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A LOS LECTORES BH
Es un gusto enorme para mi compartir mi traduccion al prefacio de este libro de canto de Giulio
Caccini pues su influencia representa un gran volumen en mi manera de percibir, entender y
mostrar mi sentir fundamental sobre la musica barroca.
Una primera version (2018) de esta traduccion fue la base de mi trabajo para obtener mi grado de
licenciado en musica. Pude durante esta etapa de estudiante presentar algunos articulos y
ponencias con temas que giraban en torno a este libro. Siempre he querido dar a conocer este
trabajo en forma de un libro que pudiese mostrar al lector la importancia de este texto y su
contexto historico (los meros cimientos del periodo barroco) y por supuesto, de manera
académica. Aunque es un texto breve, aporta muchisima informacidn sobre el estilo italiano de
canto que practicamente llevo al renacimiento a su fin, abriendo paso al barroco.
Creo que por ahora deberé conformarme con compartir una revisiéon a mi primera traduccion y
sin rigor académico. Si decidiera publicar este trabajo con el rigor que la academia exige y como
lo deseo en mi corazon, deberia de esperar quizds muchos anos, con la posibilidad de que nunca
ocurriese. Sin embargo, quiero decirles que no por ello hemos de menospreciar este esfuerzo
pues creo que es un texto fundamental para todo aquel interesado en entender los primeros pasos
de la musica barroca, y mas aun para los musicos y cantantes ejecutantes de estos repertorios.

Mi intension principal desde que inicié este trabajo fue presentar un traduccion que pudiese ser

entendida y utilizada con facilidad por el musico contemporaneo, sin embargo, he procurado

mantener (tanto como me ha sido posible) el estilo narrativo del texto y los términos técnicos que
usa el autor con la intension de que crear una conexion tan directa como sea posible entre el
lector y Caccini. Comparto algunas pautas para realizar este trabajo:

1) En los casos en los que existe un término actual, he usado este en vez del original si no se
presta a confusion, de otra manera se ha mantenido el original, buscando enriquecer el
léxico musical con términos originales. En el caso de las claves y grafias, he usado las
modernas.

2) Para mayor comprension, decidi dividir el texto con subtitulos en negrita y corchetes que
muestran el tema abordado por Caccini. En la parte central del texto decidi mantener las
letras que usé originalmente como guias para facilitar la ubicacion del texto original.

3) Caccini escribe en notacion mensural, la transcripcion de los ejemplos musicales la he
hecho en notacion moderna pero manteniendo la medida original de los compases.

Este trabajo lo quiero dedicar a tres maestros que con su conocimiento sembraron, desarrollaron
y forjaron en mi el gusto y el amor por la musica barroca: maestro José Sudrez Molina, Dr.
Fabrizio Ammetto y Dra. Alejandra Béjar. También quiero agradecer al maestro Arcangelo
Tomasella y a mi amigo Eduardo Gutiérrez por su ayuda y compafia durante el proceso de
traduccion.

Espero que el amable lector encuentre deleite leyendo estas paginas y si puede llevar su
contenido a la practica, tanto el mismo autor como yo habriamos logrado el cometido original de
este tratado: aprender la “noble manera de cantar” del estilo de Giulio Caccini. Espero que este
esfuerzo pueda significar un aporte para los amantes hispanohablantes de la musica antigua.

Mario Moya
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[Permiso de la Inquisicion]

Yo, Fray Francesco Tibaldi, florentino de [la orden de] los Menores Conventuales, he leido estos
madrigales musicalizados del Sefior Giulio Caccini, “el Romano”, y mas alld de estar
compuestos en materia de amor mundano, no he encontrado ahi cosa repugnante a la fe Catdlica
ni tampoco contra los prelados de la Santa Iglesia, Republicas o Principes. Y para dar fe de esto,
he escrito estos cuatro versos por mi propia mano en la [basilica de la] Santa Cruz de Florencia el
ultimo dia de junio de 1602. Con la dedicatoria al Sefior Lorenzo Salviati y otra a los lectores.

Concédase se publique con el consenso del Padre Inquisidor. 1 de julio de 1602
Cos [?], Vicario de Florencia

Se concede licencia de imprimirlos en Florencia. In quorum fidem.
Concedido en Florencia, el 1ro junio de 1602

El inquisidor de Florencia
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[Dedicatoria]

AL ILUSTRISIMO

SENOR LORENZO SALVIATI
VUESTRA SENORIA ILUSTRISIMA

Ninguna cosa alienta mas a ofrecer a otros, incluso solamente tratandose de pequefios dones, que
la gratitud de quien alguna vez se ha dignado a recibirlos.

Vuestra Seforia Ilustrisima se ha complacido siempre de favorecer y encontrar con agrado, no
diré los dones, sino las muestras de mis esfuerzos musicales. Al mismo tiempo, su noble intelecto
—versado en todas las bellas disciplinas— se ha deleitado no solamente escuchando mis musicas y
el canto, de mi y de quien es instruido por mi, sino incluso a menudo de honrarlas cantandolas.
Por ello, debiendo yo publicar —por una cierta experiencia mia del arte— algunos cuantos
madrigales y pequefias canciones mias compuestas a [manera de] aria, los encomiendo a su
proteccion, que con tanta cortesia se ha complacido de apreciarlos.

