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Resumo: A partir da analise das camadas estruturais presentes no Capriccio sopra ut re mi fa sol la
no Primo Libro di Capricci, Canzon Francese e Recercari (1624) de G. Frescobaldi (1583-1643),
aponta-se caracteristicas tonais que preconizam aspectos concernentes a técnica composicional
instrumental barroca, como reiteragdes motivicas e articulagdes cadenciais com prolongamento das
estruturas principais. Assim, o Capriccio, ao lado de outros géneros instrumentais pré-fugais
apoiados na tradi¢do de procedimentos de obras vocais na era de Dufay e principalmente Josquin,
corroboram a um ponto de partida para uma nova organizacdo do material instrumental
improvisado, incluindo particularidades retoricas e formais.

Palavras-chave: Frescobaldi. Tonalismo. Analise. Camadas estruturais. Variagdo motivica.
Considerations about Tonal Aspects in Capriccio Sopra Ut Re Mi Fa Sol La by G. Frescobaldi

Abstract: Based on the analysis of the structural layers present in Capriccio sopra ut re mi fa sol
la in Primo Libro di Capricci, Canzon Francese and Recercari (1624) by G. Frescobaldi (1583-
1643), we point out tonal characteristics that advocating aspects regarding Baroque instrumental
compositional technique, such as motivic reiterations and cadential articulations with prologation
of the main structures. Thus, the Capriccio, together with other pre-fugal instrumental genres
supported in the tradition of procedures of vocal works in the era of Dufay and, especially,
Josquin, corroborate a starting point for the new organization of improvised instrumental material,
including rhetorical and formal characteristics.
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1. Introducio

Com o inicio da emancipa¢do da musica instrumental, a variagdo motivica torna-se
procedimento caracteristico do desenvolvimento da musica instrumental no comego do século
XVI. Entre os géneros instrumentais denominados pré-fugais, estdo: a Canzona, o Ricercare, a
Fantasia e o Capriccio; obras de carater livre que gradualmente sdo estabelecidas
essencialmente a partir de publicagdes de Petrucci, destacando a Intavolatura de Lauto (1°vol.
de 1507, 2° vol. de 1508, por Spinacino, e o 4° vol. de 1508, por Dalza),' que retine transcri¢des
geralmente ornamentadas de obras do Harmonice Musices Odhecaton (1501).

O verbo ‘ricercare’ pode ser traduzido como ‘buscar’ (no sentido de ‘preludiar’ ou ‘tocar
livremente’). Portanto, os ricercari atuavam como pegas introdutoérias (preludios), como
transicdo para conectar pegas vocais ou transcrigdes instrumentais (interludios), ou até mesmo

como pecas para finalizacdo (posludios).” As praticas do desenvolvimento motivico na textura
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polifonica nos ricercari teve seu marco inicial com Marco Antonio Cavazzoni (c.1490-c.1560),
na publicacdo de Recerchari, motetti, canzoni — Libro primo (1523), introduzindo fragmentos
de imitacdo e o desenvolvimento a partir de motivos apresentados ao longo da peca.
Posteriormente, seu filho Girolamo Cavazzoni (c.1525- depois de 1577), publica Intavolatura
cioé Recercari, Canzoni, Hinni, Magnificati (1542), expandindo a ideia do ricercari
polifénico.® Assim, a organizagdo a partir dos pontos de imitacdo e reiteragdes € variagdes do
sujeito estabelecem uma divisdo formal que ocorre geralmente apos uma clausula formalis ou
clausula simplex (ou ainda um movimento cadencial com significativa importancia ao
basizans).*

Desta maneira, além de trazer a unidade tematica ou uma organiza¢do apoiada em um
sentido “puramente musical”,’ a variagio motivica contribuiu para a sec¢io do discurso
musical, sendo parte essencial no desenvolvimento realizado posteriormente por G. Frescobaldi
(1583-1643). Por meio pela variagdo monotemadtica e a realizagdo prolongamentos das
estruturas de hierarquia tonal, assim como revelam as camadas estruturais do Capriccio ut re

mi fa sol la, objeto central deste estudo.

