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Areas e ciéncias auxiliares

4 abordagem teérica da musica até
: ii’wﬁﬂ"mf'dndc Nas civilizagdes culias, essa
 remot M“gw"m ;15 fuctores que permitiram &
I c‘I‘WIB.M1|':]1:’|hllu tradicional (usus), tornar-se
d’“'ﬂ m“;:::cmcmc estruturada (ars). I’u_r esse
uma o::s:. tem umi participagio especifica na
motivo: S udo na musica ocidental.
W s tedricas relativas & misica ¢ todo o
: o quﬂ. sun volta podem ser agrupados numa
2 nde 4o conceito global de ciéncias
it ':::: o sdeulo pussado, o conceito mais
wuz:. musical (anténimo de pritica musical)

d: de uma restrigio que niio corresponde ao con-
foi

':egoodginul de teoria enquanto scontemplagdor,
e - desde entiio, ¢ sindnimo de reoria da harmo-

das formas. Simultaneamente, surge © conceito de

e
nia musicais (music ologia), tendo como modelo as
restantes disciplinas das ciéncias intelectuais e artisticas,

As exigéncias cientificas da musicologia centram-se
especialmente na investigagdo. Aqui formou-se a drea da
musicologin histérica (Histdria da Miisica: FORKEL,
FéTis, AMBROS, SPITTA) para além da chamada musi-
cologin sistemiitica (HELMHOLTZ, STUMPF, SACHS,
KugTH), com campos de estudo cuja orientagio nio ¢
primariamente historica. Os resultados da investigagio
musicolégica siio ensinados ¢ sio utilizados especial-
mente no Ambito da musicologia aplicada.

A divisiio do esquema da pigina ao lado, feita segundo
as dreas da musicologin, destina-se a apresentar uma
visdio panoriimica ¢ ¢, obviamente, apenas uma de muitas
possiveis,
— Organologia estuda o+ instrumentos musicais (cons-
tnugio, modo de execugio, histéria);
— leonografia, ou citncia das imagens musicais, inter-
PIEta as representagOes da pintura e das artes plsti-
Cas, por exemplo de instrumentos, execugdes, elc.;
interpretativa procura obter uma imagem da
realidade musical histérica (relagio entre o texto
eserito e o manifestugio sonora):
(ciéncia da fixacio grifica) investiga os
L tipos de escrita musical:
Estudo de fontes pesquisa textos musicais e outras
Para a historia dy musica;

—_—

—

. m_::cnm-nm sobre a vida e obra dos misi-
» LT = . . - .
no um dos campos principais da musico-
= séeulo xix.

hh:;::;plh::quu analisa a estrutura de uma

. S0 da composiciio nos dominios

B tm:lt.:. ;j':l h<.1m|nn|;t. da melodia, do ritmo,
£ A eoria da misicaw ),

_ lhwadm : é;:lr-l.-.rjar:m conceitos da composicio, da

; sHeaEncia do estilo e outros con-

e o » 455Im como para a com-
* Quando se fyly dge misica;

— Estilistica examina caracterfsticas da histéria dos gé-
neros, cuju validade transcende uma obra em parti-
cular, e que revelam o estilo musical de um género ou
de uma época, de um compositor ou de uma escolu;

— Actistica musical estuda os fundamentos fisicos da
misica, dos instrumentos musicais, dos recintos, eic.;

— Fisiologia ocupa-se da estrutura e funcionamento do
ouvido ¢ da voz;

— Fisiologia da execugiio instrumental estuda os
movimentos do corpo ¢ it téenica de execuglio (peda-
gogia instrumental);

— Psicologia da aundigiio estudu os processos psi-
colégicos que tém lugar durante a audigio, assim
como os problemas relativos & capacidade musical
inata ¢ & educagiio musical;

— Psicologin da misica ocupa-se dos efeitos produzi-
dos pela misica e por qualquer obra de arte musical
no ser humano. Considera & misica, na sug estrutura
individual, uma imagem unitdria, tendo igunlmente
em conta a disposigiio do ouvinte;

— Sociologia da misica estuda questdes socioldgicas
na musica enquanto arte que vive, de forma especial,
na sociedade, recebendo a marca desta ¢ imprimindo-
-lhe a suu;

— Pedagogia musical faz parte da musicologia apenas
sob um ponto de vista teérico; ocupa-se de questoes
de educagio musical, dos seus objectivos ¢ métodos
na drea da formagiio particular ¢ escolar;

— Filosofia da misica interroga a musica acerca da sua
natureza essencial. Neste aspecto é totalmente
auténoma mas reflecte sistematicamente ohjectivos ¢
factos na maior parte dos casos historicamente deter-
minados ou provenientes das dreas da musicologia
sistemitica.