Esperando que aquellas musas —que, por proximidad de lugar, no estdn aquellas humildisimas
muy lejos de mi casa— con las cuales usted en su nobilisimo jardin suele estar en virtuoso deleite
deban tener en recuerdo a Vuestra Seforia Ilustrisima aquella servitud mia, que siendo ya
antigua, desea y espera cada vez mas tener refugio en su virtud y en la benignidad de su gracia
(la cual deseando siempre yo que sea ilustrada por la gracia divina) a quien hago reverencia
debidamente.

Desde mi casa en Florencia, dia primero de Febrero 1601.

Obligadisimo Servidor
De Vuestra Ilustrisima Sefioria

Giulio Caccini






[Prefacio]
A LOS LECTORES

[A] Si yo no he —si no hasta ahora— dado a conocer mis estudios musicales en torno a la noble
manera de cantar (aprendida de mi maestro, el famoso Scipione del Palla) y otras composiciones
mias de méas madrigales y arias compuestas por mi en diversas ocasiones [a largo del tiempo], es
porque no lo habia considerado necesario, pareciéndome que mucho honor recibieran dichas
musica mias —incluso més de su mérito— al verlas continuamente interpretadas por los mas
famosos cantantes de Italia y otros nobles amantes de esta profesion.

[B] Pero ahora, viendo que muchas de ellas van de un lado a otro laceradas y alteradas, [mientras
que] en otras se utilizan incorrectamente aquellos largos giros de voces, simples y dobles (es
decir, redoblados, [con las voces] entrelazadas la una en la otra) inventados por mi para evitar
aquella antigua manera de disminuciones que entonces se acostumbraban (mas propia para los
instrumentos de aliento y de cuerdas que para las voces). Asi mismo, [viendo] el uso indiferente
del crecer y disminuir de la voz, las exclamaciones, trillos y grupos, y otros adornos parecidos
[necesarios] para la buena manera de cantar; me he visto obligado (y también alentado por
amigos) a hacer publicar dichas musicas mias y en esta primera edicion con este discurso mostrar
a los lectores los motivos que me indujeron a tal modo de canto para una sola voz, afin de que,
no habiéndose acostumbrado (que yo sepa) en los modernos tiempos pasados musicas de aquella
entera gracia que yo siento resonar en mi dnimo, pueda dejar en estos escritos algin testimonio
de ello y que otros puedan llegar a la perfeccion, pues “a una pequefia chispa sigue una gran
llama”.






[Origen del estilo]

[C] Yo, verdaderamente, de los tiempos en que florecia en Florencia la virtuosisima Camerata
del Tlustrisimo Sefior Giovanni Bardi de los Condes de Vernio, donde concurrian no solamente
gran parte de la nobleza, sino también los musicos mas notables, hombres ingeniosos, poetas y
filosofos de la ciudad (habiéndola frecuentado también yo), puedo decir de haber aprendido mas
de sus doctos razonamientos que en los mas de treinta afios que he hecho contrapunto. Puesto
que estos gentilhombres doctisimos me han siempre alentado —y con clarisimas razones
convencido— a no apreciar aquel tipo de musica, la cual no permitiendo bien entender las
palabras, corrompe el concepto y el verso, unas veces alargando y otras acortando las silabas
para acomodarse al contrapunto (jlaceracion de la poesia!); mas a atenerme a aquella manera tan
loada de Platon y otros filosofos, quienes afirmaron que la musica no es otra cosa que “el
discurso, el ritmo y, por ultimo, el sonido, y no al revés”, [también] a procurar que ella pueda
penetrar en el intelecto de los demas, y lograr aquellos efectos admirables que admiran los
escritores modernos y que no podian hacerse mediante el contrapunto en la musica actual;
particularmente al cantar un solo sobre cualquier instrumento de cuerdas, ya que no se entendia
palabra [de ello] por la gran cantidad de passaggi, tanto en las silabas breves como en las largas,
y [ademas] en cualquier género musical, con tal de que por medio de esos [passaggi] fueran por
la plebe exaltados y aclamados como cantantes solemnes.

[D] Viendo, pues, asi como digo, que tanto estas musicas como los musicos no daban otro placer
fuera de aquel que la armonia podia dar al oido solamente —dado que [esos tipos de musica] no
podian mover el intelecto sin el entendimiento que las palabras ofrecen— se me ocurrié introducir
un tipo de musica a través del cual otros pudiesen casi hablar en armonia, usando en ellas (como
en otras veces he dicho yo) una cierta noble sprezzatura de canto, pasando a veces por algunas
disonancias, manteniendo firme, sin embargo, la nota del bajo (salvo cuando queria recurrir a la
usanza [contrapuntistica] comun, con las partes del medio tocadas con el instrumento para
expresar algun afecto, no sirviendo para alguna otra cosa). Asi iniciaron estos cantos para una
voz sola en aquellos tiempos. Pareciéndome que tuvieran mas fuerza para deleitar y conmover
que muchas voces juntas, compuse en aquellos tiempos los madrigales “Perfidissimo volto”,
“Vedro’l mio sol”, “Dovrd dunque morire” y otros similares, y particularmente el aria sobre la
Egloga de Sannazzaro, “Itene a I’ombra de gli ameni faggi”, en aquel estilo propio, que después
me sirvio para las fabulas, que en Florencia se representan cantando.