2. Seccionamento e Organizacio Formal

De acordo com Bukofzer (Music in Baroque Era, 1947), apesar da grande variedade
presente na musica instrumental barroca, ¢ possivel dividi-la em trés grandes categorias: (1)
obras derivadas da musica de danca; (2) obras com formas idiomaticas de carater “rapsodico”
ou composicdes baseadas em cantus firmus; e (3) formas derivadas de modelos vocais
(BUKOFZER, 1947: 44). As formas improvisatérias ou rapsddicas, como a foccata,
intonazione ¢ o preludio, sdo consideradas por Bukofzer, “a verdadeira representacdo das
formas idiomaticas para instrumentos de teclado e alaude” (1947: 47). No final do século
XVI, compositores como Giovanni Gabrieli e Girolamo Diruta realizavam foccate ao modo e
caracteristica dos seus predecessores como Andrea Gabrieli e Claudio Merulo. Porém, um novo
estilo napolitano foi desenvolvido essencialmente por Giovanni Maria Trabaci, Ascanio
Mayone e, particularmente, Girolamo Frescobaldi (pupilo de Luzzasco Luzzaschi), que assume
em 1567 o importante posto de organista da Catedral de Sdo Pedro.® Ferramentas e contrastes
dramaticos como as dissonancias (durezze), passam a fazer parte da maneira de suas tocatas,
diferenciando, de acordo com Bukofzer, da “mera alternancia entre texturas acordais e

polifonicas como as tocatas de Merulo” (1947: 47).
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Com a acentuada influéncia dos franco-flamengos - como consequéncia de sua passagem
pela regido das Flandres (norte da Bélgica) durante a sua juventude -, Frescobaldi publica Fiori
Musicali (1635), apresentando obras para 6rgdo que incluem: trés Missas (baseadas em cantus
firmus), toccate livres, ricercari € capricci; no prefacio, como de costume em obras com carater
livre, recomenda ao intérprete a procura dos afetos inerentes as passagens; portanto, pratica-las
antes de toca-las.’

No libro primo di capricci, canzon francese e recercari fatti sopra diversi sogetti et arie,
publicado em 1624 - no qual se encontra a pega que serd analisada neste estudo -, Frescobaldi
também apresenta no prefacio, indicagdes sobre a maneira de tocar pecas presentes na

publicacdo, atribuindo especial aten¢do aos seus capricci:

Para os alunos desta obra:

Uma vez que a interpretagdo de algumas destas pegas pode ser dificil, tendo em vista os
diferentes tempos e variagdes, € que muitos aparentam ter abandonado a pratica do estudo
pela partitura, eu gostaria de salientar que nestes lugares que parecem nio serem regidos pela
pratica contrapontistica, deve-se primeiramente procurar o afeto da passagem e a intengdo do
compositor para agradar ao ouvido, descobrindo a maneira de tocd-la. Nas composicdes
intituladas Capriccio, eu ndo mantive o estilo de modo facilitado como nos ricercari, porém
as dificuldades ndo devem ser julgadas antes de experimentd-las no teclado, onde ira se
descobrir qual afeto devera ser mantido; além disso, uma vez que o meu proposito ¢ facilitar
o estudo e a beleza, parece-me apropriado para quem tocar a obra do inicio ao fim e parecer
muito dificil, sentir-se-4 a vontade em tocar quaisquer passagens que mais apreciar, €
terminar naquelas que concluem em seu tom. O inicio devera ser adagio, para dar mais
espirito e beleza para a passagem, e as cadéncias, deverdo ser sustentadas antes da préxima
passagem comegar; se a hemiola (tripolle ou sesquialtere) for maior, devera ser tocada
adagio, se for menor, um tanto mais allegro; se trés seminimas, mais allegro; se ha seis contra
quatro, deve-se tomar o seu tempo por uma marcagio [batutta] alegre. Contudo, é apropriado
segurar certas dissondncias e arpegios, a fim de realizar a passagem mais espirituosa. Isto
dito com toda a modéstia, eu me entrego ao bom senso dos alunos. (FRESCOBALDI, 1624:
prefacio. Tradug@o do autor).