— Estética musical ocupa-se da questio do belo na
miisica de acordo com o contetido e a forma, etc.:
constitui um ramo da filosofia musical geral;

— Etnologia musical ou etnomusicologia estuda a
musica existente nos costumes dos povos, por exem-
plo. as cangdes populares: investiga igualmente a
miisica dos primitivos. A etnomusicologia era um
campo da antiga musicologia comparada, que com-

parava o patrimonio musical ndo europeu com o oci-
dental-europeu, em parte devido & convicgiio da supe-
rioridade do segundo (herdada do [luminismo), e em
parte também devido & auséncia de terminologia apro-
priada para caracterizar as manifestagoes musicais de
povos desconhecidos;

— Construgiio de instrumentos restaura instrumentos
musicais histéricos, constrdi instrumentos tradicionais
¢ desenvolve instrumentos novos;

— Teoria musical transmite todo o saber tedrico da
miisica, compreendendo os mais diversos campos de
estudo;

— Critica musical avalia a pritica de execugiio ¢ as
obras (novas) comparando-as segundo critérios quali-
tativos da estética e da estilistica.
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B. Espectros de sons instruf

Afi 0 Relagio
Nome Afinacéo Afinacao Cenis pnjqaé Bl
da nota| temperada fisica
d6* | 1200 528Hz 21
o | 419808Hz |~ 2% s | 1100 495Hz 12:
do* 209302Hz ~ m i 1000 475 Hz
' | 104851Hz ~ 21 1a' 900 53
s | i | 800 422Hz 85
do’ 52326Hz | ~ 2° - 0% e -
-~ OB -
i 2610918 2 fay 600 a& Hz zi:; 8
dé 13081Hz | ~ 27 ! 500 pe b s
A1H ~ 20 mi' 400 330Hz
= i ?OHZ ~ 98 ik 300 317Hz 65
" e . W | 200 207 Hz 98
i il [l dag!| 100 276Hz 2524
s Gi18H & #’ i 0 284 Hz 11

C. Alturas tonais

Poténcia
watt (em f)

Vigino 0,001 Watt
Flauta 0,013Watt
Contrabano 0,089 Watt
Tuba 028 Watt
Pam s 042 Watt
Pratos 1500 Want
Orquestra 27,00 Wait

et ruido esmlllpldn
jividual originit um tom

kel soidal nc

W‘-‘W‘o 5ml-;:m gerado electronicamente). Do
iyllﬂ' (que "';[ e o tom =natural» ji € um som: consta
ﬂ”d‘ muml de sr.am sinusoidais que se fundem num
a'm

i . Jesta forma, 0

i sons parciais o4 harmanicos. l‘ . _
conjunto de. o t;;‘:pumu & uma curvi sinusoidal sim-
pucogeo @,ﬂw o do tom snatural» exibe uma complexa
e #,w‘b e wul:rn da edrie dos sons parcials ¢ deter-
A‘i l-'dl.ﬂ". putureza (para série, cf. p. 88).
' M calcular o8 sons parciais a partir da curva de
a‘ " ou entio capti-los experimentalmente ¢
tomé visiveis p ;tro indica

no espectro sonoro, O espectro in

: e do tom parcial no eixo de ordenadas ou
de ihqu&l:in (altura do som) € a mngniujde da sua
amplitude no de abelssis ou cixo de pressio sonora
s sonora). Os espectros sonoros da fig. A
senlam apends um tom parcial para o som sinusoidal,

enguAnIo MOStratn o primefros 12 sons parciais (ou har-
Wj.m o resultado sonoro, ’

O sam parcial mais grave (som [ undamental) determina
u frequéneis do tom (natural) (na fig. A, 200 Hz), Por sua
vez. harménicos originam, segundo i sua composiio ¢
dle poordo com o reforgo da ressondineia de determinados
parclais (condicionady pelo gerador), as denominadas
formantes, ou seja o limbre. Assim, o fimbre da vogal
was cantada da figura A diferencio-se claramente dos
sons du fig. B. Os sons suaves (flnuta) apresentam um
&Specto pobre em harmdnicos, enquanto os estridentes
IMostram um espectro rico em parciais. Também a
W:;IMOWO de tons parciais (som do piano

Tanto nos tons como nos sons, s vibragbes propriamente
kempre peniddicas. Mas niio 36 o nimero ¢ a
&_n-suns parcials determinam o cardcter do
“80 300010, como também a relagio reciproca
RGMero das suas oscilugoes. A relagiio € a

OU sej. susceptivel de se expressar em
de ntimeros inteiros como 1:2:3, ete. nos
SR OU tons e na suy combinagiio em tons
{6u acordes): ax cordas, os tubos, etc.,
"I'II’ Nente,;

%, OU Keja, stsceptivel de se expressar em
fracciondri . 5 como 1:1,1:2,2, ete. no caso
J0ns ¢ I, tis como os que irradium

4 Vl:m € Butros corpos que vibram

o MO aperiddicas e 3 sun sucessio
narminicy e, ilém disso, de grande
= A um contfnuo de sons parciais.
Pode ser determinada de forma

Pl’ese:fn de formantes que se colo-

M evidEnciy Aoy

Aquilo a que se chama
EStende. sp miformemente por todo o
(fig. ),

D BE i

Altura do som

As relagoes intervilicas relativas estdo vinculadas o altu-
ras absolutas do som. Desta forma, fixou-se o diapasio
normalizado 1&' (o tom de referéncia) em 440 Hz o
20° C (Segunda Conferéncia Internacional para o
Diapasiio, Londres, 1939). O Sistema dos Cents (Ellis,
1885) divide em 100 Cents (ou centésimos) o grau de
meio-tom temperado, ¢ a oitava em 1200, com o objec-
tiva de descrever intervalos nito temperados (sobretudo
extra-curopeus) (cf. p. 89).

