Giovanni
Bassano explica:
[...] diminui diversos motes — ou passagens — ¢ cadéncias das quais poderdo servir
assim nos termos em que eu descrevo, assim como no modo que a eles melhor

parecera. Proporcionando o valor das minutas com a nota inteira as quais eles desejam
diminuir no modo que para eles seja mais comodo (Bassano, 1585, tradugdo nossa).

Nesta passagem o autor sugere que as passagens e cadéncias diminuidas sejam
utilizadas da exata forma como estdo escritas ou de outras maneiras alterando a forma original
destes exemplos. A ideia de se reorganizar as férmulas de diminuicdo aparece em diversos
outros textos que, no geral, faziam recomendacdes semelhantes as de Bassano. Destacam-se
aqui os comentarios de Zenobi (c. 1600) e Conforti (1593). Zenobi afirma que os musicos
deveriam possuir um arcabouco rico de férmulas de diminuicdo para passagens e cadéncias,
mas ndo apenas isso, os musicos deveriam ser capazes de manipular essas férmulas para, se
necessario, reorganiza-las de acordo com sua vontade. Ja& Conforti faz uma afirmagao
semelhante e usa isso para justificar o fato de seu tratado apresentar pouco exemplos de
intervalos e cadéncias diminuidos, afinal, segundo ele, a partir da manipulagio e reorganizagao
dos exemplos oferecidos seria possivel alcangar um nimero infinito de combinagdes.

O proprio Bassano ndo utiliza estas formulas de maneira literal nas duas
diminuigdes apresentadas ao fim do livro, realizando as diminui¢cdes com reorganizacdes das
formulas por ele apresentadas. Como podemos ver na figura 87:

Figura 87 — Quatro passagens diminuidas (D6-Ré: exemplo n° 3, La-Sol: exemplo n°® 6; D6-
Si: exemplos 2 e 3) por Giovanni Bassano e soggetto de Signor mio caro de Cipriano de Rore,
com a primeira diminui¢do de Bassano sobre o madrigal e a versdo original de Cipriano
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Fonte: Bassano (1584), figura elaborada pelo autor.
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Neste trecho Bassano faz uma diminui¢do na passagem Si-Do-Si e para isso ele
utiliza uma combinagdo de pelo menos trés passagens diminuidas (D6-Ré: exemplo 3, La-Sol:
exemplo 6; e DO-Si: exemplo 2). Podemos também observar que o mesmo movimento presente
na passagem La-Sol: exemplo 6, esta presente na passagem DoO-Si: exemplo 3, mas em
semicolcheias. Muitos desses movimentos sdo repetidos de diversas maneiras ao longo do
tratado, o que so reforga a ideia de que podem e/ou devem ser recombinados para a realizacao
de diminuigoes.

Bassano nao explica como estes intervalos foram diminuidos e nao oferece regra
alguma para que o leitor possa diminuir intervalos sozinho, apenas apresenta as diminui¢des
das passagens e intervalos. Porém, tais exemplos parecem obedecer, pelo menos em parte,
algumas regras de diminuicdo estabelecidas por Silvestro Ganassi, na Opera Intitulata
Fontegara (1535), Diego Ortiz, no Tratado de Glosas (1553), Girolamo Diruta, na Seconda
parte del Transilvano (1609), e por Aurelio Virgiliano, em I/ Dolcimelo (c. 1600), destacando-
se as falas de Diruta e Virgiliano. Diruta apresenta uma pratica de diminui¢do nomeada por ele
como diminuire osservato [diminuir observado, feito com aten¢do], nesta maneira a diminuigao
de um intervalo deveria comegar e terminar pela nota diminuida, seja por salto ou por grau
conjunto, quando utilizado o grau conjunto a ultima nota poderia estar na oitava de cima ou na
oitava de baixo e seguir para a nota seguinte, também oitavada. Para Diruta, ter atengdo com
este detalhe evitaria quintas e oitavas paralelas na diminui¢do, uma vez que garantiria que os
intervalos para a nota diminuida e para a nota seguinte se mantivessem 0s mesmos que na versao
original. J& Virgiliano apresenta uma regra um pouco mais restrita. Para ele, a diminuigao
deveria soar a nota diminuida no comego e repetir no meio € no fim da nota diminuida, ou seja,
a mesma ideia de Diruta, porém com a nota diminuida também deveria ser executada no meio.
Virgiliano também acrescenta que quando nao for comodo repetir a nota diminuida no meio,
este espaco deve ser ocupado por alguma consonéncia e nunca uma dissonancia.

Logo no primeiro exemplo de intervalo diminuido j& é possivel observar a
semelhanga com estas regras de Diruta e Virgiliano (figura 88), o D6 (nota diminuida) € tocado
no comego, no meio e ao final do tempo de uma semibreve.

Figura 88 — Primeiro exemplo de intervalo diminuido por Bassano
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Fonte: Bassano, 1585.
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Os outros casos mencionados pelos autores também podem ser observados nos
exemplos de Bassano. Como a utilizagdo de graus conjuntos para alcancar a ltima repeticao
da nota diminuida para mudar de oitava (figura 89), descrita por Diruta. Porém, Bassano nao
esta preso a esta regra e, por vezes, pode também ja iniciar a diminui¢ao em outra oitava, como
na figura 90), ou realizar um salto de oitava na diminuicao (figura 91).

Figura 89 — Diminui¢do com mudanga de oitava por Bassano

Fonte: Bassano, 1585.

Figura 90 — Diminuic¢do j4 iniciada em outra oitava por Bassano
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Fonte: Bassano, 1585.

Figura 91 — Diminui¢do com salto de oitava por Bassano
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Fonte: Bassano, 1585.

Outro caso ¢ o mencionado por Virgiliano, sobre quando ndo ¢ comodo soar a nota
diminuida também no meio da diminui¢do, realizando entdo uma consonancia. A nota
diminuida ndo € repetida no meio principalmente nos exemplos compostos por diminuigdes de
figuras ndo tdo longas, como a minima, com figuras ndo tao curtas, como a colcheia (exemplo,
figura 92). Porém, ndo ¢ possivel afirmar que o meio ¢ ocupado por uma consonancia, uma vez
que esta pode ser situacional e contextual, e estes exemplos de diminui¢do ndo possuem
contexto. Outra situacdo comum onde a nota diminuida ndo ¢ repetida no meio acontece nas
diminuigdes com escalas (figura 93). Em alguns poucos casos a nota apenas nao ¢ repetida, sem
nenhum motivo aparente (figura 94), o que ndo ¢ necessariamente um problema, desde que a

regra da consonancia esteja observada.
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Figura 92 — Minima diminuida apenas com colcheias e sem repeti¢do da nota diminuida no
meio
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Fonte: Bassano, 1585.

Figura 93 — Diminuigao com escala e sem repeticao da nota diminuida no meio
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Fonte: Bassano, 1585.

Figura 94 — Diminui¢do sem repeticdo da nota diminuida no meio

=

Nas passagens com mais de duas notas, essas regras sdo aplicadas a cada nota

Fonte: Bassano, 1585.

diminuida (como na figura 95), ou seja, cada nota diminuida deve ser repetida no comeco, no
meio e no fim do tempo na nota original.

Figura 95 — Diminui¢do de célula melddica com trés notas
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Fonte: Bassano, 1585.

Nos exemplos com figuras curtas, no caso seminimas, 0s processos variam um
pouco. Nestes casos, as diminui¢des tendem a acontecer sobre mais de uma nota, ou seja, a
diminui¢do acontece sobre uma célula melddica e ndo sobre uma nota, como exemplificado na
figura 96. Neste exemplo, o Ré e o Mi ainda estdo presentes na diminui¢do correspondente ao
motivo diminuido, porém apenas o Ré e soado no mesmo ponto e o Mi apenas ao final da

diminui¢dao do motivo, o mesmo acontece com as duas notas seguintes, Fa e Sol.
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Figura 96 — Diminui¢@o de célula melddica com seminimas
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Fonte: Bassano, 1585.

Em alguns casos, Bassano consegue aplicar a regra de repetir a nota diminuida no
comeco € no fim, como na figura 97. Porém, isto resulta em uma diminui¢do mais restrita,
provéavel motivo para a menor representacdo desta maneira no tratado.

Figura 97 — Diminui¢do nota a nota de uma célula melddica
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Fonte: Bassano, 1585.
Ha ainda a redugdo da célula melddica original para a realizagdo da diminuigdo,
como na figura 98, onde o Mi foi excluido na reducdo e apenas o R¢é ¢ diminuido.

Figura 98 — Diminui¢do com redugdo da célula melddica original
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Fonte: Bassano, 1585.

Outras das dez regras de Virgiliano também podem ser aplicadas as diminuigdes de
Bassano. A primeira delas ¢ que as diminuigdes devem caminhar por grau conjunto o maximo
possivel. Esta regra exemplifica basicamente toda a obra de diminui¢do que, estilisticamente,
dava uma preferéncia para os graus conjuntos na diminui¢do. A quinta regra também pode ser
observada nos exemplos de Bassano, nela Virgiliano afirma que a diminui¢do deve seguir o
sentido (ascendente ou descendente) do intervalo diminuido. Bassano segue essa logica em
praticamente todos os exemplos, com raras excecdes, como na figura 99. Neste exemplo
Bassano quebra vdrias regras, ele ndo mantém o sentido do intervalo (descendente) e realiza
um salto ascendente, e alcanca a oitava de baixo da nota diminuida sem ser através de graus
conjuntos, mas através de um salto de oitava, o que € uma pratica comum para Bassano, como

ja discutido anteriormente. Porém, Bassano mantém a nota diminuida ao final, entdo mesmo



131

que o salto seja outro, ainda ¢ mantido o intervalo D6 e Sol. Virgiliano também menciona em
sua sexta regra a utilizag¢ao de escalas, para ele em alguns momentos € belo percorrer uma oitava
inteira tanto para cima, quanto para baixo. Esta regra também exemplifica um detalhe comum
do estilo das diminui¢des renascentistas e ¢ amplamente aplicada por Bassano, que também
inclui diminui¢des que juntam escalas ascendentes e descendentes.

Figura 99 — Diminui¢do que nao segue o sentido do intervalo original
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Fonte: Bassano, 1585.

A mesma logica destes exemplos de intervalos e passagens diminuidos ¢ mantida
nas diminuigdes completas de madrigais, motetos e chansons realizadas por Bassano, porém
com um maior nivel de complexidade, incluindo concessdes semelhantes aos exemplos de
diminui¢des de passagens com seminimas, ou seja, sendo necessarios processos de redug¢dao ou
deslocamento das notas ou motivos diminuidos. Em situagdes em que a peca original ja possui
algum tipo de ornamentacdo e em mudangas para ternario, Bassano pode evitar realizar
diminui¢des, como nas figuras 100 e 101. Nas diminui¢des também acontecem casos
especificos com alteragdes da nota diminuida (como na figura 102), porém estes processos sao
raros € a nota alterada ¢ sempre uma consonancia.