[Razones para inventar una nueva manera de cantar]

[E] Estos madrigales y [el] aria [mencionados], fueron oidos en aquella Camerata con amoroso
aplauso y exhortaciones a llevar a cabo mi fin propuesto, me alentaron a transferirme a Roma
siguiendo mi camino para intentar [introducirlos] también ahi, donde se hicieron escuchar dichos
madrigales y [el] aria en casa del Sefior Nero Neri por muchos caballeros que ahi se reunian (y
particularmente por el Sefior Leone Strozzi). Todos pueden dar buen testimonio de cuanto me
exhortaron a continuar la empresa iniciada, diciéndome no haber oido nunca hasta aquellos
momentos armonia de una voz sola sobre un simple instrumento de cuerdas, que hubiera tenido
tanta fuerza de mover el afecto del animo como aquellos madrigales. Tanto por [1)] el nuevo
estilo de estos como porque [2)] se acostumbraban [también] en aquellos tiempos los madrigales
para una sola voz publicados [originalmente] para mas voces, no les parecia [posible] que la
parte sola del soprano, cantada por si sola, pudiese tener en si afecto alguno sin el artificio de las
[demas] partes interactuando entre ellas.

[F] Por tal causa, habiendo regresado yo a Florencia y habiendo considerado que también en
aquellos tiempos se usaban entre los musicos algunas canzonetas generalmente con textos
vulgares (las cuales me parecian que no fueran apropiadas y que entre los hombres cultos no
tenian estima), se me ocurrid también —para el levantamiento de vez en cuando de los animos
oprimidos— componer alguna canzoneta a modo de aria que pudiese usarse en conjunto con
varios instrumentos de cuerdas. Habiendo comunicado este pensamiento mio a muchos
caballeros de la ciudad, fui complacido cortésmente por ellos con muchas canzonetas de varias
medidas de versos, asimismo, posteriormente [fui favorecido] por el Senior Gabbriello Chiabrera
con gran abundancia y muy distintas de todas las demas [canzonetas], ofreciéndome gran
oportunidad de variar, con las cuales compuse diversas arias a través del tiempo. Después de
todo, no han sido desagradables a toda Italia, usandose ahora ese estilo por cualquiera que haya
querido componer para una sola voz, y particularmente aqui en Florencia, en donde —estando yo
ya desde hace treinta y siete afios a los estipendios de estos Serenisimos Principes por merced de
su bondad— quienquiera que haya querido, ha podido ver y escuchar a su gusto todo aquello que
continuamente he realizado en torno a este tipo de estudios.






[Razones para inventar una nueva manera de cantar |

[G] Tanto en el madrigal como en las arias, siempre he procurado imitar los conceptos de las
palabras, buscando aquellas notas mas o menos afectuosas segun los sentimientos de esas
[palabras] y que, particularmente, tuviesen gracia. Habiendo ocultado en ellas el arte del
contrapunto cuanto mas he podido, he puesto las consonancias en las silabas tonicas, evitando las
atonas y observado la misma regla al realizar los passagi (a pesar de esto, yo las he usado de vez
en cuando para hacer alguna ornamentacion usando algunos octavos [corcheas] hasta por un
cuarto de pulso o una mitad a lo sumo sobre algunas silabas atonas), los cuales se pueden
permitir porque pasan rapido y no son disminuciones, si no una decoracion, y también porque el
buen juicio permite alguna excepcion a cada regla.

[H] Pero, como he dicho anteriormente que aquellos largos giros de voz han sido utilizados
inadecuadamente, es de advertir que los passaggi no han sido ideados porque sean necesarios
para la buena manera de cantar, mas bien, creo yo que fueron creados como un tipo de tintineo en
los oidos de aquellos que dificilmente entienden lo que es cantar con afecto. Que si supiesen eso,
sin duda alguna, las disminuciones serian aborrecidas, no habiendo cosa mas contraria que estas
al afecto. Por ello es que, aunque he dicho que aquellos largos giros de voz han sido malamente
utilizados, han sido por mi introducidos para usarlos en aquellas musicas menos afectuosas, y
sobre silabas tonica —y no en las atonas— y en cadencias finales. En cuanto a la vocales, no es
necesario hacer ninguna otra observacion relacionada con dichos largos giros, solamente que la
vocal “u” hace mejor efecto en la voz del soprano que en la del tenor, y la vocal “i” mejor en el
tenor que la vocal “u”; siendo todas las restantes de uso comun, si bien son mucho més sonoras
las abiertas que las cerradas, como también mds apropiadas y mas apropiadas para un proposito
didactico. Y de modo que, si aiin asi se deben de usar estos giros de voz, se hagan con base en las
reglas observadas en mis obras —y no por capricho— o con base en la practica del contrapunto.
Por tanto, cuando se esté a solas, sera necesario pensarlos en la obras que se quieran cantar y
buscar la manera de cuidarlos a detalle, con la conviccion de que el contrapunto serd suficiente.
Sin embargo, para la buena manera de componer y cantar en este estilo sirven mucho mas la
comprension del concepto, el sentido del texto y la imitacion de este (tanto con la armonia como
al expresarlo cantando con afecto) volviendo inservible el contrapunto, el cual me ha sido util
solamente para ajustar las dos partes [soprano y bajo] entre si y evitar errores notables, y para
preparar algunas disonancias, mas por hacer juego con el afecto que por hacer arte. Por tanto,
como se puede ver, tendra mejor efecto y deleitard mas un aria o un madrigal compuesto en este
estilo —con el gusto por el concepto del texto— por parte de quien tiene una buena manera de
cantar, que [todo] lo que pueda hacer otro con todo el arte del contrapunto. De esto no podemos
brindar una mejor razon, que la prueba en si misma.