O temperamento puro respeitn as proporgdes intervilicas
naturais, O temperamento igual divide matematicamente
a oitava em 12 distincias de 'N 2.

Magnitudes sonoras (fig. E)

A poténcia de uma fonte sonora (em walls) ¢ extraordi-
nariamente baixa., A titulo de comparagdo: seriam
necessdrios 200 executantes de tuba a tocar ff para origi-
nar uma poténcia sonora correspondente a uma limpada
incandescente de 60 watts. Em contraste, podemos afir-
mar que a sensibilidade auditiva ¢ extraordinaria (cf.
p. 19). A poréncia sonora distribui-se espacialmente em
torno da fonte sonora, dai que a intensidade sonora J
diminua com o quadrado da distincia. A sua unidade leva
em conta a superficie ocupada (watt/m?®; J=('/,v) - A%),
A pressdo sonora corresponde A pressio reciproca exer-
cida pelas moléculas (Pa, também medida em pbar),
E proporcional 2o quadrado das amplitudes,

A poténcia, a intensidade ¢ a pressdo sonoras variam
muito e sio indicadas em poténcias de dez, daf que se ti-
vesse escolhido como medida o decibel (dB) logaritmico
para a diferenga de intensidade sonora D entre duas in-
tensidades sonoras J, e 1, (D=20 log,, J,//5). A 1000 Hz,
o decibel corresponde ao fone.

Ressonfincia

Uma vez que um sistema que tenha a mesma frequéncia
prépria que as ondas sonoras que incidem sobre ele entra
em vibragiio por simpatia (ressondincia), € possivel ampli-
ficar poténcias sonoras reduzidas por meio de ressoa-
dores como cordas simpdticas e compos ocos (p. ex., 4
caixa do violino), favorecendo, assim, a poténcia do som
transmitido para o ar. A velocidade do som ¢ determinada
pelo meio e pela temperatura. A 20° C a velocidade € de
500 m/seg. na cortiga, 1480 nvseg. na Sgua; atinge os
5500 m/seg. na madeira, os 5800 m/seg. no ferro; no ar
€ de 340 m/seg. (n 0° C, 331,6 m/seg.).

O som no espago

As ondas sonoras sdo absorvidas ou reflectidas. No caso
da reflexdo impera a lei que afirma que o dngulo de
incidéncia € igual ao dngulo de emergéncia. Deste modo,
¢ possivel agrupar us ondas sonoras em feixes e envid-las
numa mesma dirceglo ficando, assim, aparentemente
amplificadas (fig. D). A interferéncia das ondas sonoras ¢
responsdvel pela existéncia de lugares melhores ou piores
para a sudigio no espago. Devido & sua complexidade, o
acustica ambiental ainda deoende. em orande narte  da
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AAAATATATTT Y e 9 oncandoabalada, 0

ral da milsica € 0 som definido como
"an MI--M o ondas de um meio clistico no
ihrag ﬂflc :‘,“ digio humana (16-
tro de fred

o . Abaixo
mw H:);‘ .’:irn" .-j,c]c.

| fora do ouvido.
estuda 0 som

yibrages € ondas

vibragdes 1&m Origert !
< (ar, fgua, cOrpos <alidos, etc.). Quando este

1 gular, falamos de uma

-se o tragado do

cias du ay ;
deste campo encontra-se situado ©
o ultra-som. A acastica fisica

o movimento de vaivém de

movimento ocorre de forma fu g
yibragio harmonica ou periddica (veja
a fig. A). Assim (emos: :
o alongamente (€) o4 o desvio das particulas em
' & sun posigio de repouso; :
:ﬂ“hmdc (A) ou o alongamento maximo;
— t. ﬁﬂl ou o estado momentineo de oscilagiio corres-

o dngulo da fuse (@)
==y W ou tempo ocorrido entre dois estados de
jgual oscilagio (= oscilacdo dupla, ou seja, 08 per-
cursos de ida ¢ volla somados):
—a W-m ou nimero de vibrages por segundo,
— o comprimento da onda (L) ou a distincia entre dois
PONIOS SUCESSIVOS di oscilagiio em fase iguais,
A frequéncia indica-se em hertz (Hz) ¢ determina a alura
do som, enquanto a amplitude determina a sua inten-
sidade. De acordo com o movimento vibratério ¢ a direc-
giio de propagagio, distinguimos:
~ ondas transversais, nos corpos sélidos, nos quais o
movimento oscilatdrio das particulas € transversal ou
:mdhulu- i direcglio de propagagio (fig, A);
E hngtmﬂuai dinais nas quais o movimento oscilaté-
l‘bﬂsmm fuz na mesma direcgiio da propa-
Nﬂﬂuﬁnmssno ondas longitudinais, nas quais um
S comprime periodicamente as particulas (do ar)
o modo, irmadia a onda como uma fMutuagiio de
de ou de pressio (fig, B),

g 0 de ondas (inferferincia):