Figura 100 — Trecho da diminui¢ao de Bassano sobre o madrigal La bella netta ignuda e
bianca mano, de Cipriano de Rore
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Figura 101 — Trecho da diminui¢do de Bassano sobre a chanson francesa Un gay begier, de
Thomas Crecquillon
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Fonte: Figueiredo, 2020.

Figura 102 — Trecho da diminui¢ao de Bassano sobre a chanson francesa A la fontaine, de

Adrian Willaert
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Fonte: Erig, 1979, grifo do autor.

3.5 CADENCIAS DIMINUIDAS

Segundo o musicologo Fernando Luiz Cardoso Pereira (2017, p. 104), diversos
autores renascentistas, como Zarlino, Dressler, Pontio ¢ Aron, se dedicaram ao estudo das
cadéncias para um melhor entendimento do ato composicional, produzindo uma terminologia
compilada por Bernhard Meier no livro The Modes of Classical Vocal Polyphony (1988). Essa
concepcao estabeleceu um modelo a quatro vozes, chamado de a voce piena, que compreende
em movimentos cadenciais estereotipicas para cada uma das vozes. Sendo eles cantizans (figura
103) para o soprano (caracterizado pelo movimento de uma segunda ascendente), altizans
(figura 104) para o alto (que repete a nota), tenorizans (figura 105) para o tenor (com um
movimento de segunda descendente) e basizans (figura 106) para o baixo (que pode incluir ou
um salto de quinta descente ou de quarta ascendente), porém estes movimentos sdo apenas
estereotipicos destas vozes e ndo estdo restritos a elas, podendo aparecer quem qualquer uma

das vozes.



Figura 103 — Cantizans
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Fonte: Pereira, 2017, p. 104.
Figura 104 — Altizans
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Fonte: Pereira, 2017, p. 104.

Figura 105 — Tenorizans
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Figura 106 — Basizans
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Fonte: Pereira, 2017, p. 104.

As cadéncias apresentadas por Bassano (como na figura 107) incluem todas o
movimento caracteristico como cantizans, porém ¢ interessante observar que as cadéncias de
Bassano ndo consistem em apenas algumas notas que formam o convencional movimento
cadencial, mas sim de partes finais de melodia que ao final resultam em uma cadéncia. Outro
detalhe que pode ser notado ¢ a utilizagdo de alteragdes de musica ficta apenas nas cadéncias
diminuidas e ndo nas cadéncias base da diminuicao.

Figura 107 — Cadéncia diminuida por Bassano
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Fonte: Bassano, 1584.
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A musica ficta, segundo Pedro Sousa e Silva (2010, p. 144-145) ¢ uma
“interferéncia nas relagdes intervalares [...] € pode ocorrer através de sua indicagao na partitura
[...] ou extemporaneamente por necessidade ou vontade do intérprete, dentro de determinados
contextos”. Fernando Luiz Cardoso Pereira (2017, p. 105) explica que a interagcdo entre o
canizans € o tenorizans cria uma resolucdo de uma sexta maior para uma oitava, porém
dependendo da situacdo pode ser necessario ou apenas possivel adicionar uma ficta em um
desse movimentos, ou seja, ou subindo meio tom o cantizans ou descendo meio tom o
tenorizans, o autor também pontua que as cadéncias diminuidas tendem a possuir a ficta no
cantizans. E interessante notar que as cadéncias sio apresentadas por Bassano sem um contexto,
ou seja, ndo € possivel saber se a ficta € necessaria ou se ela ¢ realizavel, de qualquer forma,

todas as cadéncias onde ndo ha um semitom da pentiltima nota para a tltima ele utiliza a ficta
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nas suas versdes diminuidas. Isto poderia indicar uma preferéncia pela utilizacdo da musica
ficta para elevar o meio tom da penultima nota da cadéncia sempre que possivel.

Embora Bassano apresente apenas o cantizans diminuido em seus exemplos, outros
autores se dedicaram também a apresentar possibilidades de diminuicdo para outros
movimentos cadenciais, em especial o basizans, mas também tenorizans e altizans. O proprio
Bassano utiliza de diminui¢des no basizans nas diminui¢des sobre o baixo e alla bastarda, mas
estes sdo casos mais especificos, no geral, quando a voz diminuida executa um movimento que
nao o cantizans na cadéncia este movimento nao ¢ ornamentado, principalmente se a cadéncia
da peca original ja possui um cantizans diminuido. Mas nas diminui¢des graves, sobre o baixo
e alla bastarda, Bassano nota duas situagdes diferentes para quando uma diminui¢do acontece
em um a voz que nao realizava o cantizans, ou ele ornamenta a cadéncia com o basizans ou ele
apenas executa o cantizans mesmo assim.

Nas cadéncias apresentadas pela obra de diminuicdo de Bassano, ¢ possivel notar
outro conceito ndo mencionado por ele, mas sim por outros autores, no caso, Girolamo Dalla
Casa, no tratado /I vero modo di diminuir (1584), e Francesco Rognoni, no tratado Selva de
varii Passaggi (1620). Ambos os autores apresentam a ideia de cadentia per finalli [cadéncia
para finais], em seus exemplos de cadéncias diminuidas eles apresentavam estas cadéncias
finais, que eram mais rapidas, maiores € mais complexas que os demais exemplos. Isto pode
ser observado com clareza nas diminuigdes de Bassano, que apresentam as candéncias finais
como o ponto mais rapido e mais elaborado da pega. Nos proprios exemplos de cadéncias
diminuidas apresentados por Bassano, existem diminui¢des que sdo mais complexas que outras
sobre um mesmo tema, o que poderia tornar as mais complexas mais adequadas para uma
cadéncia de maior destaque na peca.

Na grande maioria das diminuicdes de Bassano as cadéncias sdo sempre
diminuidas, porém existem casos que ele ndo faz nenhuma diminui¢do. Geralmente, isso
acontece em dois casos, no primeiro, a voz diminuida ndo realiza o cantizans, porém em alguns
casos mesmo assim diminui¢des sao realizadas, especialmente se for a tltima cadéncia da peca,
como nas situagdes mencionadas acima, diminuindo o basizans ou realizando o cantizans
mesmo assim. O segundo caso acontece quando outra voz ja estd fazendo alguma ornamentagao
na cadéncia.

Existe ainda dois casos de grande semelhanca em que a auséncia de diminui¢ao na
cadéncia final parece ter um motivo alegorico, na diminui¢do da primeira parte do madrigal Era
il bel viso suo, de Cipriano de Rore, e na diminui¢do alla bastarda de Ma poiché vostr alteza,

segunda parte do madrigal Quando signor, também de Cipriano de Rore. E importante ressaltar
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que estas s3o as unicas diminui¢des em toda a obra de Giovanni Bassano onde a cadéncia final
ndo ¢ diminuida. No caso de Era il bel viso suo, nona diminuicdo de Motetti, Madrigali et
Canzoni Francese (1592), a ultima cadéncia (figura 108) tem como texto o verso “E gode al
chiaro lume” [E desfruta na clara luz], um possivel significado alegérico da auséncia da
diminui¢do pode estar em uma representagdo da clareza da luz, deixando a peg¢a mais ‘clara’
sem a diminuicdo. Esta cadéncia também se encontra em uma sessao terndria da pega e Bassano
evita diminuir este tipo de sessdao, o que também poderia ser uma explicacao para ndo diminuir
esta cadéncia.

Figura 108 — Final da peca Era il bel viso suo, de Cipriano de Rore, diminuida por Bassano
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Fonte: Bassano, 1591, apud Figueiredo, 2020

Porém, ¢ a semelhanga com o que acontece em Ma poiché vostr’alteza, 43*
diminui¢do do mesmo livro, que reforca a ideia de um uso alegérico para a ‘ndo diminuicao’.
Ao final do madrigal o verso “Si gode a pien tra i suoi puri christali” [se regozija plenamente
entre os seus puros cristais] € repetido diversas vezes, incluindo na cadéncia final (figura 109).
Assim como na peca anterior, esta auséncia de diminuicdo pode ser uma alegoria para uma
clareza, nesse caso dos puros cristais.

Figura 109 — Final da peca Ma poiché vostr ‘alteza, de Cipriano de Rore, diminuida por
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3.6 DIMINUICOES ALLA BASTARDA

Como ja apontado anteriormente, Giovanni Bassano apresenta cinco diminuigdes
nas quais ele “deixa o baixo cantar tenor”, em Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591),
uma das trés versdes de Anchor che col partire, La bella netta ignuda e bianca mano ¢ Ma
poiché vostr’alteza de Cipriano de Rore; e Liquide Perle e Quando i vostri begl’ochi un caro
velo de Luca Marenzio. O estilo de diminui¢ao apresentado nestas pegas corresponde a
diminui¢do para viola bastarda ou alla bastarda, segundo Lucy Robinson (2001), esta maneira
de diminuir consiste em condensar vozes polifénicas em uma unica linha preservando suas
tessituras originais e acrescentando diminuig¢des, ou seja, um unico instrumento transitaria por
diversas vozes de uma pega polifonica realizando diminui¢des nas tessituras originais destas
vozes, 0 que requer um instrumento com grande extensdo para viabilizar esta pratica.
Francesco Rognoni, no tratado Selva de varii passaggi (1620), afirma que as
diminui¢des para viola bastarda também servem para os oOrgdos, alatdes, harpas e outros
instrumentos com grande tessitura. Rognoni ainda apresenta uma breve definicdo de viola
bastarda, traduzida por Giulia Tettamanti (2010, p. 191):
A Viola Bastarda, que ¢ Rainha dos outros instrumentos para ornamentar
[passeggiare], é um instrumento que ndo ¢ tenor nem baixo de Viola, mas esta de

tamanho entre um e o outro. Chama-se Bastarda, porque ora esta no agudo, ora no

grave, ora no sobreagudo, ora faz uma parte, ora uma outra, ora com novos

contrapontos, ora com passagens de imitagdo [...].*

Podemos notar que ao descrever o instrumento, Francesco Rognoni, descreve em
maior parte a pratica da diminuicado alla bastarda, transitando entre vozes e tessituras diferentes
enquanto ornamenta, do que as caracteristicas organoldgicas concretas do instrumento em si. A
mencao sobre o tamanho entre tenor e baixo, apesar de parecer se referir literalmente ao
tamanho do instrumento, provavelmente se refere de maneira metaforica as vozes executadas
na diminui¢do, uma vez que provavelmente o instrumento ‘viola bastarda’ ndo existia, como
sera discutido mais a frente.