O Capriccio sopra ut re mi fa sol la pode ser dividido em 10 se¢des, articuladas de
acordo com as reiteragdes do hexacorde ut, re, mi, fa, sol e la. A cada nova apresentagdo, o
sujeito ¢ desenvolvido com um carater imitativo diferente e tratamento contrapontistico variado.
Observa-se o direcionamento harmdnico Unico revelado pelo processo de prolongagdo a partir
das estruturas principais (como apresentado na camada estrutural inferior da fig. 3). Deste ponto
de vista, entre as se¢des 6 e 8, por meio das inflexdes requeridas pelas cadéncias apresentadas,
constata-se a maior instabilidade nas relagdes harmodnicas na obra; fato que ¢ percebido por
meio da visualizagdo do grafico que representa a camada estrutural intermedidria (figura 1).
Assim, estabelece-se todo gesto antecedente a este ponto, um impulso, e a partir dele, a
resolucdo em diregdo a cadéncia final. A organizac¢do formal, portanto, ¢ intrinsicamente ligada

a reiteragdo e variagio do sujeito, seccionada por cadéncias.®
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Figura 1 —Camada estrutural intermediaria do Capriccio sopra ut re mi fa sol la.

Além das intavolaturas do inicio do século XVI, o procedimento de variagdo ritmica,
por aumento ou diminui¢do toma grande importancia & musica instrumental a partir da
publicacdo em 1538, das diferencias presente nos Los seys libros del delphin para vihuela de
Luis Narvaez. Com relagdo a este aspecto, no caso do Capriccio, Frescobaldi realiza a cada
secdo, reiteragdes do sujeito de maneira variada, e algumas vezes, adota um tactus diferenciado
para cada secdo. Conforme as orientagdes do prefacio, constam também as se¢des que ocorrem
as hemiolas para tre batutte, como a se¢do 3 (c. 33 a 50), com o retorno para quatro na codetta
(c. 48-50), se¢do 5 (c. 77 a 94), com excertos intermitentes para quatro nesta se¢do, quando
ocorrem passagens virtuosisticas com notagdes menores, € ainda na se¢do 8 (c. 133 a 149), com

a mudanga apenas na notacao.

3. Aspectos tonais’

A transicao da pluralidade dos doze modos no Renascimento para reducdo a apenas dois
no Barroco, ¢ frequentemente discutida entre os musicologos e analistas. Entretanto, ha
concordancia no que diz respeito a coincidéncia entre a simplificacdo dos meios texturais e 0s
dois novos ethos modais (maior-menor). Hierarquias generativas a partir de um baixo oubasse
fondamentale, ocorrem decorrentes desta simplificagdo, que envolvem a “estratificacdo e
sedimentacdo da densidade entrelacada com a imitagcdo do final da Renascenga” (2001: 588).
Neste contexto, Hyer argumenta a posi¢do apresentada por Powers no ensaio, Is Mode real?
Pietro Aron, the octenary system, and polyphony (Basler Jb fiir historische Musikpraxis, xvi,
1992: 9-52):

[...] argumenta-se que modalidade e tonalidade coexistem como propriedades
musicais em planos epistemologicos separados, em que ndo ha significado imaginar

a transi¢do de um para o outro, [pois] modalidade e tonalidade, neste sentido, ja ndo
competem ou significam mutuamente uma organizagdo exclusiva de um sistema
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musical. Mesmo com os termos deste argumento, entretanto, podemos constatar a
redugdo da pratica musical de oito ou mais modos na musica do cinquecento para
meramente dois no seiscento. (HYER, 2001: 588)

Em complemento, Hyer aponta que a gradual mudanca talvez ocorra pelo emergir do
cantus durus e cantus mollis das teorias modais Renascentistas, cuja transi¢ao foi completada
em “Das neu-edffnete Orchestre (1713), de Mattheson, que lista modos alternativos maiores
(dur) e menores (moll) para todos os doze semitons da oitava cromatica” (2001: 588). Além
disso, a mudanga ocorre também na percep¢ao: ao invés de coleg¢des de intervalos, ouve-se as
simultaneidades acordais como pequenas entidades em sucessdo; logo, a triade!® unifica os
intervalos acima dispostos (ter¢a e quinta), e empresta sua classe de alturas para toda a
organizagdo do sistema, “tornando o elemento perceptivo basico da musica tonal”. Portanto, o
que antes se define como ‘clausula formalis’, reinterpreta-se como uma ‘cadéncia de
dominante-tdnica’ (2001: 588-589).!!