10 existem ondas individuais, Quando

. &'.f:equmia se .-.mhrcpécm. intensifica-
‘tmm A nr‘nplnudc da onda que dai
das amplitudes de partida (fig. C, 1.

850 de fuses ppostas (fig. C, 1), ¢ neu-
LSO extremo, nomeadamente, no de um
l:' & igual amplitude (fig. C, I11).

$UE frequéneia e amplitude diferentes
: ﬂﬂsem. A formas ondulatérins com-
anilisadas de acord

0 ¢ il
p. 16, fiy. A). Om o princi

ondas de f; i1 lige
- bl:[itb&ncm ligeiramente diferentes
Surgem SHHnentos. A amplitude da onda
i f:ll"l}cnlc Como um vibraro (de

Ondas transversais ¢ longitudinals estacionanas

Estas ondas tém origem na sobreposi¢iio de ondas co
sentido contririo, de igual comprimento ¢ amplitu
(sobretudo em corpos que produzem sons). Tém ne
vibratérios (N), nos quais impera o estado de repouso
ventres vibratérios (V), nos quais as particulas &
velocidade e amplitude de oscilagio miximas. A distd
cia entre dois nds equivale ao comprimento médio
onda. Nas ondas longitudinais, as mudangas de dens
dade ¢ pressio sio miximas nos nés. Uma onda est
ciondria alterna constantemente entre dois estadc
extremos (fig. D, 1 ¢ 2).

Processos de inicio e extingiio de oscilagiio

Numa onda abafada, a amplitude diminui devido 2 perc
de energia por fricgio e transformagiio em calor. A onc |
extingue-se. O tempo necessdrio para tal denomina-
tempo de extingdo da vibragdo. Inversamente, atraves ¢ s
alimentagio energética gera-se uma onda forcad
O tempo necessdrio até se alcangar a amplitude comples
denomina-se tempo de inicio da vibragdo. Os tempos ¢
inicio e extingio da vibragio siio co-responsiiveis pei
timbre. As ondas de amplitude constante sio ndo
abafadas, p. ex., no caso do som continuo (fig. F).

Cordas e colunas de ar vibratdrias (fig. E)

A frequéncia da oscilagio da corda, [ depende da ten-
siio di mesma, P, da densidade r. da secgio S e do com-
primento ¢, segundo f, = (Y/c) - VPAr-S). Consequente-
mente, serd inversamente proporcional ao comprimento
da corda. Se uma corda oscila em todo o seu compri-
mento ¢, produz-se 0 som mais grave possivel (som fun-
damental), sendo ¢ =A2. Se u corda se divide a0 meio
ou se se formar um né no meio da mesma (harmonico
produzido através da leve pressio do dedo) serd ¢ =21 a
relagiio de oscilagiio serd, entio, de 2:1. a frequéncia
duplicard e ouvir-se-d uma oitava. Se se dividir a corda
em um tergo, obter-se-d ¢ = "/,A e, desse modo, a quinta
(3:2), e se continuarmos a dividir de forma correspon-
dente, obter-se-d a quarta (4:3), a terceira maior (5:4), etc.
Os diferentes estados de vibragio existem até quando
sobrepostos simultaneamente. resultando como sons par-
cigis ou harménicos do som fundumental (cf. p. 89).
As mesmas relagbes de frequéncia siio vilidas para as
colunas de ar vibrantes de comprimento ¢, segundc
S-=v2¢ no caso de wbos abertos, ¢ y fi=v/4¢ no caso dos
tubos fechados num sé extremo ou tapados (ou seja,
metade do comprimento para a mesma altura do som), sem
ter em conta o raio ou a embocadury; v € a velocida
(constante) do som. A onda estaciondiria no tubo abertc
tem, em ambos 0s extremos, um ventre de onda. enquanic
nos tubos semifechados ou fechados tem sempre, ne

extremo fechado, um né (densidade maxima). Pode-s
AnTEa onrscknbar s e ik alartane i ekl o e 111