[I] Asi que estos fueron los motivos que me indujeron a tal manera de cantar para una sola voz, y
[el porqué de] en donde y en qué silabas y vocales se deben usar los largos giros de voz. Queda
por mencionar el hecho de que el crecimiento y la disminucién de la voz, las exclamaciones,
trillos y grupos, y los otros efectos mencionados anteriormente sean indiferentemente usados, se
menciona que se usan con indiferencia [por la razén de que] siempre las usan tanto en la musica
afectuosa (donde se requiere mas) como en las canzonetas de baile. La raiz del defecto (si no me
equivoco) se debe a que el musico no tiene claro lo que quiere cantar antes [de hacerlo]; porque
si lo tuviese, indudablemente no caeria en tales errores. Asi es como mas facil cae aquel que se



forma una manera de cantar (por asi decir) toda afectuosa con una regla general que sea la base
de ese afecto en el crecer y disminuir de la voz y/o en las exclamaciones y siempre la usa en todo
tipo de musica, sin discernir si las palabras lo requieren. En cambio, aquellos que entienden bien
los conceptos y los sentimientos de las palabras conocen nuestros defectos [donde podemos
fallar] y nos hacen distinguir donde se requiere mas ese afecto y donde menos. A ellos se debe
procurar complacer sumamente con cada estudio y alabar su alabanza mas que el aplauso del
vulgo ignorante.









[Teoria y practica]

[J] Este arte no sufre mediocridad, y cuanta mas exquisitez por su excelencia hay en ella, tanto
mas esfuerzo y diligencia le debemos invertir con cada estudio y amor los que la profesamos. Tal
amor me ha movido (viendo yo, que de los escritos obtenemos luz de cada ciencia y de cada arte)
a dejar este pequefio atisbo, en las presentes notas y comentarios, con la intencién de mostrar
cuanto involucra realizar la profesion de cantar solo sobre la armonia de una tiorba o de otro
instrumento de cuerdas, aunque ya esté iniciado en la teoria de esa musica y toque bastante. No
es que no pueda [la profesion] hasta cierto punto también ser adquirida a través de la practica
prolongada (como vemos, que han hecho que muchos, tanto hombres como mujeres, aunque
hasta cierto grado), sino que la teoria de estos escritos es menester hasta el grado mencionado y
porque en la profesion del cantante (por su excelencia) no sirven solamente las cosas
particulares, es el conjunto lo que es mejor.






[Entonacion]

[K] Para proceder, por lo tanto, con orden, diré que los primeros y mas importantes fundamentos
son la entonacion de la voz en todas las notas, no solo que ninguna se quede baja ni alta , sino
que sea de acuerdo a la buena manera como se debe entonar, la cual se realiza principalmente en
dos [maneras], veremos, tanto una como la otra, y con los ejemplos musicales mostraremos eso,
que parecera mas apropiado para los otros efectos que siguen. Asi pues, hay algunos que en la
entonacion de la primera nota [de la frase] cantan una tercera debajo, mientras que otros dicen la
nota real y la crecen gradualmente, diciéndose a si mismos que esta es la buena manera de meter
la voz con gracia. En cuanto a la primera, no es una regla general —porque a menudo la tercera
por debajo no concuerda [con la armonia] aunque incluso donde pueda ser usada, [ademas de
que] ahora se ha vuelto tan comun, que en vez de tener gracia (porque algunos también
prolongan la tercera debajo por demasiado tiempo donde [al contrario] quisiera ser apenas
percibida) diria que fuese mas bien desagradable al oido, y que rara vez debe ser usada,
principalmente por los principiantes. Y como la mas “original”, yo elegiria, en lugar de ésta, la
segunda [manera] en la que crece la voz.






[El crecer y decrecer de la voz]

[L] Pero como nunca me he calmado dentro de los limites ordinarios y usados por otros (por el
contrario, siempre he indagado sobre las mas grandes novedades posibles para mi, dado que la
novedad ha sido capaz de lograr mejor el propésito del musico, es decir, deleitar y mover el
afecto del alma), he encontrado que es mas afectuoso el entonar de la voz por el efecto opuesto,
es decir, entonando la primera [nota de la] voz disminuyéndola, ya que la exclamacion es el
principal medio para mover el afecto. Ahora, la exclamacidn en si no es mas, que emitir la voz y
[poner sobre ella un cierto acento para] fortalecerla, [ademas,] el aumento de la voz en la parte
de soprano, principalmente en las voces de cabeza, a menudo se vuelve agudo e insoportable
para el publico, como a menudo he escuchado. Por tanto, sin lugar a dudas, el efecto mas
apropiado y que mejor puede mover [al escucha] sera el entonar la voz disminuyéndola en vez de
crecerla, ya que [cuando se realiza] de la primera manera mencionada (o sea, cuando se crece la
voz para hacer la exclamacion), es necesario que luego de emitirla, que crezca un poco mas aun,
y por ello he dicho que parece forzada y cruda. Pero el efecto completamente contrario se
obtendra al disminuirla, dandole posteriormente un poco mas de energia, lo que la hard ain mas
afectuosa. Ademas, se podra variar usando a veces una o la otra, ya que la variacion en este arte
es muy necesaria, siempre que esté dirigida a este proposito.