No Capriccio de Frescobaldi, observa-se uma das principais caracteristicas deste
sistema de organizacdo sonora: o baixo ndo ¢ apenas a alicerce harmdnico, mas sim, toda a
fonte generativa do acorde fundamental do tuono (CHRISTENSEN, 1993: 71), bem como as
relacdes de tensdo (distanciamento) e repouso. O direcionamento harmdnico unico ¢ revelado
pelos prolongamentos das estruturas importantes a este sistema - observagdo possivel ao
comparar os graficos das figuras 1 e 3 — que possibilita uma reducdo ainda maior da estrutura
fundamental (ursatz): 1-V -1

No grafico abaixo (figura 2), observa-se a camada estrutural superior da primeira se¢ao
como representagdo ou “imagem” dos procedimentos apresentados em cada se¢do de
reiteracdes do sujeito; em aspectos gerais, um principio do desenvolvimento motivico que

ocorrera em toda a obra.

cl c.4 7 c 10 c 14 17 €. 20 c21 c.22

L = T
ek Ao ] e, [k
93 T} JJ' ’.yg F(p) Jo J\i\r

Figura 2 —Camada estrutural superior da primeira se¢do do Capriccio.

Em sintese, o grafico da figura 3 revela o plano estrutural inferior e o direcionamento
harmoénico de todo o Capriccio. Observa-se uma digressao que interrompe o discurso no c. 194,

estabelecendo assim, a coda.
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Figura 3 — Plano estrutural inferior do Capriccio.

4. Consideracoes Finais

A influéncia dos aspectos harmonicos e técnicas de desenvolvimento motivico
estabelecido através da musica instrumental, a partir da tradi¢do do ricercare proposto por
Girolamo Cavazzoni, e sobretudo, por Frescobaldi, torna-se fundamento para a técnica
composicional musical a partir do barroco.

Tais aspectos podem ser evidenciados por meio da andlise grafica das camadas
estruturais. Neste caso, portanto, afirma-se que grande parte das caracteristicas da organizagao
musical tonal como: material, prolongamento de estruturas principais e génese harmodnica
guiada pelo basso fondamentale, ja podem ser encontradas no Capriccio sopra ut re mi fa sol
la, preconizando caracteristicas tonais da pratica composicional instrumental barroca.

Por fim, adiciona-se que a influéncia gerada pelo cromatismo a partir da tradig@o da escola
veneziana de Willaert (teorizada sobretudo por Vicentino em L’antica musica ritotta alla
moderna prattica de 1555), tenha possivelmente gerado tamanha instabilidade aos modos
(previamente escolhidos pelos compositores principalmente pela concordancia com os afetos
pretendidos pelo texto), que a consequéncia gradual foi transmitir a relagdo dos afetos por meio
da inflexdo intervalar contrapontistica em apenas dois modos (maior ¢ menor); solucdo que

também alterou drasticamente o principio didatico medieval da solmizagdo por hexacordes.
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Notas

'O 3° volume foi perdido.

2 Neste contexto, os ricercari s30 pegas pequenas em tamanho e de cardter quase improvisadas com rapidas
ornamentacdes geralmente nas vozes mais agudas, sustentadas por simultaneidades acordais.

3 Neste caso ¢é possivel realizar um paralelo entre as antigas praticas, como por exemplo, da chanson francese
relacionando-a com a canzona — pelos temas poéticos e o carater formal repetitivo —; e o motet, com o “novo”
ricercare — pelo carater essencialmente polifonico. Este novo ricercare estabelecido por G. Cavazzoni, difere
texturalmente das primeiras praticas quase monodicas, portanto, a mudanga é concernente quanto elaboragao
estrutural e formal.

“ Do ponto de vista estrutural, portanto, a clausula basizans (movimento do bassus) substitui a clausula tenorizans
(movimento do fenor) na diade das cadéncias realizadas em conjunto com a clausula cantizans (movimento do
cantus), substituicdo gradual que ocorre mesmo na polifonia vocal no séculoXVI.