L uml;.:;wm“ur. .E. Ve Ll
ouvido as! F e ‘o intermo {ﬁgl A). AR e AN ~ &
intemo 8, .(l:angigd redonda ouvido médio ¢ :‘-’“‘)’:: rocesso no qual o canal A trinsmissiio Gssea pode sentir-se com partic
% Camcr ( M capl:m 'm_.‘,;lmdur, intensifica até a0 40 OUVIFMOS 4 NOssa pripria voz, Qngmam-:
,, actuando €0 adicionais na perilinfa a partir de distorgbes n
ST 1 as ondas SONOFIS. ; R pe 3 S
s i : o timpano transmite assimétricas, nos ouvidos médio e interno, qu
médio transmite @ som; o Hmpal .
0 e b J4o aos ossfculos na caixa do tim- como sons subjectivos ou harménicos do «
cheia de ar. Reage inclusive a uma amplitude de mesma forma, originam-se oscilagdes adi
= "o'd'o-dilmctm de um dtomo de hidrogénio) sobreposigio que se chamam sons de coml
0% em (110 Hz. O% pequenos 0ssos — : " e
= som ppP de 3000 FHz. L2 sons de diferenga ¢ os de soma correspondem

0, bigorna ¢ €5 ibo — umortizam aa:j Vi:; mbg; ou soma do niimero de oscilagdes dos sons
pporgio de 1.3:1 com um m’umcnto i tais. A altura do som € determinada pela 0s¢
dazindo-as Alé 3 janeli OVaL prolongada em cada um dos cusos.

interno ¢ wm“im[d‘) pee apan_llu \:csllbulnr. Como unidade de medida especifica para a

(rés canabs semicirculares dn equilibrio, e pelo ' e i L Sack
Selea). com 0 6rgho auditivo. O caracol con- altura do som utiliza-se o mel, sendo. po

m o d perilinfi: 1000 mel = 1000 Hz a 0,0002 Pa (40 dB).

al ou rampa vestibular (scala vestibuli) que

anels oval. na qual assenta o € iribo, € o A percepeiio da intensidade sonora

nal ov rampa timpanica (scala timpani) que vai da e .

ala redonda, com rmembrana, até & caixa do tim- O ouvido distingue aproximadamente 325 gra

sidade sonora. A intensidade sonora subje

s se encontram ligados entre si na pess) mede-se em fones. Por definigio, a 0

& do caracol (helicotrema), €nquanto que no — pormal de 1000 Hz deixa justamente de

irajecto se encontram separados pelo canal — Nogse caso sio: 4 pressdo sonora no timp

mm Spugties chelas dF cndnh:fa. s (= 0 dB). u poténcia sonora, 10" W/m,

RS0 3 manbrana biilar, de 33 mm de sonora no timpano. 107 ¢m, na membrana

em, nos ossos crantanos 5-10"" em. O valor

¢ com um dilmetro de 0.04 mm na janela

=
gy

b mm i extremidade do caracol, coberta por
| RSl Gontendo cerca de 3500 gropos. 9 uma fonte sonora, obiém-se por compe
' de células ciliadas, cada um dos quais tem uma célula som normal, estabelecido em sonoridade ig

ae 3 ou 4 clulas externas justapostas: as células sidade sonora J, segundo L=10lg ;. Ass
- Srariak a‘h‘hxdode Corti, escala fonica ¢ proporcional ao logaritme

A. O ouvido ' , - sonora verdadeira.

: idas de pressiio na perilinfa do canal vestibular pro- P S C.aq.',u A
- : ; permanente a 75 fones. Limiar da dor: 1
70 30 - arqueam do canal coclear que € transmi- g - '

| como uma onda abaf SRR TR TS Gl aad A unidade de medida especifica da sensagiio d
ferentes frequéncias r midade do caracol (sem reflexo). No ponto de con- é o sone: | sone = lowdness do tom normal

10
mm O
B. Arqueamentos da membrana basilar perante di

: 5= e , € também miximo o estimulo das 2 sones = loudness duplamente intensa. A s¢
dB =kl I oriais do drgio de Corti. Nos tons agudos, a loudness depende do tempo. O tempo de in
130 : = SEERIGALE encontra-se prdxima da janela oval audigiio até chegar i plena intensidade sonora
120 g s ocn;"a altura do som depende, con- 0.2 seg., ¢ o tempo de extingiio da audigio
110 = 1 pace mmcﬂo de células sensoriais, Apés 2 min., a loudness desce em 10dB (
100 = "'H:}-ms‘ B). membrana busilar, que vibra permanceendo, entdo, relativamente cons
20 | audicho situn-se enire oo 5 vezes, um processo auditivo extingue um outrg
> BL : Wdﬁfﬂvcln;c;?:::n:on(m:? tagio no 6rgdo de Corti ¢ por influéncia ¢
26 = -’ D Espacial na membrana basilar Cﬂm‘i{lll}dg; mecinica na perilinfa (encobrimento).
60 — J\'l " SR ‘::‘ﬂll'ﬂo da frequéncia, sendo
%0 | altura do mﬂmpt-\ médio. Dai que a dife- Transmissdo ao cérebro
L_ = "m ¢ d&, na sun methor forma .
40 — édip. Hz (0.3%=1/40 do tom Sieira). Trinta mil fibras nervosas transmitem, medis
30 T 'P'::l:.u transmite frequéncias :m:: sos eldetricos (denominados potenciais de
20 _-: siculy u:?::“cm superiores transmi- 900 Hz por fibra), 1500 diferengas de altura
10 —L—5 ‘ J Press muna basilar vibra devido graus de intensidade, quer dizer, cerca de 3
e ) P ans L] 9 45 6 1 ] - 3 'm ¢