Outro autor que se dedicou a descrever a viola bastarda, foi Michael Praetorius, na
segunda parte do tratado enciclopédico Syntagma musicum (1619). O autor dedica um capitulo

inteiro a viola bastarda e representa o instrumento (fig. 110) no Theatrum instrumentorum,

4 “La Viola Bastarda, qual ¢ Regina delli altri stromenti, per passeggiare, ¢ vn instromento, qual non ¢, ne
tenore, ne basso de Viola, ma ¢ tra I’vno, e I’altro di grandezza, si chiama Bastarda, perche hora va nell’acuto,
hora nel grave, hora nel sopra acuto, hora fa vna parte, hora vn’altra, hora con nuovi contraponti, hora con
pasaggi d’imitationi [...]” (Rognoni, 1620).
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apéndice da segunda parte do tratado com diversas ilustragdes. Porém, para Veronika Gutmann
(1978), ao tentar descrever o que seria a viola bastarda e suas aplicagdes, Praetorius mistura a
pratica de diminui¢do alla bastarda ¢ a lyra viol, instrumento da familia da viola da gamba que
surgiu na Inglaterra no mesmo periodo. Logo, Practorius resume em “viola bastarda” todas as
novidades sobre a familia da viola da gamba que chegaram ao seu conhecimento, uma vez que
o autor provavelmente ndo teve nenhum contato nem com a /yra viol e nem com a improvavel
viola bastarda.

Figura 110 — Violas representadas no tratado de Praetorius, sendo violas da gamba os nimeros
1, 2 e 3, viola bastarda o niumero 4 ¢ lira da braccio o nimero 5
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Fonte: Praetorius, 1619.
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Na primeira metade do século XX, diversos musicologos discutiram se o termo
“viola bastarda” representava um instrumento, uma pratica de diminui¢do ou ambos. Veronika
Gutmann (1978) explica que os estudiosos que defendiam a viola bastarda como instrumento
se baseavam em apenas uma Unica fonte duvidosa: a segunda parte de Syntagma musicum
(1619), de Michael Praetorius. A autora também explica que, mesmo que breve, a descricdo de
viola bastarda feita por Rognoni (1620) ndo era mencionada pelos estudiosos da época. Porém
esta também ndo traria muitas evidéncias concretas da existéncia do instrumento.

Lucy Robinson (2001) estima que o periodo de existéncia da pratica da viola
bastarda seja entre os anos de 1580 e 1630, sendo de Girolamo Dalla Casa a primeira publica¢ao
de diminuig¢des alla bastarda, no tratado Il vero modo di diminuir (1584). Além do tratado de
Dalla Casa e da coletanea de Bassano, as diminui¢des alla bastarda também aparecem nos
tratados dedicados a diminuicdo de Riccardo Rognoni (1592) e Francesco Rognoni (1620).
Embora o conceito de diminui¢do alla bastarda, aparentemente, nao existisse na época de
Diego Ortiz, parte das pecas apresentadas no Tratado de Glosas (1553) também podem ser, de
certa forma, consideradas adequadas para viola bastarda.

Porém, ¢ interessante observar algumas peculiaridades das diminui¢des alla
bastarda de Bassano. Diferentemente da maioria das pecas alla bastarda, Bassano nao diminui
todas as vozes, mas apenas o baixo e o tenor (por vezes também o alto), essa mesma
caracteristica pode ser encontrada em algumas diminui¢des apresentadas por Francesco
Rognoni. Estas diminuigdes estdo identificadas como “Modo di passegiar per il Violone Over
Trombone alla Bastarda” [modo de diminuir para viola da gamba baixo ou para trombone alla
bastarda). E interessante observar que Rognoni ja havia destacado o trombone como um
instrumento mais extenso que outros instrumentos de sopro, € a mencao dele em uma
diminui¢do alla bastarda ao lado de uma viola da gamba ¢ mais um reforco disso. Essa
indica¢do de instrumentagdo oferecida por Rognoni para estas diminui¢des alla bastarda,
poderia indicar que as compostas por Bassano também seriam mais apropriadas para estes
instrumentos.

Outro detalhe peculiar das diminui¢des alla bastarda de Bassano ¢ a forma como
elas estdo notadas, em intavolatura contendo a diminui¢do e o baixo da peca com a indicagdo
“per sonar piu parti” [para tocar junto] (como na figura 111). Apenas uma das pecas alla bastarda
nao estd notada desta maneira, sobre o madrigal Nasce la pena mia de Alessandro Striggio.
Diminuic¢oes notadas em intavolatura ndo sdo incomuns, mas diminui¢des alla bastarda escritas
deste modo sdo, além disso, estas pecas sdo as Unicas intavoladas na coletanea de Bassano. A

indicacdo per sonar piu parti € a escrita intavolada poderiam indicar que estas pecas teriam
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maior necessidade de serem acompanhadas por um cravo (instrumento indicado por Bassano
para o acompanhamento de diminui¢des), uma vez que, por transitarem por outras vozes, seria
mais facil para o cravo evitar choques entre as partes originais ¢ a diminuigao.

Figura 111 — Trecho da pecga La bella netta ignuda e bianca mano de Cipriano de Rore
diminuida por Giovanni Bassano
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Fonte: Bassano, 1591, apud Figueiredo, 2020.

3.7 A ESCRITA IDIOMATICA E AS TRES DIMINUICOES DO MADRIGAL
ANCHOR CHE COL PARTIRE DE CIPRIANO DE RORE

Em Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), Giovanni Bassano apresenta
uma variedade de tipos de diminuicdo: sobre o soprano com texto, sobre o soprano sem texto,
sobre o baixo, alla bastarda e a duas vozes (sobre o soprano e o baixo). Porém, essa variedade
pode ser dividida em trés grupos: vocal (pecas com texto), instrumental (pecas sem texto) e alla
bastarda (pegas que transitam por mais de uma voz). Cada um destes grupos pode ser
representado por uma das trés diminui¢des sobre o madrigal Anchor che col partire, de Cipriano
de Rore.

Estas trés versdes diminuidas do madrigal exemplificam as possibilidades da escrita
idiomatica na diminui¢do. Sao bem evidentes as particularidades da diminuicao alla bastarda,
especialmente pela caracteristica de transitar por diversas vozes, porém diminuigdes vocais e
instrumentais sobre uma mesma voz também podem ser diferenciadas com facilidade. Para

Bruce Dickey (2007, p. 311) a diferenca entre as diminui¢des vocais € instrumentais sao
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instrutivas. Talvez essa fosse a intengdo do autor ao realizar trés versdes diminuidas de uma
mesma pega, especialmente entre as duas versdes sobre o soprano, como sera discutido a seguir.

No geral, as diminui¢des eram realizadas sobre pecas polifonicas vocais, logo, todas
pecas com texto. Porém, a colocagdo do texto ou a falta dele foi constantemente utilizada como
forma de identificar se aquela diminui¢do era vocal ou instrumental. Nao s6 nas diminuigdes,
mas também nas formulas de diminui¢ao e exercicios técnicos, Giovanni Luca Conforti (1593)
escreve textos colocados em suas formulas de diminui¢ao para indicar que suas formulas eram
vocais, Giovanni Battista Bovicelli (1594) faz a mesma coisa. Porém, ambos publicaram sao
tratados exclusivamente vocais, ja Francesco Rognoni (1620), dedicou seu tratado tanto a
diminui¢do instrumental, quanto a musica vocal, tendo escrito ndo s6 diminui¢des, mas
féormulas para ambas, e ele também opta por colocar um texto nas férmulas vocais e nao colocar
o texto nas diminuigdes completas instrumentais.

No entanto, a coloca¢do ndo é a unica diferenca entre uma diminui¢do vocal ¢
instrumental, inclusive esta ¢ apenas uma maneira de criar uma diferenciagdo superficial, pois
mesmo que os instrumentos ndo sejam capazes de transmitir o texto, o papel deste na
estruturacao das frases musicais € inerente das pegas vocais. A principal diferenga entre os tipos
de diminuigdo estd na utilizacdo de saltos e figuras rapidas. O violinista Riccardo Rognoni
(1592), aponta a propor¢do da velocidade das figuras ritmicas utilizadas como uma
caracteristica para a diferenciagdo entre diminuigdes vocais e instrumentais, que fariam mais
uso de figuras mais curtas. Em suas diminui¢des o autor também usa a colocacdo do texto para
diferenciar instrumental de vocal. J4 seu filho, Francesco Rognoni (1620), mostra logo em seus
primeiros exemplos de intervalos diminuidos a outra caracteristica da diminui¢ao instrumental,
os saltos, enquanto no mesmo intervalo as formulas vocais diminuem com graus conjuntos, as
instrumentais apresentam muitos saltos.

Contudo, esta divisdo ndo pode ser resumida a apenas ‘graus conjuntos sao
diminui¢do vocal e saltos sdo diminui¢do instrumental’. Os graus conjuntos estao presentes em
larga escala em todas as diminuicdes, a diferenciacdao entre vocal e instrumental ndo parte da
auséncia ou presenca de graus conjuntos, mas sim da auséncia ou presenca dos saltos. Isso vale
também para as passagens rdpidas, ndo ter passagens muito rapidas ndo torna a peca
necessariamente vocal, mas ter ¢ um sinal evidente de peca instrumental.

A versao instrumental de Anchor che col partire diminuida por Giovanni Bassano,
ndo apresenta figuras mais rapidas que a versdao vocal, em proporcdo ele utiliza mais vezes.
Porém, ¢ a utilizagdo dos saltos que tornam essa diferenciacdo ‘instrutiva’, como podemos ver

na figura 112.
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Figura 112 — Trecho das versdes diminuidas vocal (primeira) e instrumental (segunda) por
Giovanni Bassano sobre o madrigal Anchor che col partire
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Fonte: Bassano, 1591, figura elaborada pelo autor.

3.8 A DIMINUICAO DE MOTETOS A DUAS VOZES E OS PAPEIS DAS VOZES
POLIFONICAS NA DIMINUICAO

Ao final de Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), Giovanni Bassano
apresenta quatro diminui¢des a duas vozes de motetos a cinco de Giovanni Pierluigi da
Palestrina. Nas pecas em questdo, Bassano diminui o soprano e o baixo, porém ¢ evidente a
predominancia das diminui¢des no soprano, ndo sé pela maior quantidade de diminuigdes, mas
também pelo destaque do soprano em, no geral, sempre diminuir as cadéncias. Essa maneira de
se apresentar uma diminui¢do ¢ incomum na tratadistica que, quando introduz uma diminuigao
de mais de uma voz, costuma diminuir todas elas e, no geral, de maneira mais uniforme. Porém,
este modo de diminuir de Bassano possa se aproximar das ideias expressadas por Luigi Zenobi
(c. 1600) na sua carta para um Serenissimo Signore.

Em diminui¢des em conjunto, para Zenobi, o soprano era o ornamento das demais
vozZes e, por esse motivo, o soprano tinha o dever de diminuir livremente nas pecas, ja o baixo
era a base e deveria ser firme, mas, caso o soprano estivesse parado ou sem poder diminuir,
caberia ao baixo realizar as diminui¢des. Quanto as vozes intermediarias, estas s6 diminuiriam
se 0 soprano ou o baixo ndo estivessem diminuindo, segundo Zenobi, o tenor e o alto raramente
fariam diminui¢des e os executantes destas partes deveriam se contentar com pequenos
ornamentos e diminui¢des proximas das partes originais para evitar as vozes mais agudas e mais
graves, uma vez que o tenor e o alto sdo vozes intermediarias. Ou seja, Zenobi retrata uma
hierarquia entre as vozes na diminui¢do, sendo o soprano a principal voz, seguida pelo baixo
que ¢ seguido por tenor e alto no mesmo nivel.