[M] De modo que, si la mayor parte de la gracia en el canto capaz de mover el afecto del alma,
se encuentra en aquellos conceptos donde de verdad es mas oportuno usar tales afectos —y si
[ademds] se demuestra con tantas razones vivas— esto trae como conclusion que de los escritos
también se aprende aquella gracia tan necesaria (incluso si no puede haber mejor manera de
describirla y con una mayor claridad para hacerlo comprensible). Y es que es posible, sin
embargo, adquirir la perfeccion —aunque después del estudio de la teoria y las reglas
mencionadas— mientras se lleve a cabo la practica (a través de la cual en todas las artes uno se
vuelve mas perfecto, pero particularmente en la profesion del cantante perfecto y de la cantante
perfecta).
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[La exclamacion]
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[N] Para continuar, todo aquello mencionado sobre la manera de entonar con mayor o menor
gracia, se puede experimentar en el ejemplo anterior con las palabras "Cor mio, deh! non
languire" debajo, de manera que en el primera mitad con puntillo se puede entonar "Cor mio"
disminuyéndola poco a poco y [luego] en el descenso del cuarto crecer la voz con un poco mas
de energia, logrando asi hacer una exclamacion muy afectuosa para la nota, incluso si contintia
descendiendo por grado conjunto. No obstante, se mostrard mucho mas enérgica en la nota que
se mantiene en la palabra “deh", que no cae por grado y ademas serd suavisima debido al
seguimiento de sexta mayor que cae por salto. No he querido hacer esta observacion solamente
para mostrar a los demés lo que es una exclamacion y de donde nace, sino por que incluso puede
ser de dos cualidades, una méas afectuosa que la otra: [tanto] por la manera en que son
compuestas o ejecutadas de una manera u otra, como por imitacion de la palabra,
correspondiendo con el sentido del concepto. Ademas de que las exclamaciones pueden ser
usadas siempre como una regla general en todas las musicas afectuosas [aplicandose] en todos
los medios y cuartos con puntillo al descender, y seran cada vez mas afectuosas si las notas que
le siguen son de corta duracién. No se haran en los enteros, en donde tendra mas lugar el
aumento y disminucion de la voz [en conjunto] sin usar las exclamaciones. En consecuencia,
debe entenderse que en las musicas ariosas o canzonetas de baile en vez de esos afectos, se deba
usar solo la viveza de la cancion, la cual suele ser llevada por el aria misma, en la cual —aunque a
veces hay lugar para algunas exclamaciones— se debe dejar la misma viveza y no poner algun
afecto que sea languido.

[O] Es por eso que llegamos a la conclusién de que lo que es necesario para el musico es un
cierto juicio, que a veces prevalece sobre [la técnica del] arte. Asi mismo, también podemos
darnos cuenta por el ejemplo anterior, cudnta mayor gracia tienen los primeros octavos sobre la
segunda silaba de la palabra "languire" con el segundo octavo prolongado con el puntillo, que
con estos cuatro iguales como que se describe en “por ejemplo”. Pero ya que muchos son los
ornamentos que se usan en la buena manera de cantar con del objetivo de lograr con ellos una
mayor variedad, si se describieran todos de alguna manera, terminarian por producir el efecto
contrario (de aqui es que se dice que unos cantan con mas 0 menos gracia que otros), permitanme
ahora mostrar coémo han sido descritos por mi el trillo y el grupo (y la manera usada por mi para
ensefarlos a los interesados que estaban en mi casa) y después, todos los otros efectos mas
necesarios, para que no quede sin ser demostrada ninguna exquisitez practicada por mi.






[El trillo y el gruppo]

Trillo Grupo
f) | | | e
/) o T TP

Q) ™

[P] El trillo descrito por mi sobre una sola nota no estd [aqui] demostrado por otra razon mas que
porque al ensefiarlo a mi primera esposa, y ahora a la otra que vive con mis hijas, no he
observado ninguna otra regla que no sea lo que esta escrito (para ambas cosas [el trillo y el
gruppo]), es decir, comenzando desde la primera nota del primer cuarto y repitiendo cada nota
con la garganta sobre la vocal "a" hasta la ultima breve. El gruppo de manera similar.

[Q] El gruppo al igual que el trillo, fue aprendido con gran excelencia por mi esposa anterior
siguiendo la regla mencionada. Dejaré que esto sea juzgado por cualquiera que en sus tiempos la
escucho cantar, asi como lo dejo en el juicio de los demas, el poder escuchar con cuanta
exquisitez lo hace mi otra [esposa] que [aun] vive. Si es verdad que la experiencia es la maestra
de todas las cosas, puedo afirmar con cierta confianza y decir que no puedo usar mejor medio
para ensefiarla, ni una mejor forma de describirla que como se han expresado ambas cosas.

El trillo y el gruppo, son pasos necesarios para muchas cosas que [aqui] se describen y son
efectos de esa gracia que se busca para cantar bien. Y, como se dijo anteriormente, escribirlos de
una forma u otra producen el efecto opuesto a lo que se necesita. Por ello, mostraré no solo como
se pueden usar estos [adornos], sino incluso [presentaré] todos ellos escritos de dos maneras con
el mismo valor de las notas. Finalmente debemos darnos cuenta, como se ha repetido
anteriormente varias veces, que a partir de estos escritos junto con la practica se puede aprender
toda la exquisitez de este arte.
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[R] Ya que podemos observar en los ejemplos descritos de dos maneras, que mas gracia tienen
los marcados con el numero “2” que aquellos con el numero “1”, para que podamos comprender
mejor el porqué, algunas de ellas se describirdn a continuacion con el texto debajo y junto al bajo
[continuo] para la tiorba . Con la practica de estos y algunos otros se podra ejercitar en todas las
variedades de adornos muy expresivos y asi adquirir de ellos mayor perfeccion.