5 Acredita-se que mesmo a partir dos motivos musicais “puros”, ou seja, sem a influéncia direta de um cantus
firmus ou que seja baseado em uma obra vocal, é possivel estabelecer, mesmo que remotamente, algum tipo de
ligacdo entre os dois géneros. Vale lembrar que o sentido de ‘obra musical’ so ¢ estabelecido em meados do século
XVIII, portanto mesmo em compositores do Barroco, ¢ pratica comum a relagdo com a alguma obra poética ou
afeto em particular mesmo quando musica instrumental, ndo possuindo qualquer vinculo ou sentido com a obra
vocal remetida. Bartel afirma que no Barroco o processo composicional torna-se objetivo, contrastando com os
processos subjetivos e individualistas dos periodos anteriores (1997: 80).

® Por meio deste cargo e sua popularidade, influencia a geragdo contemporinea de musicos romanos, como
Michelangelo Rossi e Bernardo Pasquini, estabelecendo uma escola que além de dar continuidade a esta tradig@o,
tem a habilidade de absorver ainda novos desenvolvimentos musicais e estilos. De acordo com Silbiger, esta
tradi¢do “continuou a exercer influéncia significativa sobre compositores do exterior no sec. XVIII, como Fux,
Gottlieb, Muffat, Bach e Handel” (SILBIGER, 1980: 43).

"Essendo stato sempre desideroso [...] de giouare com le mie fetiche ali studiosi di detta professionne, sempre ho
dimonstrato al mondo com le mie Stape d’intavolatura, & in partitura di ogni sorte capricci e d’inventioni dar
segno del mio dessidoroso afeto, accio le mie opre ne restasse contento, & approfittatto (FRESCOBALDI, 1635:
prefacio).

8 Vale lembrar que ao ser executado no orgio, o Capriccio utiliza-se em cada segio, uma variagio da registracio,
enfatizando a estrutura formal da peca, assim como o carater ou afeto requerido para uma melhor adequag@o dos
aspectos imitativos e até acusticos das segdes.

0 conceito de ‘tonalismo’ (tonalité) ¢ cunhado por Castil-Blaze e elaborado pelo musicologo belga, Frangois-
Joseph Fétis e publicado em 1832 com o Philosophie de la musique, embora o termo seja explicitado somente em
Esquisse de [’histoire de I’harmonie em 1840. No entanto, segundo Dahlhaus, a teoria do sistema tonal de Hugo
Riemann difere em quatro pontos principais da realizada por Fétis: (1) a tradi¢@o intelectual em que a categoria
‘tonalidade’ € baseada; (2) nas caracteristicas constituintes da designacdo ‘tonalidade’; (3) na concepgéo da relagéo
entre o sistema de acordes e a escala subjacente; e (4) na determinagdo no alcance da validade da teoria. Em
aspectos gerais, Riemann define ‘tonalidade’ como “o significado especial que acordes recebem por meio de suas
relagdes a sonoridade fundamental, a triade da tonica”. Assim, uma vez que Riemann denomina estas fungdes
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acordais de ‘fungdes’, ‘tonalidade’ ¢ esta forma de realizacdo das fungdes acordais; por outro lado, a Fétis, o
conceito das fungdes ¢ uma ideia essencialmente estranha para definir a tonalidade primariamente em termos de
relagdes entre os acordes: a define como um conjunto de relagdes necessarias, simultineas ou sucessivas, entre as
sons da escala, resultando em uma multiplicidade de tonalidades (¢ypes de tonalités) como resultado da diversidade
étnica e histérica da humanidade, ainda que Fétis se concentre em somente na tonalidade moderna (tonalité
moderne) (DAHLHAUS; GJERDINGEN, 1990: 3-8).

10 Conforme o conceito da trias harmonica apresentado por Johannes Lippius em seu tratado Synopsis musicae
novae (1612), derivado das publicagdes: Disputatio musica secunda (1609) e tertia (1610).

1 Em concordancia, Wallace Berry define tonalismo como: [...] um sistema formal em que se entende o contetdo
de cada altura enquanto funcionalmente relacionado a uma especifica classe de alturas ou um complexo de classes,
geralmente pré-estabelecida ou pré-condicionada, como uma estrutura fundamental a algum nivel de percepgao
compreensivel” (BERRY, 1987: 27).