Desta forma, as diminui¢des a duas vozes nao estariam demonstrando apenas uma
diminuic¢do do soprano e do baixo, mas sim uma pratica em conjunto na qual caberiam as vozes

intermediarias também realizar pequenas intervencdes quando e se fosse possivel. Outro
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detalhe interessante de se observar ¢ que Zenobi descreve um cendrio a quatro vozes, porém os
motetos diminuidos a dois por Bassano sdo pegas a cinco vozes. Zenobi aborda essa questao
em outra passagem de sua carta, ele explica que s6 existem as quatro vozes, porém as pegas
podem possuir muito mais do que apenas quatro vozes polifdnicas, neste caso todas as vozes
extras irdo se comportar como alguma das quatro vozes. No caso dos motetos diminuidos por
Bassano, a quinta voz polifonica ¢ mais uma das vozes intermediarias, se comportando como

alto ou tenor.
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4 COMO DESENVOLVER UMA MANEIRA DE DIMINUIR

Este capitulo tem como objetivo apresentar uma maneira realizar uma diminuigao
tendo como base as duas obras sobre o tema publicadas por Giovanni Bassano, ou seja, como
aprender a diminuir utilizando o manual Ricercate, Passaggi et Cadentie (1585) e a coletanea
Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591). Porém, ¢ importante destacar que a proposta
ndo ¢ necessariamente aprender a diminuir no estilo de Bassano ou em um suposto ‘estilo
renascentista’ e, sim, ter sua obra como tonica para o aprendizado da diminuigdo.

Preocupagdes com fidelidade, recriagdo ou autenticidade de um estilo de
diminuigdo historico podem criar cendrios improdutivos ou impossiveis, como explica o
cornetista Bruce Dickey (2007, p. 307) ao propor um exercicio de reflexdo, Dickey sugere
imaginar um cenario futurista no qual um musicélogo do século XXIV tenta compreender a
improvisagdo de jazz estudando apenas oito transcrigdes aleatdrias de improvisos executados
por musicos diferentes. Para Dickey, esta situacdo absurda ¢ uma boa analogia para a ideia de
replicar um estilo de diminuig¢ao do século XVI, tendo como base apenas os oitos manuais de
diminui¢do conhecidos desse periodo, Ganassi (1535), Ortiz (1553), Dalla Casa (1584);
Bassano (1585), Rognoni (1592), Conforti (1593), Bovicelli (1594) e Virgiliano (c. 1600).

E claro que existem exemplos de diminuigo para além dos escritos nesses manuais
e além deste recorte temporal, mas que ainda assim fazem referéncia a este estilo da diminui¢ao
renascentista. Porém, a ideia de que estes podem representar, ndo s6, uma unidade da arte de
diminuir, mas também a totalidade da pratica da €poca ¢ ildgica segundo Bruce Dickey. Para
ele, os exemplos de diminuicao que conhecemos sdo apenas pontos do que era uma constelagdo
cujos limites nds ndo conhecemos. O autor conclui que estudar estes manuais nunca vai permitir
que a pratica improvisatoria por tras deles seja recriada, porém ele acrescenta que o que ele
enxerga como possiblidade para aprender a diminuir € a apropriacdo das ideias e das
diminui¢des contidas nessas fontes de época, para que elas formem um senso de estilo histdrico,
ainda que imperfeito, para musicos modernos realizarem diminui¢des de pegas renascentistas.

Um ponto interessante a ser observado ¢ a falsa ideia de unidade entre as obras de
diminui¢do renascentistas, uma vez que, por vezes, existem grandes contrastes e discordancias
entre elas. Um exemplo dessas discrepancias, mencionado por Bruce Dickey (2007, p. 308),
acontece entre os dois primeiros manuais de diminui¢do, a Opera Intitulata Fontegara (1535),
de Silvestro Ganassi, € o Tratado de Glosas (1553), de Diego Ortiz. Dickey explica que,

enquanto Ortiz apresenta diminuigdes mais simples, Ganassi apresenta as diminuigdes mais
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complexas da tradicdo da arte de diminuir, com caracteristicas que apontam para um intelecto
musical inventivo e original. Outro contraste pertinente a ser observado acontece entre as obras
de Girolamo Dalla Casa, Il vero modo di diminuir (1584), ¢ Giovanni Bassano, Ricercate,
Passagi et Candetie (1585) e Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591). Dalla Casa ¢
Bassano s3o os unicos autores de diminui¢ao que ¢ possivel afirmar com certeza se conheciam
e tinham uma convivéncia (excluindo Riccardo e Francesco Rognoni, que sdo pai e filho), pois
trabalhavam juntos na Basilica de Sao Marcos e nos piffari do Doge, em ambos os grupos, Dalla
Casa tinha um cargo de lideranga e foi sucedido por Bassano. Além disso os dois musicos
tocavam o mesmo instrumento, o corneto, seus manuais foram publicados apenas com um ano
de diferenca e estes foram os primeiros a utilizar a fusa. Porém, mesmo com tantas semelhancas,
coincidéncias e proximidades a obra de ambos ¢ bem diferente e este ¢ s6 um exemplo de como
a diminuigdo renascentista pode ser diversa.

Sobre a apropriacdo que o musico moderno deve fazer do repertorio da diminui¢ao
renascentista, mencionada por Dickey, € pertinente observar o papel da memorizagdo neste
processo, que pode ser util para se escrever diminuigdes, mas essencial para improvisa-las. A
memorizagao ¢ mencionada em diversos textos sobre diminui¢do no renascimento, porém
destaca-se um conselho de Giovanni Camilo Maffei (1562), sobre o estudo da memorizagao da
diminui¢do. Maffei recomenda aos iniciantes no estudo do diminuir que se preocupem apenas
em usar as formulas de seu tratado que sdo de colcheias diminuindo semibreves, porque sao
apenas nove e, desta maneira, seriam mais faceis de serem memorizadas e, logo, incorporadas
nas diminui¢des

Outros conceitos importantes de serem estabelecidos para o estudo da diminuicao
sao os de improvisacdo e ornamentacdo. Uma diminui¢do poderia ser improvisada, ou
executada de uma parte ja previamente escrita, pelo executante ou por outra pessoa. Logo, a
diminui¢do ¢ uma ornamentagdo e nao precisa necessariamente ser improvisada. Porém, este ¢
um ponto de discordancia entre os tratadistas, enquanto autores como Diego Ortiz (1553) e
Giovanni Bassano (1591) demonstram um entendimento da diminui¢do como uma
ornamentacao que ndo precisa necessariamente ser improvisada, autores como Luigi Zenobi (c.
1600) entendem que a diminui¢do deve ser improvisada e que repetir uma diminui¢do ¢ um
demérito para o musico. Zenobi ainda critica a utilizacdo de diminui¢des escritas por outras
pessoas que nao o executante, critica que também ¢ feita por Hermann Finck (1556), porém em
seu exemplo de diminui¢do Finck demonstra recursos possibilitados apenas em uma diminui¢ao

ja previamente escrita.
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Ortiz € o primeiro autor a mencionar que se deve escrever uma diminui¢do que se
pretende tocar, para propoésitos didaticos. Por sua vez, Bassano apresenta uma compreensao de
que suas diminui¢des ndo sdao apenas estudos, mas também que estdo prontas para serem
tocadas em conjunto, o que, de certa forma, também podemos ver em Ortiz que apresenta
exemplos pensados para serem acompanhados, o autor inclusive chega a discutir as
possibilidades de acompanhamento.

Ja Finck, recomenda que ndo se deve apenas executar indiscriminadamente
ornamentos escritos por outros autores, principalmente por razdes técnicas, uma vez que ele
acredita que cada musico deve escolher suas diminui¢cdes de acordo com sua capacidade
técnica. Mas a diminuicdo apresentada em seu tratado ¢ um claro exemplo de diminui¢ao
previamente escrita, Finck realiza uma diminui¢do de todas as vozes do moteto Te maneat
semper, de sua propria autoria, a diminuicdo, no geral, ¢ feita em turnos, porém em alguns
pontos mais de uma voz diminui a0 mesmo tempo, pratica que seria impossivel em um contexto
improvisatdrio, sem ocorrer em erros de contraponto.

Ja Zenobi demonstra um incomodo com a repeticao de diminui¢des, em especial
com as escritas por outras pessoas, para ele quem repetia diminuigdes se portava como um
“papagaio treinado” e as diminuigdes ja escritas eram, geralmente, feitas por pessoas que
sabiam pouco ou presumiam demais.

Embora fique claro no comentario de Zenobi que, nos ambientes profissionais, as
diminui¢des eram improvisadas ou que improvisar era mais bem visto, escrever as diminui¢des
ou performar diminuigdes de outros autores era uma pratica existente e quase todos os manuais
ofereciam diminui¢des completas, mesmo que nem todas fossem feitas para serem performadas.
O que reforga a ideia de Ortiz, que propde um proposito didatico para o ato de escrever uma
diminuigdo. Este trabalho nao vai entrar no mérito se o estudo da diminui¢cdo deve focar na
escrita ou na improvisagao, as recomendagdes terdo como foco apenas a etapa da ornamentacao

na diminuicao, cabendo ao leitor aplica-las a improvisagdo ou a escrita.

4.1 CONJUNTO DE REGRAS PARA DIMINUIR

No capitulo anterior deste trabalho (item 3), foi mostrado como as orientagdes de
Bassano sdo vagas ou incompletas e como elas ndo explicam, necessariamente, como ele
realizou as diminui¢gdes completas apresentadas, que possuem um nivel de complexidade
diverso do que os apresentados nos exemplos de intervalos, passagens e cadéncias diminuidos.

Para o desenvolvimento de uma maneira de diminuir fica evidente a existéncia de algumas
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lacunas na obra de Bassano, espagos que podem ser preenchidos com conjecturas por meio da
analise das diminui¢des do autor e da revisdo bibliografica dos demais textos relevantes sobre
a diminui¢do no século XVI e comeco do século XVII que dialogam com a obra de Bassano. A
partir do estudo da obra de Bassano e destas conjecturas, foi estabelecido um conjunto de regras
para o desenvolvimento de uma maneira de diminuir, mostrado no quadro 3.