SOUE 3% mpas e sinuosi S >
CHS0 e "."'E‘-I.'- ¢ sinuosidades da res desde as localizagdes nu membrana basilal

oyl



? (anleriormente conhecida como espacial relacionado com o timbre. Assim, por exempl

ad pa-se. por um ludo, da recepgiio um (enor soa Como «mais proximos qu?' um sopra n
; — i 2 s recolhidas durante o audi- quando emitem o mesmo t:zm (em .‘l.nu]()gl]ll.. p. ex., cof
Reiaghs . 9.3 34 : + dos fenomenos da audigiio, e, s cores quentes que. estando no mesmo plano, parecer 2
vibratéria B2 2:3 . 3:4 4..5'. : c?;w]"l"“‘i’: iudilivu& mais proximas do que as frias), i
AR quinta q‘m-" v terceira -arrespondéncia sensorial No intervalo, a claridade converte-se em distineia o
e s = S hi 4 f::s:::r.:ehlrnnmn dois grupos; amplitude, e o cardicter tonal em cor intervilica. O curéc;ﬁ
: : ()= ruidos sio considerados ter sonaro intrinseco do intervalo depende da altura, dadC
b 08 _.1-(-,[,5 homogéneos ¢ lisos. que a sensagio das distincias sonoras se encontra dis-
sendo tribuida de forma desigual através do espectro de fre-
quéncias (escala de mel). Algo de semelhante se passa
o Lom no acorde ou som miltiplo. Este possui amplitude
sonancia 1 s 10 s¢ ouve como uma série de sonora devido ao cardcter tonal dos sons que o cons-
D e =y i ; ieual mis como resultado do fend- tituem para além de qualidades de contextura (amplitude
E o . : m;iim, wm atributo determinado do externa e interna), plenitude (posi¢io estreita ¢ ampla) ¢
SONOMS : -‘, qualifica em concordincia - no d6* claridade acérdica especifica (p. ex., maior: claro; menor:
VORI AR ey : &, cic.). Esta particular especificidade escuro). As qualidades espaciais dos tons e sons con-
A. Teoria sobre a sensagao de consonancia e dissondncla entados por oitavas («qualidade dos duziram & suposigiio du existéncia de um espago psico-
dos rés») conserva-se apesar das dife- tonal (KURTH).
Dai que se distinga, no cardcter do tom,
Séries cromdticas tonals (graus de se e altura tonal ou claridade e o factor G S LR £
do” da igualdade de oitavas ou cardcter tonal. onsond

E que o fendmeno das oitavas € originado Os intervalos percebem-se como eufénicos (conso-
P : . nantes) ou como carregados de tensiio (dissonantes). As

2 mib’ A m;m produzem de forma fisiologica- teorins especificativas mais relevantes sio;
Py ré q> —~rh ate diferente o mesmo tom. Apesar de ser igual, 1. A teoria da proporgdio (segundo PITAGORAS): quanto
a £ m de uma oitava, mais simples for a relagio de vibragio de dois tons, mais

=l "é@ primeiro harmonico que aparece acima consonante serd o seu intervalo (fig. A). Nesta teoria niio

do som fundamental. Entre ambos encontra-se estabe- 1ém lugar as complexas relagdes vibratérias da afinagiio
cida & mais simples das relugbes oscilatérias: 2:1. temperada (p. ex. a da quinta consonante, de 293:439),
a8 caracteristicas tonais de acordo com 2. A teoria do parentesco sonoro (HELMHOLTZ): dois
g auditiva, obter-se-d o circulo das quin- tons sio consonantes se um ou virios dos seus harmoni-
afinidade natural das quintas, enquanto cos (até ao oitavo tom parcial) coincidem. Lamentavel-
parentesco depois das oitavas, e também mente, o sétimo parcial ndo tem lugar nesta teoria
it de um habito auditivo especifica- (fig. A).

Na fig. B adjudicaram-se is caracteris- 3. A teoria da fusiio de tons (STUMPF): dois tons siio
cores do cireulo cromdtico. Ao ordenar tanto mais consoantes, quanto maior for o nimero de
lons em sucessio cromitica, os sons iguais por ouvintes (sem formagio musical) que os sintam como s¢
ki |sempre em cima do seu segmento de fossem um s6 (oitava: 75%: quinta: 50%:; quarta: 33%:

Sumentar-se a altura (claridade), formam uma  terceira: 25%). Por conseguinte, a diferenga entre con-

8

Altura tonal e claridade =~ ———— ™

46 o : soniincia ¢ dissonfincia € quantitativa ¢ niio qualitativa,
by S muito elevadas ¢ muito baixas, a per- 4. A recente teoria dos harménicos aurais e dos sons