” ()

O

=

1
VAW (L
(Y~

P |

mio

Cor

Z b U |

” ()

e

gui

lan

non

deh,

14 g10

210

11

i
4

re

non lan-gui

deh

£10

11 #10 14

trillo

1

” ()

s

1 T 1

re

lan - gui

non

deh

:

11 81014

6

Do

16
” ()

exclamacion afectuosa

Ie

gui

lan

non

deh

14 #10

210

11







O

O

trillo

1{0)

mo

me, ch'io

Ahi

g10

210

11

yel (°

o)

trillo

grupos

” ()

Par

O

trillo

| N N N N N I |

d

iy

7 ()

==

L=

to.

O

[®]

(@]

[#)
1
]

7 ()

1{¢)

mo

ch'io

\

me,_

Ahi

g10 9 #10

11




trille. -~ —_ Xrillo
EetEmEie—
= -L.FL.J L—
fen u chiomeni vi
‘ 1 X9 Xie 7 &
+ y i + 1 — e
5 _ SRS s2Ei= <
St
—— —— - j -
1 & pe nosyer .
a N - - 13 _ 112 Mo 18 e
| S L S— e
fcemar divoce cfcla fpiritofa efda.gihviu
¥ —
Eh dch doue fos fuggici doue fon fpm
6

efcla efc'2 efcla trillo c.'da
SFEEEE ‘ e
e e —
u gl'oc chi dequalxer a1 o fon ce ner oma i Au e
B x Wro 1nu¥io L -
§3§ﬁ #*xi-- e —— - :
i TP e

s




Aria di Romanesca

trillo

exclamacion

T

7 ()

17/]

(Y7 U 1

COo -me€ con -

mor.

to a-

dis-pie-ta -

Ahi

Z H |

trillo

vi

Ch'io me-ni

ti

trillo

” ()

==

sen

10 9810

11

G

” ()

a?

ri

no - s'e

pe

si

[ fam ML
ANV
)

-ta

-
|
= A.p
© |
=
= |
2IHD
- H

(Y
a
| =~
o | |¥
< |l
Q|
A
M.
n./




fcemar divoce cfcla fpiritofa efcla. gﬁl viua

.},:1 Eh dch doue fon fuggiti ronr,m.
=i ﬁ‘ﬁ—:— =hia

eflcla efe‘: efcla trillo e:da

—— - - -~ — 0 g.
g ! o A -

u gl'oc chi dequalxcx rai Io fon ce ner oma i Au re
< x Wio uMio -

—
s T r LR
_‘ J £ 3.1 — & & wr 1
— 4 —

o—xo + =

(enza mifure; quafi fauellando in armonia con la fudderta fprezzatura trillo elcla
—— —— P —_— ——— L ————A
58 e
s sk
Aure diuine ch'errate pere grine in  queftaparcicin quella Dch re
R . nxio 4 = 6
0 I T = = et 1 -
—%::Q::::{:: === -:5:—“—-57'—
—— e — —— ——1-“%-0—_ -
(A

. . ' . efcla  con mifura piularza 1 . rrill»
= 13588 et o—-d
%W 3534__ RS

cate nouella  dell'alma Im loro Au re chio menec mo
1o »x 6 . n I: X
¥ = -
____;:Ig:i::t;t——‘ 3 = } x@':‘:if} _t_fg

el ecla efclarinforzata tr.pvnamezabar.

4

e eea R e

333 3 é
LS —
rodeh recate nouclla dell'alma Juce loro Aure Aurechiio meae mo ro.
1o 13 12 N0 14

L— k - —t

.!pcrd:e li vltimi due verfi fo ralepnole,,dbtld}mmmr,,mmdtrom efca

e

nel madrig ‘”yprqﬁ, » Deb doue fon fu ngiu, » Jomo dentro turti i mg[:m affetti,che fi poffono v-

nobilta di quefla mansera

tmlmo

canti gli howvoluti per cio defcriucre ; [i per mofirares

Joucflmecrefere, efaurelam afarels, oni, trlli,e gruppi, C7° in fomma tutti s te-