Quadro 3 — Regras para diminuir

Regra 1 Entender os proprios limites técnicos e do instrumento ou da voz utilizados na
diminuicao

Regra 2 Ter aten¢do ao contraponto

Regra 3 Normalmente, deve-se conduzir a diminui¢do por grau conjunto

Regra 4 Deve haver equilibrio entre notas consonantes e dissonantes na diminui¢ao

Regra 5 Utilizar saltos na diminuicao de preferéncia para consonancias

Regra 6 A nota diminuida deve ser repetida, preferencialmente, no comego, no meio e
ao final da diminuicao

Regra 7 Preferencialmente, a diminuicao deve respeitar o sentido do intervalo original

Regra 8 E possivel mudar de oitava através da diminui¢io

Regra 9 No geral, a diminui¢do deve ter variagdo ritmica

Regra 10 | Acumular um repertério de férmulas de diminuigdo (intervalos e cadéncias) e
saber as possibilidades recombinagao destas

Regra 11 | Nao se deve ignorar completamente a estrutura textual ao diminuir

Regra 12 | Prioritariamente, as vozes diminuidas sao o soprano e o baixo, respectivamente,
porém outros cenarios também sdo possiveis

Regra 13 | Figuras maiores (minimas, semibreves, breves e longas) sdo mais propicias para
a diminui¢do, porém também ¢ possivel diminuir figuras menores

Regra 14 | As cadéncias devem ser diminuidas sempre que for comodo

Regra 15 | A diminui¢ao nao deve acontecer imediatamente no inicio da peca

Fonte: Tabela elaborada pelo autor.

E importante ressaltar que estas regras compreendem uma ideia de diminui¢io que
dialoga com a obra de Bassano, porém, estas nao sdo as unicas possibilidades de diminui¢ao
tendo como base as fontes renascentistas. Como ja discutido anteriormente, a diminui¢do nado
era de uma tinica forma e de um unico estilo, existiram propostas de diminui¢des muito diversas
das de Bassano e com suas caracteristicas particulares, como as diminui¢des de Ganassi, por
exemplo. Mesmo assim, alguns conceitos e entendimentos sdo gerais para a diminuigdo como
um todo, como a ideia de movimentos preferencialmente por graus conjuntos. Porém, caso seja
de interesse, estas regras podem ser adaptadas ou, até mesmo, ignoradas para a realizacao de
uma diminui¢ao mais relacionada a um estilo muito diverso daquele apresentado por Giovanni

Bassano.
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4.1.1 Regra 1: Entender os proprios limites técnicos e do instrumento ou da voz utilizados na

diminui¢ao

A primeira regra nao trata exatamente do processo de diminui¢ao, mas sim de parte
do entendimento prévio necessario para realizar uma diminui¢do. Neste caso, o nivel técnico
do executante e os limites e possibilidades do instrumento utilizado por ele para diminuir. A
preocupacao com a técnica € bastante consideravel na arte de diminuir, fazendo inclusive surgir
uma gama de ricercatas compostas especificamente para o estudo técnico da diminuigao.
Porém, destaca-se um conselho apresentado tanto por Diego Ortiz, no Tratado de Glosas
(1553), quanto por Hermann Finck, no tratado Practica Musica (1556). Ambos os autores
demonstram uma preocupacao especial com a adequagdo da diminuicao ao nivel técnico do
executante e recomendam que este tenha atencao ao selecionar as diminui¢des que irdao fazer,
pois mesmo que as diminuigdes sejam de boas, se ele ndo possuir um nivel técnico proporcional,
elas ndo soaram bem. Da mesma forma, entender o que seu instrumento ou sua voz ¢ capaz de
realizar € essencial para escolher diminuigdes que funcionardo bem, uma vez que, novamente,
mesmo que a diminui¢do seja boa, ela ndo soard bem se for inadequada para o instrumento

utilizado ou o tipo de voz do cantor.

4.1.2 Regra 2: Ter ateng¢do ao contraponto

Esta € outra regra geral que diz respeito aos conhecimentos prévios necessarios para
se realizar uma diminuic¢do, pois para se ter atencdo ao contraponto na realizacdo de uma
diminui¢do € necessario ter algumas nogdes basicas deste. O contraponto também € um topico
constantemente abordado pela grande maioria dos autores, pois ao diminuir € muito simples
causar erros de contraponto, o que poderia prejudicar a qualidade da performance. Luigi Zenobi
(c. 1600), recomenda que o musico conhega minuciosamente a peca que deseja diminuir, para
desta forma, saber quando e como as diminui¢des deveriam ser aplicadas na pega. E importante
observar que quanto mais lenta a diminui¢do, mais atencao ao contraponto se deve ter, pois
maiores sao as chances de os erros ficarem evidentes. Por outro lado, Silvestro Ganassi, na
Opera Intitulata Fontegara (1535), reconhece que ¢ impossivel em uma diminuigao
[improvisada] muito rapida ndo incorrer em alguns pequenos erros de contraponto, porém estes

s0 passariam despercebidos devido a velocidade da diminuigao.
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4.1.3 Regra 3: Normalmente, deve-se conduzir a diminui¢do por grau conjunto

Esta ¢ uma regra apresentada por Aurelio Virgiliano, no tratado manuscrito 7/
Dolcimelo (c. 1600), porém esta ideia esta presente em todo o repertério de diminuigdo, mesmo
nas diminui¢cdes puramente instrumentais, que teriam como caracteristica marcante a maior
utilizagdo de saltos. Diminui¢des com saltos podem e devem acontecer (como acontecem no
repertdrio), mas € necessario ter em mente que estes sao recursos que nao devem ser utilizados
indiscriminadamente, reservando aos graus conjuntos uma maior espago nas diminui¢des. E

interessante apontar que para um musico renascentista esta regra poderia parecer um pouco

obvia, porém em um contexto moderno, sua presenga se faz necessaria.

4.1.4 Regra 4: Deve haver equilibrio entre notas consonantes e dissonantes na diminuigao

Esta também ¢ uma regra baseada nas recomendagdes de Virgiliano (c. 1600), que
afirma que a diminuicao deve alternar entre notas boas (consonantes) e ruins (dissonantes). Essa
ideia ¢ uma simplificagdo da estrutura da grande parte das diminui¢des que, no geral, alternam
entre notas consonantes e dissonantes, porém existem diminui¢cdes que ndo seguem essa regra,
utilizando apenas consonancias, por exemplo. Porém, da mesma que os saltos ndo devem ser
utilizados indiscriminadamente, diversas consonancias seguidas também ndo. Assim como a
regra anterior, esta regra também poderia ser 6bvia no renascimento, mas € til em um contexto

moderno.

4.1.5 Regra 5: Utilizar saltos na diminui¢do de preferéncia para consonancias

Mais uma regra apresentada por Virgiliano (c.1600), que também acontece em toda
a obra de diminuigdo, e que também poderia ser 6bvia para um musico renascentista. Saltos
requerem maior atencdo de quem estd diminuindo, pois através deles ¢ mais facil de cometer
erros de contraponto, tanto em saltos nas diminui¢des quanto em saltos das diminui¢des para a

nota seguinte.

4.1.6 Regra 6: A nota diminuida deve ser repetida, preferencialmente, no comeco, no meio e

ao final da diminuicao
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A aplicagdo desta regra também ¢ evidente nas diminui¢des renascentistas, porém
sd0 apenas os autores que tratam dela, cada um a sua maneira. Silvestro Ganassi (1535), chama
esta regra de diminuir com razao e explica que a diminui¢ao deve comecar e terminar com a
mesma nota (no caso a nota diminuida). Diego Ortiz (1553) qualifica esta regra como a maneira
principal e mais perfeita de diminuir, a sua versdo ¢ similar a de Ganassi, a primeira e a tltima
nota deveriam ser iguais. Aurelio Virgiliano (c. 1600) acrescenta mais um detalhe, para ele a
nota diminuida deveria ser repetida no comeco, no meio € no fim, porém a repeticao do meio
deveria ser realizada apenas se fosse comodo. Por ultimo, Girolamo Diruta (1609), nomeia esta
maneira de diminuir como diminuir osservato [com atengado], sua versao ¢ similar as de Ganassi
e Ortiz. O motivo para que esta regra, além de estar descrita e elogiada em diversas fontes, estar
aplicada em diversas diminui¢des renascentistas se da pelo fato de que desta maneira o intervalo
original se mantém sempre preservado, evitando, assim, erros de contraponto causados pela
diminuigao.

Apesar disto esta regra também possui suas excec¢des, Ganassi descreve dois
cendrios, no primeiro a diminui¢do poderia conduzir para a nota seguinte por graus conjuntos,
porém o autor adverte que isso nem sempre pode funcionar e que o executante deve ficar atento
para que ndo ocorra nenhum erro de contraponto. O segundo cendrio proposto causa um
deslocamento das notas através de uma sincopa, tornando ainda maior a necessidade de atencao
para erros de contraponto. Ja a excegdo descrita por Virgiliano, diz respeito a repeticdo do meio,
que quando ndo for possivel, devera ser substituida por uma consonancia, jamais uma
dissonancia. Por ultimo, Diruta descreve outro cendrio possivel, semelhante ao de Ganassi, em
que a diminui¢do pode usar de graus conjuntos para alcangar a nota seguinte, porém Diruta
acrescenta que deste modo, caso seja de interesse, o executante também pode alcangar a nota

seguinte uma oitava acima ou uma oitava abaixo.

4.1.7 Regra 7: Preferencialmente, a diminui¢do deve respeitar o sentido do intervalo original

Mais uma regra baseada nas orientacdes de Aurelio Virgiliano (c. 1600) e que
também poderia ser 0bvia para um musico renascentista. Manter a orientacdo dos intervalos
originais ajuda a evitar erros de contraponto, porém também ¢ possivel fazer com que a
diminui¢do conduza do sentido inverso, porém, assim com as excegdes das regras anteriores,

isso requer mais atengdo, pois podem ocorrer mais erros de contraponto desta forma.
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4.1.8 Regra 8: E possivel mudar de oitava através da diminuigao

Mudangas de oitava acontecem em todo o repertdrio e cada autor parece ter a sua
maneira de fazer isso, Giovanni Bassano ¢ bem livre com estas mudangas, tanto nas formulas
de diminui¢do, quanto nas diminui¢des completas. Ele pode comegar a diminui¢do na oitava
original e depois seguir para a oitava de cima ou de baixo, ou ja comegar na oitava de cima ou
de baixo e voltar para a original, ou ainda, manter a diminui¢do oitavada por algum tempo.
Bassano usa muito das mudangas de oitava em especial nas diminui¢des alla bastarda, que nao

possuem um limite de extensao tio restrito.

4.1.9 Regra9: No geral, a diminuic¢do deve ter variagdo ritmica

No tratado 11 vero modo di diminuire (1584), Girolamo Dalla Casa trabalha a ideia
de diminuir misto, “o verdadeiro modo de diminuir”, uma maneira de diminuir que utilizaria
todas as figuras ritmicas, que, no caso dele, incluiam a treplicata (semicolcheia tercinada) e a
quadruplicata (fusa). Uma ideia semelhante ¢ apresentada Giovanni Battista Bovicelli (1594),
que demonstra uma grande preocupacao com a variedade ritmica nas diminui¢des, incluindo
em seu tratado diversos exemplos sem variedade, marcados como ‘exemplos ruins’, e suas
versoes corrigidas com variagdes, marcadas como ‘exemplos bons’, em alguns casos o autor
apresenta exemplos ainda mais variados e marcados como ‘exemplos melhores’. As
diminui¢des de Bassano ndo chegam a demonstrar o nivel de variedade que Bovicelli propde,
e se diferem das de Dalla Casa por fazerem um uso mais discreto da fusa e ndo utilizarem a
treplicata em momento algum. Porém, é evidente a preocupagdo de Bassano em criar
variedades ritmicas, incluindo o uso de figuras pontuadas e sincopas. Claro que em alguns
momentos acontecem a utilizagdo mais uniforme de figuras ritmicas, assim como nas
diminui¢des de Dalla Casa, mas as diminui¢des completas de ambos os autores consideradas

na sua totalidade sdo variadas ritmicamente.