Rt Iado tonais fica su_bmelida i cl.m residuais: decisivos siio os harmdnicos aurais (REI-

: » Surgem outras dimensdes psico- NECKE/WELLEK) ¢ 0s sons residuais (SCHOUTEN), que

v homeadamente, o volume, o peso e a tém origem na perilinfa quando hd harménicos coinci-
graves co dentes. Desse modo, a teoria de HELMHOLTZ ganha uma
i “""":‘f{“l—hc grandes, volumosos ¢ nova actualidade,

e Miacigos e corpulentos, porosos,

8D consideran,. . PeqUENOs, estreitos Faculdades auditivas

leves e docic noue peie A ; :
€% € dgeis, agucados, firmes ¢ Para além do ouvido fisico externo existe a audigdo
interna, psiquica, que se fundamenta na imaginagio ¢ na

Simples pere ; 8
que MPIEs percebe-se ainda uma qua- memdria ¢ que, frequentemente, funciona também no

) n‘::‘:‘;::o:-‘?uéncia: abai.}m dos caso de o ouvido externo o nio fazer (BEETHOVEN,

ta _ i« £0mo vogal (1. m, ﬂ]: aproximada- SMETANA, ¢ outros). O ouvido abseluto baseia-se numa
sib mib 4k o 8200 Hz. co 41 (na sequénein u, o, a, ¢, memoria permanente de determinadas caracteristicas de

MO Consonante muda (f, s). tons, acordes ¢ tonalidades, permitindo reconhecé-los

Sucessdo por semelhanca das tonalidades (circulo de quintas) sem a ajuda de um tom de referéneia B um sintoma de

musicalidade, mas nido condigio da mesma. Por outro
aplicam.s, - lado. o euvido relativo ¢ musicalmente importante por ser
QUE ter dindy o erande medida, ao capaz de avaliar intervalos a partir de um tom de refe-

4em conta um factor réncia.

B. Altura do som e carécter tonal j
tom
hi

Tearia da consondncia e qualidades do som



22 Fisiologia da voz/Fisiologia, acustica

Vista lateral

A. Laringe e posigdes das cordas vocals

Extensao

Vista frontal

(cortes {ransversais)

da voz falada: Homens Mulheres e criangas

i

ara du VOZ humana puﬁicipgm:
- nirgtrin da cuixa tordeica, com 08

Jdores de ar:
ringe. come g

1. Epiglote

2. Cartlagem tirdide

4, Cartilagens aritnGides
4. Cartilagem cricoide
5. Cordas vocais

eradoras da

_ entre OUITS, da fronte, do nariz, da
e dos puimdes, como ressoadores.
Grgio esponjoso formado por pequenos
tram-se situados ntre as costelas € 0
in -. sho ditatados pelos musculos
o transversal (costal) © pelos mis-
de forma Jongitudinal (abdominal).
B « madsculos a8 lugar 3 expiragio.
¢ % dos pulmdcs & do 3,5-6.7 litros. Na respi-

- yormal v_:ﬁ-—m 0,5 litros de ar, € m; r]::splmqso

) e 2 ¢ 6 litros, sendo que 0,7 litros per-

g)) x g: enle Hos pulmdes como ar residual.
o dominio da musculatura res-

Posigao fonadora:

desemboci nas conlas vocals elis-
som, Da laringe fazem parte a car-
1o homen como maga-de-adio,

3%

de, movel, com as duas cartilagens
ote. As cordas VOCHIS enconiram-se

[BE Extensao normal

s cartilagens artitnGides encontram-

B. Registos da voz

(posigio inspiratGria);

|

'
*‘-
cordas

vocais

”

o tensas. com abertura entre #s carti-

= ar

1 cavidade frontal 2 cavidade nasal
3 cavidade palatal
4 traqueia, pelto

D. Cavidades de ressondncia

B Tessitura limite

1000

Hz

800

=

aguda voz de falsete, semelhante

cartilagem tirdide ¢ a8 cartilagens arit-
¢. Produgao do som, aberur@

de girar ¢ de s virarem. Uma série
sdo destas dltimas, encarrega-se das
e fecho periddicos das cordas
vocais.

posigdes das cordas vocais (fig. A):
é
&
s 1 d

abertas e distendidas na respiragio tran-
-

variagdes de tensio nu voz de peito,
cartilagens aritndides se apertam

i 15 830 membranas dotadas de um

Que faz variar u tensio ¢ a forma das
Voz de peito engrossam e fecham,
alsete ou de cabeca ficam angu-
em deixar escapar maior quan-

8% condas vocais encontram-se
da pressiio do ar, sbrem-se

ocorre periodicamente e leva
de sobreposiciio rica em har-
ade prépria das cordas vocais
; € i sua abertura awtomitica,
» determing a sun frequéncia
Mgiudinal ¢ Iransversal diferente,
$ ?le{%vm“d do ar, e, segundo
; OUSSON, 1950), através de um
ra) fepenting produz-se um
& do comprimento das
a laringe cresce com
W8 que faz com que, nos

rapazes, o tessitura do voz baixe umia oitava e, nis rapari-
gas, dois a trés ONs. O crescimento da laringe nio se pro-
duz nos castrados, cujn voz permanece aguda.