Decrecer

_n  delavoz Exclamacion graciosa Exclamacion més viva  exclamacion
7 - |\ ——  ———— ——t——
Y AV (J P= - [~ | I Y I I 1 H R ? F ) ) [
| [am 122 I I P a a I [
ANAY4 ! ! L/ L/ - I 1] P
[J) r ry [ [
Deh,___ deh, _do-ve son fug - gi-ti, Deh, dove son spari - ti Gl'oc - chi de'qua-li ai
6 #6 # 6
o — K T | = |
O (2 - I I Y =Y =Y I Il - = = I T [#) [ |
Z U I I i . - | | Il a | F | F o aa 1 o
Py | ‘:l e I I a I I I I v v I il
N 7o [ [ T [ T
0 exclamacion exclamacion trillo exclamacion
4 T T —= A t T Y ———}
y AN I I | = 13 I I 1L
| MmN [ I P | i - o L] bl I a o
NV O a | | | - v na Py | | v
e N T T | M © T T hl
ra - i Io son ce - nero- ma - i? Au - re, au-re di-vi-ne,Ch'er
6 B 10 1110
)y— i | —— I —Ho —1 S — —
7 ~ I I I i = Il P P Il I I I |
‘:l | =l e a "' a T ! I I
N 1o 1
sin medida, casi hablando en armonia
_p conlasprezzatura mencionada trillo trillo
/ N . o .
| I O O I I
I I ~ I I
DN A4 L [ ' }
ra - te pe-re-gri -ne In ques-ta par-tein que - la, Deh, re -
11 k10 14 6
| | | |
e )— - I — i i = > — i i
7 P Il | I P | | | e o ~
- I a I =I el I I I o e
\ T [ [ [ [
exclamacion con medida
mas larga
y , . | | S g \ ] A\
£ - —— @ ] — I ] )
NS s — i 1< - = 7o -
) r T y r [
ca - re no-vel - la Del-1'al-ma lu-ce lo - ro, Au - re, ch'io me ne
11 #10 6 # 6
! S— ! i i !
: I t I P I r7) ] =
I I a I i ~F = 1 o |
I/ I I - w < I il I
N ! g ' 1
0 trillo exclamacion
| N | |
)" 4 oK) Py = I o I I
t~——o P T ™ I i —_ - o——————
ANAV/ ~ I ! I ’V I/ ! I - L/ 7/ ’V -
) r T y r
mo - ro. Deh! re - ca-teno-vel - la del-l'al-ma lu-ce lo - ro,
13 12 11 %10 11 %10 [6]
—1— ! i ! — ! i
: . s ele 220 o L e
I I P b I/ I I =l -
\ [ [ r
) ) trillo por la mitad
0 exclamacion exclamacion reforzada del cactus
4 t r7) | Pz > N
Yy AW o I 1 Il ~ = Py i I
| [am) | o I a I = O- ol
ANAY/ I P - I ! L/ Lt 1}
e | |4
Au - re, au - re. ch'io me ne mo - - ro.
[#] 13 12 11 #10 14
| | | | | |
e )— 2 P —— = i P D S— —
e e ] S
N I [ ®e e [ [ [ =



fenza mifure; quafi fauellando in armonia eon la fudderta fprezzatura

trillo efcla

Aure diuine ch'errate queftaparticinquella  Deh ’
a e 4 nxio s b
& [0 SR T 0 N = e
—é= == Y= =S $= = 12
w
- - g efcla con mifura pitilarza reill»
?‘ s F=4-¢
cate nouella  dell'alma  Juce loro Au re chiio mene mo

1o x 6 "o X
el e . - T P =
= 9 3 — X
_———— — ———— + .
s P
fela etcla efclarinforzata trpvnamezabar)

e o o

S

rodeh recate nouclla dell'alma
1

[ M )
-

loro Aure ro.

menRe mo
13 12 1o 14

2.1La (Lo —

Aurechvio

L -

%&%

B

[S]

x dnugl:wlmndum/i

cle'a-olc,, Jhld}mmanr, ,mmdxromme 4,

nel mdng .Zpr o, , Deb Jue u, - [m dentro tueti i migliori affetti,che /i
Javeintorno alla nobilta di quefl. cau lzbowlnm per cio deferiucre ; fiper moﬂmru
Jneflexemfm,efmnmhm afare i, tralli,e ,@’mfmcmm te-
Sfori di quef¥'arte,come anco per non efSere o altra volta & dimoftrar cio in tuste le opere, che
qprqfoﬁgmmo @/ accioche [eruano per quo. in ric ,ueﬂ'eusfxbumde/&mluo-
g, ouc [aranno pisi neceflari fecondo gls amaga che nobile maniera fia cosi
pellatadame guella, che zcu, faza ﬁnoprﬁ amifura ordinata, facendo molte volte il
delle note Lnueta meno [c , onde ne nafce quel canto poi in }}rqzamu >
chefi é detto; la doxepmbejmtm 8" 'b' l' 4&98¢m,memmmf

J, ki .
fara percio mxle aueriimento , che il edi gxd!‘am jche egli dene cantar folo fopr.f_.
Chitarrone, odmﬂrmm&m&]gge_ﬂ'mfwzdoMﬁddm,&ec e flefSo fieleg
sa'untm, nel 4mrum emalc e le veci ( finte ; 161“4-
per fingerle, o nellc ate, omradﬂnlaﬁ deﬂa re, m J:f oprirle molto
(pwdxptrlc joglnlp Ivlm,eéeﬂie}w e/flmo
g ..&.1 s
si,che non meno poi oue € Jta&ﬂem e non mc ta ds bus u-
to: cbeuq{mahmmmdejg::&pmk corde,, lx quale M"/ jare &
o salento, fenzaalerfi della J:ro,de'er wﬁrn rb-wdt tuess gli affetti mi-
Lliori, che occorrono vfarfiin si farta 4 manicra di cantare, L amor e, egeneral-

a mente



[Tiempo y sprezzatura)