4.1.10 Regra 10: Acumular um repertorio de formulas de diminuicdo (intervalos e cadéncias)

e saber as possibilidades recombinagdo destas

A grande maioria dos manuais de diminui¢do apresenta uma sequéncia de formulas

de diminuic¢ao sobre intervalos, células melodicas e cadéncias com um mesmo propdsito, criar
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um arcabougo de diminui¢des que devem ser consultadas para a realiza¢do de uma diminuigao.
Porém, ndo apenas isso, essas formulas devem ser reorganizadas se necessario para se adequar
as intengodes do executante com a diminuicao. Luigi Zenobi (c. 1600) afirma que era esperado
de um musico que este soubesse diversas formulas de diminuigdes € que soubesse manipula-
las e reorganiza-las para que pudesse ascender, descender, duplicar e reduzir, ou seja, que fosse

capaz de utiliza-las em qualquer cendrio e em qualquer pega.

4.1.11 Regra 11: Nao se deve ignorar completamente a estrutura textual ao diminuir

No geral, as diminui¢des sdo realizadas sobre pecas vocais, mas isso ndo ¢ uma
regra, Ortiz (1553), por exemplo, apresenta diminuigdes sobre pecas instrumentais, assim como
Diruta (1609), porém a grande maioria das diminui¢des dos manuais foi realizada sobre
madrigais, motetos e chansons francesas, ou seja, pecas vocais. No caso de diminui¢des cantas
o0 texto e, especificamente, a colocagdo textual sdo de extrema importancia, pois a diminuigao
precisa funcionar juntamente com o texto. Bovicelli (1594) ¢ o principal autor a discutir essas
questoes, dedicando, inclusive, uma sessao inteira de seu tratado para abordar este topico. Para
ele, era necessdrio ter tanta atencdo ao texto quanto as notas, pois a colocacdo textual na
diminuicdo ja era uma habilidade em si e que deveria ser trabalhada. Porém, sua visdo era de
que a diminui¢do ndo poderia alterar o tamanho das silabas de forma alguma, restri¢do que nao
¢ obedecida por Bassano, que adota uma colocacao textual mais flexivel de acordo com a
diminui¢do (nas diminui¢des vocais, que tem texto colocado).

Zacconi (1596) também oferece um ponto de vista interessante, para ele
diminui¢des vocais ndo deveriam ser exageradamente ornamentadas a peca inteira, pois iSso
atrapalharia no entendimento do texto, mesmo que o cantor tivesse condi¢cdes técnicas de
executar tais diminuigoes.

Quanto as diminui¢des instrumentais de pegas vocais, 0 texto tem um menor valor
neste contexto, uma vez que detalhes especificos de separagdo silabicas serdo perdidos ou
irrelevantes. Porém, o texto ainda assim ndao pode ser ignorado, pois este ¢ a estrutura de

organizacao das frases.

4.1.12 Regra 12: Prioritariamente, as vozes diminuidas sd3o o soprano e o baixo,

respectivamente, porém outros cenarios também sdo possiveis



153

Nao existe um consenso explicito na tratadistica sobre quais vozes deveriam ser
diminuidas, porém a grande maioria das diminui¢des sobre uma sé voz sdo sobre o soprano e
algumas sdo sobre o baixo, o tenor € o alto s6 sdo diminuidos em diminui¢des de todas as vozes
ou diminuig¢des alla bastarda. Bassano s6 no maximo apenas duas vozes, no caso, soprano €
baixo, mas sdo basicamente diminui¢des de soprano em que o baixo diminui em alguns poucos
momentos, caracteristica que vai de encontro ao que ¢ descrito por Luigi Zenobi (c. 1600).
Segundo Zenobi, o soprano era a voz principal e que deveria diminuir sempre que possivel, o
baixo seria a segunda na hierarquia das diminui¢des e deveria diminuir sempre que possivel
desde que o soprano ndo pudesse diminuir, j& as vozes intermedidrias s6 poderiam diminuir se
0 soprano ¢ o baixo estivessem impossibilitados, restando apenas realizar alguns breves
ornamentos ou cadéncias nas quais o cantizans esta nestas vozes. Porém, Zenobi ressalta que
esta regra so ¢ valida quando em conjunto, em diminui¢des acompanhadas por instrumentos,
qualquer um dos tipos de vozes deveria ser capaz de realizar diminui¢des completas.

Outra possibilidade de diminuicdo utilizando mais de uma voz ¢ a diminui¢ao alla
bastarda, Bassano realiza diminui¢des muito semelhantes as diminui¢des para violone ou
trombone alla bastarda, nas quais a diminuigdo transita entre o baixo e o tenor, no caso de
Bassano, por vezes o alto também. Porém, é possivel transitar por todas as vozes neste tipo de

diminui¢do, desde que seu instrumento permita este feito.

4.1.13 Regra 13: Figuras maiores (minimas, semibreves, breves e longas) sdo mais propicias

para a diminuicao, porém também ¢ possivel diminuir figuras menores

Em uma breve analise de qualquer diminui¢ao renascentista, € possivel notar quais
figuras ritmicas sdo mais propicias a serem diminuidas, e este tema € abordado por diversos
autores. Porém, destaca-se a fala de Lodovico Zacconi (1596), segundo ele as figuras grandes
como semibreves, breves e longas poderiam ser diminuidas a vontade, como o musico
preferisse, j4 a minima ainda permitia alguma liberdade, porém requeria maior atengao,
principalmente em relacdo a colocacdo textual. As seminimas ainda caberiam diminui¢des,
porém estas deveriam ser feitas com muito cuidado, uma vez que caso cada uma delas tivesse

texto a colocagdo textual da diminui¢do seria muito delicada.

4.1.14 Regra 14: As cadéncias devem ser diminuidas sempre que for comodo
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Pouquissimos sdo os casos em que cadéncias ndo sdo diminuidas nos tratados de
diminui¢do e, geralmente, isso s6 acontece porque a cadéncia original ja era diminuida. Logo,
pode-se compreender que as cadéncias sdo propicias para a diminui¢cdo. Lodovico Zacconi
(1596), afirma que as cadéncias sdo muito adequadas para serem diminuidas, porém estes
também sdo momentos de destaque na musica, entdo, caso a diminui¢do nao seja boa, a beleza
da musica serd prejudicada. Giovanni Camilo Maffei, na carta a Giovanni da Capua (1562),
chega a afirmar que as cadéncias eram os unicos partes que deveriam ser diminuidos em musica.
Esse cenario especificamente ¢ comentado por Lodovico Zacconi (1596), que recomenda que,
caso apenas as cadéncias sejam ornamentadas, deve-se tomar cuidado para ndo diminuir

exageradamente.

4.1.15 Regra 15: A diminui¢ao ndo deve acontecer imediatamente no inicio da peca

Esta ndo ¢ uma regra que encontra correspondéncia na obra de todos os autores de
diminuigdo renascentistas, porém na obra de Giovanni Bassano encontra. E dificil quantificar
em qual momento da peca a diminui¢do deve comegar, por exemplo, Bassano, por vezes, espera
apenas o tempo de algumas semibreves para iniciar a diminui¢do na pe¢a, mas em outros
cendrios ele espera frases inteiras, porém jamais imediatamente no inicio. Giovanni Battista
Bovicelli, no tratado Regole, Passaggi di Musica (1594), critica a diminuicdo a partir j& da
primeira nota, o que ele chama de atitude desesperada. Lodovico Zacconi, no tratado Prattica
di Musica (1596), também defende que a diminuig¢do nao deve iniciar imediatamente no comego
da musica, para ele o diminuir ndo deve comegar logo na primeira nota e nem na segunda, mas

sim esperar que as demais vozes ja tenham entrado.

4.2 DEMONSTRACAO DAS REGRAS PARA DIMINUIR NO MADRIGAL /0
CANTEREI D’AMOR SI NOVAMENTE

A diminui¢do que sera apresentada neste subcapitulo ¢ uma demonstracdo da
aplicacdo do conjunto de regras descrito anteriormente. Esta demonstragao ndo tem a fungao de
comprovar ou legitimar tais regras, mas sim evidenciar a possibilidade de realizar uma
diminui¢do a partir delas. A diminuigdo completa, juntamente com a versao de Bassano, se

encontram no apéndice deste trabalho.
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A peca selecionada para a diminuicdo foi o madrigal lo canterei d’amor si
novamente, composto por Cipriano de Rore. Publicado pela primeira vez na coletanea /I primo
libro di madrigali a quattro voci (1550), de Rore, editada por Giovanni de Buglhat & Antonio
Hucher, em Ferrara. O texto ¢ de Francesco Petrarca e foi publicado pela primeira vez em 1470
no livro 1/ Canzoniere, editado em Veneza por Vindelino da Spira. Este madrigal também foi
diminuido por Giovanni Bassano em Motetti, Madrigali et Canzoni Francese (1591), uma
diminui¢do vocal sobre o soprano.

A primeira regra estabelece a diminui¢ao deve ser realizada de acordo com o nivel
técnico do executante e as limitagdes e possibilidades do instrumento por ele utilizado. Neste
cenario, a diminui¢do foi escrita levando em consideragdo um nivel técnico intermediario, e
utilizando a flauta doce contralto em Sol como instrumento. A voz mais adequada para
diminuicdo com flauta doce contralto em Sol € o soprano. Quanto a décima regra, sobre o
repertorio de formulas para diminuir, para esta diminui¢do, buscou-se utilizar apenas as
formulas apresentadas por Giovanni Bassano em Ricercate, Passaggi et Cadentie (1585).

Seguindo a regra 15, a diminui¢do ndo foi iniciada imediatamente com o madrigal,
e também foram esperadas as entradas do baixo e do alto para se comecar a diminuigdo, como
podemos ver na figura 113. Nesta primeira frase, lo canterei d’amor si novamente, primeira
nota diminuida (em s7) esta na excecdo das regras 6, sobre repetir a nota diminuida, e 7, sobre
preservar o sentido do intervalo original, mas nenhum erro de contraponto foi cometido. A
diminui¢do do intervalo Sol-La (em novamente), foi feita a partir de um trecho de um intervalo
com figuras maiores (figura 114) no livro de Bassano, seguida por uma diminui¢do a partir da

figura 115 e concluida com uma diminui¢do levemente alterada da figura 116.

Figura 113 — Compassos 1 a 3
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.



entradas do baixo e do alto para comegar a diminuigao, com mostrado da figura 117.
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Figura 114 — Féormula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 115 — Férmula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 116 — Formula de diminui¢ao
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Fonte: Bassano, 1976.

E interessante observar que na diminui¢do de Bassano ele também espera as

Figura 117 — Compassos 1 a 3 com a diminui¢do de Giovanni Bassano

Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Nos compassos de 3 a 6 (figura 118), acontece uma nova frase repetindo o texto /o
canterei d’amor si novamente. As diminui¢des acontecem em d’amor, baseadas nas formulas
no comeco da formula da figura 119 e em uma alteragdo da férmula da figura 120, e em
novamente, baseadas na formula figuras 121 ¢ em uma célula comum presente em diversas das
formulas (figura 122). E interessante observar que esta ultima nota diminuida, ndo foi
inteiramente ornamentada, pelo motivo de que neste compasso o alto e o baixo estio realizando
uma cadéncia, da qual o soprano ndo necessariamente participa, mas para que a diminui¢ao nao

atrapalhe a cadéncia se optou por ndo diminuir neste trecho.

Figura 118 — Compassos 3 a 6
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Figura 119 — Formula de diminuicdo
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 120 — Férmula de diminuicao

Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 121 — Férmula de diminuigao

1

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 122 — C¢lula de formula de diminuigao

I
Fonte: Bassano, 1976.
E interessante notar que Bassano também opta por nio por nio diminuir nesta

cadéncia, como mostrado na figura 123.

Figura 123 — Compasso 5 e 6 com diminui¢ao de Giovanni Bassano
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Nos compassos de 7 a 9 (figura 124), com o texto Ch’al duro fianco il di, s6 o
intervalo La-Sol em fianco ¢ diminuido, em uma versdo alterada da formula da figura 125.

Bassano nao faz diminuic¢oes neste trecho.



Figura 124 — Compassos 7 a 9
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Figura 125 — Férmula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.

No compasso 9 (figura 126), com o texto mile sospiri, acontece uma diminui¢ao em

baseada em uma célula comum nas diminui¢des Bassano (figura 127) e ndo em alguma férmula

especifica.

Figura 126 — Compasso 9
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 127 — Célula de formula de diminui¢ao

Fonte: Bassano, 1976.

Dos compassos 10 a 11 (figura 128), com texto Trarrei per forza, se incia uma frase

que termina com a primeira cadéncia com participacdo do soprano € com o cantizans no

soprano. Este trecho foi diminuido seguindo o entendimento de Bassano de que toda essa parte

¢ uma diminui¢do s6 caminhando para o movimento cadencial, e esta diminui¢ao ¢ uma grande

amalgama de formulas de intervalos e células (figuras 129, 130, 131, 132, 134, 135, 136 ¢ 137),

somadas a uma formula de cadéncia (figura 138).

Figura 128 — Compassos 10 a 12
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Fonte: Figura elaborado pelo autor.

Figura 129 — Férmula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.
Figura 130 — Férmula de diminuicao
1

4Ei—l‘ Jed¥%e ©

Fonte: Bassano, 1976.



Figura 131 — Célula de formula de diminuicao
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 132 — Formula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 133 — Célula de formula de diminui¢ao
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 134 — Foérmula de diminuicao
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Fonte: Bassano, 1976.

Figura 135 — Célula de diminuigao

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 136 — Célula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 137 — Célula de diminuicdo

1

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 138 — Férmula de diminui¢do de cadéncia

Fonte: Bassano, 1976.

Na frase et mille alti desiri (figura 139), compassos 13 e 14, o alto e o tenor realizam
um contraponto mais elaborado, por esse motivo foi optado por ndo diminuir neste trecho.
Bassano na sua diminui¢do opta inclusive por ndo diminuir o compasso 15 que também tem
mais movimentacao, s6 que no baixo, como mostrado na figura 140.

Figura 139 — Compassos 13 e 14
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.



Figura 140 — Compassos 13 a 15 da diminui¢do de Giovanni Bassano
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Nos compassos 15 a 16 (figura 141), novamente a diminuigdo ¢ realizada a partir

da recombinacdo de diversas formulas e células (figura 142,, 143, 144 e 145), porém ¢

interessante observar o uso da mesma formula, figura 144, em dois momentos diferentes na

mesma frase, o primeiro acontece em nella gelata (especificamente nas silabas ‘la’ e ‘ge’) e o

segundo em mente.

Figura 141 — Compassos 15a 17
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 142 — C¢lula de formula de diminui¢ao

‘i;';ti:’.—“‘

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 143 — C¢lula de formula de diminui¢ao

<37

Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 144 — Férmula de diminuigao

1
- ||

[ —

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 145 — Férmula de diminuigao

p—

o gae? e e ©

Fonte: Bassano, 1976.

Entre os compassos 17 € 20 (figura 146), novamente com o texto nella gelata mente,
acontece a proxima cadéncia com o cantizans no soprano. Assim como a cadéncia anterior esta
também ¢ a amalgama de diversas formulas de intervalos e células (figuras 147, 148, 149, 150

e 151), combinadas com uma férmula de diminuicao de cadéncia (figura 152).
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Figura 146 — Compassos 18 a 20

Diminuicéo
18 19 20
o ———FF
I,g 1 |
Soprano
( [ = F] |l T
R E : =
nel - la ge la - ta men - - - te
Alto
BEESSEE 2 BT E
¥ Il 1 | I i I = i = I
- - 13 men - - - te
Tenore
) |F I I I I
I'g f - = ; I —
I i } - [ ] I
gadel la ge - la - fa men - - - te;
= 5 — — I
) I | I
Fonte: Figura elaborada pelo autor.
Figura 147 — Célula de formula de diminui¢ao
.__._. —
Fonte: Bassano, 1976.
Figura 148 — Férmula de diminuicao
2
=] I I [
—1 —t L O
o5 ‘_—J-‘- - ‘i
Fonte: Bassano, 1976.
Figura 149 — Foérmula de diminuicao
p 8 —_—
_ _._i_ > o . I | - >

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 150 — Célula de formula de diminuicdo

P

Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 151 — Célula de formula de diminuigao

i ——

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 152 — Férmula de diminuigdo de cadéncia

T

Fonte: Bassano, 1976.
A frase seguinte, £’ bel viso vedrei gangiar sovente, compreende os compassos 20,
21, 22, 23 e 24. A Unica diminui¢do do compasso 21 (figura 153), na palavra viso, ¢ uma

combinagdo das formulas da figura 154 e da figura 155.

Figura 153 — Compasso 21

[odl
Pl

WY

o #®
—

Vi - - 50

Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Figura 154 — Férmula de diminuigao

et —
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Figura 155 — Férmula de diminuigao

2
1 = ——1
TE=S=

Fonte: Bassano, 1976.

Entre os compassos 22 e 24 (figura 156), também sé foi notada uma diminuicao, na
palvra cangiar, que é a soma de uma formula (figura 157) com uma célula (figura 158). E
interessante notar que a diminui¢do na segunda silaba (‘giar’), ¢ uma diminui¢do de uma s6
nota sem conduzir um intervalo, recurso muito comum nas diminui¢des de Bassano, que nao
aparece nas suas formulas que nao cobrem o unissono. Entre os compassos 23 e 24 acontece
uma cadéncia da qual o soprano nao participa, € novamente se optou por nao diminuir este
trecho. Bassano também faz a mesma opg¢ao em sua diminuigao.

Figura 156 — Compassos 22 a 24

23 24 |
I 1 1 1 1 1 1
T T —
. . | | L
1 1 1 1 I I 1
1 1 1 [ ] ] ] I ] 1
92 - 2 f } -
9] I I I
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|
&) 1 farl ]
= = 1 = I = L®.} - I
o T el | | = | =
LY | il | I |
| | |
ve - dret1 can - giar 50 - ven - te, E
S ] £ . - .o i |
o = = i i - I i = I 1= ’J
i = | | | ! : ja— ! |
ven -drei can - glaar  s0 - Ven - - - te, E
| “»

[ ] I = — f
F i 1 1 = ] = = 1
i = 1 I [ I I ~ 1

= | | 2

&
L)
[47]
5
]
2
0,
B
B
g
=
e

Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 157 — Férmula de diminuigao

= E e

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 158 — Célula de formula de diminuigao

2

A W 2

Fonte: Bassano, 1976.

O compasso 25 (figura 159), também apresenta apenas uma pequena diminuigao,
que ¢ uma combinac¢do de duas formulas (figuras 160 e 161) e uma pequena alteracao para que
a diminuigdo ficasse mais adequada.

Figura 159 — Compasso 25

o o
gli oc - - chi

Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Figura 160 — Férmula de diminuicao

Fonte: Bassano, 1976.



Figura 161 — Férmula de diminuigao
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Fonte: Bassano, 1976.
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Na frase et piu pietosi giri, entre os compassos 26 e 29 (figura 162), a peca possui

uma textura homofonica, que Bassano ndo diminui, mas desta demonstragao foi realizada uma

diminui¢ao que combina duas formulas (figuras 163 e 164) com uma pequena alteracao

Figura 162 — Compassos 26 a 29

26 27 28 29
P e
15) . == -

—— — } : ! :
Jo—= L—— <  — % — '
o o _ _ _
- chi et pih  pie to - - - - s gl 1 Far,
4 |
3 | I | I I |
B. o - EEES | -
I'JI ] [ | i 1 |
- chiet pi pie to - - - - s gl r1  Far,
B - e : ; = T
I i } i f =, f - i =
- chiet pi pie to - - - - s gl r1  Far, co -
)" 4 | I 4 |
F O 1 | I I |
— ] f 7} {2 {J' [a} f
= ! O
- chi et pti  pie to - - - - s gl r1  Far,
Fonte: Figura elaborada pelo autor.
Figura 163 — Férmula de diminuicao
(s O { o’
AN —® .J—‘ | | &
o) o === TS

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 164 — Férmula de diminuicao

1

5
="
0,

Fonte: Bassano, 1976.
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No compasso 29 (figura 165), a diminui¢ao sobre a palavra come, ¢ baseada em
uma foérmula (figura 166) com uma intervengao de uma célula (figura 167)

Figura 165 — Compasso 29

29 a0
»
arPo,Peo,
B currragaertllel]
1 —
[ ] F] =
o
co - - me suol
[ ¥ =
B
vy
co - - me suol
15 ‘
ﬁ g - - _H" 3
L» ]
- - me suol, co - -
o = =
__}' [,
com - - me suol
Fonte: Figura elaborada pelo autor.
Figura 166 — Formula de diminuicao
n 1 —— !_—ﬁ
Fr B e e
Sy . — © .34 !
e > = -

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 167 — Célula de formula de diminuigao

[

1* o oo

Fonte: Bassano, 1976.
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Na frase chi de gli altrui martiri, compassos 30 a 32 (figura 168), a diminuigdo ¢
composta da conexdo de duas formulas escritas por extenso (figuras 169 e 170), ou seja, elas
estdo na diminui¢ao da forma como foram escritas.