[S] Y porque los ultimos dos versos (sobre las palabras "Ahi, dispietato Amor" en el aria de
Romanesca y en el madrigal "jDeh! dove son fuggiti”) contienen todos los mejores afectos que
se pueden usar en torno a la nobleza de esta manera de cantar, por eso he querido describirlos.
Para mostrar asi, donde se debe crecer y/o disminuir la voz para hacer exclamaciones, trillos y
gruppos y, en resumen, todos los tesoros de este arte; asi como para no estar obligado a
demostrar esto en todas las obras que vendran después. Y para que sirvan de ejemplo para
reconocer en esas musicas los mismos lugares en donde serdn mas necesarios, segun el afecto de
las palabras. Dado que se trata de una manera tan noble —como lo afirmo yo— deberia ser usada
sin someterse rigurosamente al tiempo, a menudo restando a la mitad el valor de las notas, de
acuerdo con los conceptos de las palabras, de las cuales nace ese canto [que se complementa]
con la sprezzatura que se ha dicho.
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[Transposicion]

[T] Asi como hay muchos efectos que se utilizan para la excelencia de este arte, es también
necesaria la buena voz, especialmente el control de la respiracion para luego [poder] hacer uso de
ellos en donde mas se necesiten [los efectos]. Sera por lo tanto til advertencia que quien profese
este arte (puesto que tiene que cantar solo sobre la tiorba u otro instrumento de cuerdas sin estar
obligado a adaptarse a nadie mas que a si mismo) elija un tono en el que pueda cantar con voz
plena y natural para evitar los falsetes, en los que, por fingirlos —o al menos en los forzados— es
necesario hacer uso de la respiracion para no descubrirlos mucho (ya que la mayoria suelen
molestar al oido). Ya que es necesario valerse de ella para dar mayor intensidad al crecimiento y
disminucién de la voz, a las exclamaciones y a todos los otros afectos que hemos mostrado, hay
que asegurarse de que no se quede corto donde sea necesario. Del falsete no puede nacer la
nobleza del buen canto, que naciera de una voz natural, comoda para todas las notas, las cuales
podran ser manejadas a placer, sin usar la respiracion para otra cosa, salvo para mostrarse como
maestro de todos los mejores afectos, que ocurren usarse en esta manera tan noble de cantar.






[Conclusiones]

[U] EI amor por esta [noble manera de cantar] y en general por toda la musica, se encendi6 en mi
por la inclinacién natural y por los estudios de muchos afios, me excusara si me hubiese dejado
llevar mas alla de cudnto, quizas, hubiera sido oportuno para quién (como yo) ama tanto
aprender, como enseflar lo que ha aprendido y también el respeto que tengo por todos los
profesionales de este arte. La cual, siendo bellisima y naturalmente deleitante, se vuelve
admirable y se gana el amor de los demas, cuando aquellos que la poseen —sea ensefidndolo, sea
deleitando a otros ejecutdndola a menudo— lo descubren y se aparece como una revelacion y una
verdadera apariencia, de esas incesables armonias celestiales de las que tantos bienes se derivan
sobre la tierra, despertando los intelectos auditivos para la contemplacion de los infinitos
placeres suministrados en el Cielo.






[La tiorba como instrumento de acompaiamiento y el bajo cifrado]

[V] Yo he tenido la costumbre de que todas mis musicas que salen de la pluma, indiquen a través
de numeros por encima de la parte del bajo: la tercera y la sexta mayores (donde lo indica el
sostenido) y menores (el bemol ) y que al igual que las séptimas u otros disonancias son para el
acompanamiento en las partes medias. Ahora solo queda decir que las ligaduras en la parte del
bajo han sido usadas por mi de esta manera [como estan escritas], ya que después del acorde
solamente se toca la nota sefialada [sin repetir nuevamente el bajo], siendo [a la vez,] esta la
[manera] més apropiada (si no me equivoco) para acomodar la mano al tocar de la tiorba, y [por
tanto] la mas facil para acompafiarse y practicar uno mismo, siendo que ese instrumento es el
mas apto para acompafiar la voz (y particularmente la del tenor que cualquier otra). Dejo a juicio
de los mas expertos el repetir con el bajo aquellas notas que se consideren ser mas significativas,
0 que mejor acompafaran a la parte solista —no pudiéndose describir mas facilmente, hasta donde
yo s¢, sin el uso de la tablatura—.

[W] Y en torno a [el acompafiamiento en] las partes medias antes mencionadas, es necesario
hacer una mencién especial de Antonio Naldi, conocido como "il Bardella", muy grato servidor
de estas Altezas Serenisimas, quien, asi como es realmente el inventor de esto, también es bien
conocido por todos por ser el mas excelente que haya tocado tal instrumento hasta nuestros dias,
dando fe [de esto] con toda honestidad los profesionales y aquellos que se deleitan tocando la
tiorba. Espero que no le suceda como ha sucedido a otros varias veces: que se avergiiencen de
haber aprendido de las disciplinas de otros, como si todos pudieran o debieran ser los inventores
de todas las cosas, y como si los hombres pudieran perder la capacidad para poder estar siempre
descubriendo nuevas disciplinas, para aumentar su propia gloria y para beneficio comun.






[Nota del editor]

El editor a los lectores
[X] La demora entre la dedicatoria de esta obra (que fue el primero de febrero) hasta el pasado
mes de junio —cuando se firmo la licencia de los Superiores— podria parecer larga y discordante
si el discreto lector no fuese advertido que después del comienzo de la edicién, la larga
enfermedad del autor y la enfermedad y muerte de mi padre Giorgio Marescotti, fueron causas
reales para que existiese tal discrepancia en los dias y las fechas.
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