Figura 168 — Compassos 30 a 32

30 31 32
S € i" i“" I o i - é:t:l:
e Z P = P
g~ &2 : | |
3) 1 '
suol chi de glial - trm mar - t1 - - - 11
) [ ]
= ~ = = = ~
o1 2 |
suol chn de glial - trm mar - t1 - - - 1
“. P P
v i O -
- - me  suol,
| 1 | -
o)y I ! - = > =  —— -
i [ [ ] ) [+ | | [ il | | ]
I 1 | | 1 !
suol  clu de ghal - trwm mar - t1 - - -
Fonte: Figura elaborada pelo autor.
Figura 169 — Férmula de diminuicao
p 2 —
. @
|
o --,ul iE*
Fonte: Bassano, 1976.
Figura 170 — Férmula de diminuicao
8
||
- y o

Fonte: Bassano, 1976.
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No compasso 32, no inicio da frase com o texto E del suo error (figura 171), a
diminui¢do também acontece com uma férmula por extenso (figura 172).

Figura 171 — Compassos 32 e 33

5 -4

32 33 34
P 1'
[3 | ! | L= [ I =
S —— ———
] : i
[ ] | | -
) = [, 1 - =
I3 .
n E del suoer - ror
ﬂﬂ o = Z e @ © =
W) 2 L
n E del suo er - ror

- - - - -
7 . =4 ——
- rn E del suoer - ror
Fonte: Figura elaborada pelo autor.
Figura 172 — Férmula de diminuigao
! ! [—p—— ——
& I | = .
o —
[Y)

Fonte: Bassano, 1976.

O trecho com o texto quando non val si pente, entre os compassos 34 e 36 (figura
173), acontecem duas diminuigdes, a primeira utiliza apenas uma célula (figura 174), sem uma
férmula especifica. J& a segunda, apresenta uma formula escrita por extenso (figura 175). Ao
final da frase, entre os compassos 35 e 36, acontece uma cadéncia, na qual o soprano realiza o

tenorizans e foi escolhido ndo ornamentar nesta cadéncia. Na versdo de Bassano (figura 176)
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esta cadéncia ¢ ornamentada, mas mesmo assim ele ainda deixa uma minima no fim para que o

movimento do fenorizans soe com clareza.

Figura 173 — Compassos 34 ¢ 35

Ll
o
n

[ e ! ﬁ } ,-j ddr_q_ﬁ 1 ! hwi
e i ’—.—- a = D - o 4

-

=

L

il

il
B

I
1 = = [ 0 |
51 * o =
quan - do non val s1 pen - te,
(3]  — 'tl j: I
e —— — — - - I 1
L3} ] — ! =  — =
quan - do non val 81 pen - - te,
)
B | | | | -
]
T | ) |
] | | = [ ] 1
Fd | [ [l = I = 1
= | 1 o
quan - do non val 81 pen - te,

Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Figura 174 — Célula de diminui¢do

L

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 175 — Férmula de diminuicao

Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 176 — Compassos 34 e 35 na diminui¢ao de Giovanni Bassano

34 35 36
i f — — |
5o 4 e e ; 5 R e e
15 S
quan - do non wal s1 pen - - - te
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1 1 1 | 1 1 1
2 < e / ) = -
1]5 | - o Z
quan - do non val 51 pen - - te.
3 1 I I I 1 ﬂ| t| | i
B- . ! = 2 : —
L2 = - r 1 = - = | -
quan - do non wval 51 pen - - - - te.

55

Y I I I | ] I I
f i fr — | | = iy I 1
i 1 ] L "l |1 | = i 1
} |- 1 L]
quan - do non val st pen - - te.

Fonte: Figura elabora pelo autor.

Nos compassos 36 e 37 (figura 177), as duas diminuigdes acontecem sobre o texto
come suol, a primeira ¢ uma juncao de diversas células (figuras 178, 179 e 180), ja a segunda e
a juncao de uma célula (figura 181) com uma pequena alteracdo e uma féormula (figura 182).
Bassano ndo diminui neste trecho.

Figura 177 — Compassos 36 e 37
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¢
e
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e
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# o I — I
0— — i r — = ]I
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P Y —— —] j I .‘
77— — - = 7, = 7
[ [ 1
- te, co - - - me suol chi de glial -

Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 178 — Célula de formula de diminuicao

. eV g

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 179 — Célula de formula de diminuicao

-
i! [ B

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 180 — Célula de formula de diminuicao

Fonte: Bassano, 1976.
Figura 181 — Célula de formula de diminuicao

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 182 — Foérmula de diminuicao

2

I IO A —
[P—g_

mamaes

Fonte: Bassano, 1976.
A diminuig¢ao presente nos compassos de 38 a 40 (figura 183), sobre o texto chi de

gli altrui martiri, por diversas células e uma formula (figuras 184, 185, 186, 187 e 188).
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Figura 183 — Compassos 38 a 40
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Figura 184 — Célula de formula de diminuigao

—_?:',,—:E

f o

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 185 — Célula de formula de diminuigao

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 186 — Célula de formula de diminui¢ao

E_._. B

Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 187 — Férmula de diminuigao

7 L'TL&_

o A

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 188 — Célula de formula de diminuicao

q

Fonte: Bassano, 1976.

Na frase E del suo error, do compasso 40 ao 43 (figura 189), foi decidido nao
realizar muitas diminuigdes, apenas uma célula (figura 190) na minima pontuada, maior figura
da frase. Porém, nesta mesma frase Bassano opta por realizar varias diminuigdes (figura 191).

Figura 189 — Compassos 41 a 43
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Basso E del suoer - ror

.

Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 190 — Célula de formula de diminuigao

1

» ¥

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 191 — Compassos 41 a 43 na diminui¢ao de Giovanni Bassano
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Entre os compassos 43 e 45 (figura 192), o texto quando non val si pente se repete,
com uma cadéncia ao final do 44, novamente foi escolhido ndo ornamentar a cadéncia,
realizando apenas duas diminui¢des pontuais, baseadas das figuras 193 e 194. J4 Bassano opta

por ornamentar bastante esta frase (figura 195).



Figura 192 — Compassos 43 a 45
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Figura 193 — Célula de formula de diminui¢ao

7

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 194 — Férmula de diminuigao

Lt

Fonte: Bassano, 1976.
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Figura 195 — Compassos 43 a 45 na diminui¢ao de Giovanni Bassano
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.

Nos compassos 45 e 46 (figura 196), texto quando non val si pente é repedido mais
uma vez, € novamente termina com uma cadéncia, e também foi escolhido ndo a ornamentar,
fazendo apenas uma diminui¢do em ‘val’ e ‘si’, ambas baseadas respectivamente nas formulas
apresentadas nas figuras 197 e 198. Esta cadéncia Bassano nao diminui.

Figura 196 — Compassos 45 e 46
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 197 — Férmula de diminui¢ao

) U N

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 198 — Formula de diminuicao

s
=

Fonte: Bassano, 1976.

A pega termina com uma ultima repeti¢ao do texto quando non val si pente, nos
compassos 47, 48 ¢ 49 (figura 199). Esta é cadéncia final, formada inteiramente pela figura
mais rapida utilizada na diminuic¢do, € composta por uma amalgama de uma féormula completa
(figura 200) e diversas células (figuras 201 e 203), incluindo uma célula de cadéncia (figura

204).

Figura 199 — Compassos 47 a 49
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Fonte: Figura elaborada pelo autor.
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Figura 200 — Férmula de diminuigao

- .
setferli
—="—1

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 201 — Célula de formula de diminuigao

- s

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 202 — C¢lula de formula de diminuigao

%

Fonte: Bassano, 1976.

Figura 203 — Célula de formula de diminui¢do de cadéncia

Fonte: Bassano, 1976.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Giovanni Bassano se destaca dentre os autores de diminuicdo, ndo porque ele
apresenta ideias muito complexas, como Silvestro Ganassi, na Opera Intitulata Fontegara
(1535), ou diminui¢des extremamente virtuosisticas, como Girolamo Dalla Casa, no tratado 7/
vero modo di diminuir (1584), ou, ainda, importantes relatos sobre a pratica da época, como
Lodovico Zacconi, no tratado Prattica di Musica (1596) ou Luigi Zenobi na sua carta para um
Serenissimio Signore (c. 1600). Bassano se destaca pela forma como suas habilidades
composicionais transparecem através das suas diminui¢des. E por esse motivo, sua obra e ¢
essencial para o estudo da diminuigao.

Outro ponto a ser observado sobre as publicacdes de Bassano sobre a diminuigao,
e que torna elas tao interessantes para esse trabalho, sdo as lacunas entre as poucas e basicas
orientacdes ¢ a complexidade das diminui¢cdes completas. Essas brechas que, por um lado,
podem dificultar o aprendizado da diminuicdo através destas obras, por outro, abre a
oportunidade de compreender a obra de Bassano em um contexto. Cria a necessidade de utilizar
0 que sobreviveu da tradigdo da arte de diminuir, para se ter um melhor entendimento das
diminui¢des de Bassano e, consequentemente, da diminui¢do como um todo no renascimento.

Esta tese propds desenvolver uma maneira de diminuir a partir da obra de Giovanni
Bassano, o manual Ricercate, Passaggi et Cadentie (1584) e a coletanea Motetti, Madrigali et
Canzoni Francese (1591). Para atingir este objetivo, buscou-se através do estudo da obra de
Bassano e de toda a tratadistica sobre diminui¢do do século XVI e comeco do século XVII,
estabelecer um conjunto de regras que deveria ser aplicado na diminui¢do. Apresentando ao
final, tais regras e uma diminuicdo feita para demonstrar a aplicabilidade destas.

No entanto, ¢ dificil afirmar ou confirmar o sucesso dessas regras a partir desta
demonstragdo. As regras sdo coerentes € consistentes pois estdo embasadas na tratadistica da
diminui¢do, mas ao mesmo tempo, sdo apenas uma sele¢do das ideias e conceitos que mais se
relacionavam com a obra de Bassano, segundo o ponto de vista do autor deste trabalho,
deixando de lado outras regras que poderiam ser tdo coerentes e consistentes para outro contexto
quanto as que foram selecionadas. Entender isso € crucial para uma se ter uma visao dos limites
deste trabalho e das suas aplicagdes.

E preciso entender que a pratica da diminuigao nao se resumia apenas ao exercicio
de substituir figuras longas por figuras curtas em uma peca. A diminui¢do era muito mais ampla

que isso e a variedade de diminui¢des apresentadas ao longo século XVI e no comecgo do século
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XVII ¢ a prova de que cada autor tinha sua maneira e seu estilo, imprimindo cada um o seu
gosto e sua expressdo individual. Sendo este conjunto de tratados, cartas e diminuigdes um
retrato desta complexa pratica. Sendo assim, neste trabalho, a obra de Giovanni Bassano foi
apenas uma lupa pela qual foi observada a pratica da diminui¢do, mas a arte de diminuir nao
precisa se restringir as regras que foram aqui apresentadas. A obra de Bassano ¢ apenas um
modelo, outros modelos podem ser encontrados e seguidos em outros autores, uma vez que se

tem o conhecimento do contexto e das conexdes entre todos estes tratados.
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