As cavidades ressoadoras (fig. D) siio responséveis pelo
timbre de voz: por baixo di laringe encontram-se &
traqueia e a cavidade pulmonar (importante para as fre-
quéncias inferiores): por cima, encontram-se as cavi-
dades palatal, nasal frontal, assim como o crinio com
irradiag@io sonora atraves dos ossos (importanie pari a8
frequéncins superiores). A VOZ estende-se também num
Ambito normal de aproximadamente duas oitavas (até 6,
em casos excepeionais) atraves de diversos registos (voz
de peito, voz média, voz de cabega ou de falsete).
O registo da voz falada abarca aproximadamente uma
quinta, ¢ difere de uma oitava entre 0$ homens e as mu-
Iheres e criangas (fig. B).
As frequéncias especificas das cavidades de ressonincia
encontrim-se maioritariamente acima dos 1200 Hz.
Apenas elas soum 40 SUSSUFTAr, 20 passo que durante a
fala com plena voz ou no canto se sobrepdem a alturi
sonora da laringe e a altura especifica das cavidades
ressoadoras. Das cavidades de ressondncia, a4 mais impor-
Lante € a cavidade bucal, na qual € possivel regular livre-
mente a abertura ¢ posigio da lingua, sobretudo para &
formagiio das vogais, cujas formantes estio situadas em
dois Ambitos dos harménicos (fig. E).

A qualidade da voz depende do nimero de harménicos
(abaixo dos 9 € opuca, acima dos 14 ¢ estridente) e me-
thora com um bom apoio respiratdrio. Uma vez que & voz
constitui um sistema vibratério, € possivel fazer cresce
intensamente um tom, baseando-se no principio d
ressonfincia, através de uma correcta administrugio
pressdo do ar ¢ sem aumento de energia. Num tal som d
intensidade crescente tem especial participagfio a fre
quéncia de 3000 Hz, enquanto espécie de frequéncia por
tadora (fig. F).
Para além da divisdo externa por aluras de tom, n
pritica, o timbre e a tipologia conduzem 40 que ¢ oS
tuma designar por registos de voz, os quais também s
podem sobrepor segundo dotes especiais, Distinguem-s
entre outros:
— Baixo: baixo sério (A Flauta Mgica: Sarastro), baix
de carficter (Cosi fan turte: Alfonso): baixo bu
ligeiro e sério (O Rapto do Serralho: Osmin).
— Baritono: baritono herdico (Os Mestros Cantore
Sachs): barftono de cardcter (Fidelio: Pizarro
baritono lirico (O Barbeiro de Sevilha: Figaro).
— Tenor: tenor herdico (Tristda): tenor lirico (A Flau
Midgica: Tamino); tenor bufo (O Rapto do Serralh
Pedrillo).
— Contralto dramético: (Um Baile de Mdscare
Ulrica).
— Mezzo-soprano: (Carmen).
— Soprano: soprane dramdtico (Trictan « Isal
Isold); soprano lirico (Der Freischiiz: Agath
soprano-coloratura (A Flauta Magica: Rainha &
Noite); soprano ligeiro (Der Freischiirz: Annchen)




Trompete aguda em
Trompete em 86

Tuba baixo em i

il s

is sio todos o0s geradores dl.j som

2 ﬂldc:eli?ur ideins e ordens musicas, Os
l""r"’mwq schsticos ¢ o seu modo de exe-
et das suas duas pos-

. no ¢
ymentos jo corpo hum _
dependem wis, 0 movimento dos membros ¢ a
Py Aty ﬁmdm .

© ., Correspondentemente, 0 cimpo do
a4 misica estende-se dgsdcd ::1 zzmn
oneado, ou seja, des

mﬁmmm‘frﬁ:::w&mé a0 melddico. Estes
: r s€ f[u;ucnh.‘mcmt. .cl:t(:]uanlt) .\‘o‘m ‘e
s voz humana, & gual nas c:vill?.:’qﬁcs primi-
I“dmuule muito tempo nas civilizagdes cul-
aeada acima de todos 05 outros in.»:irumc!:t.osf.
“Bamoco floresce, no Ocidente, uma musica

sem ¢ utilizagio dos nstrumentos musicais. as
es miigicas ¢ culturais desempenharam um
0 som intangivel ¢ invisivel apresenta, na
.c-d,gddc imaterial, susceptivel de encan-

o circundante e de evocar espiritos e deuses.

civilizagdes cultas — ¢ mesmo nelas, tar-
WMIMO ¢ colocado ao servigo da

' mimuumcnms musicais existiram sempre

De acordo com a forma dos instru-
deduz u existéncin de trés circulos cul-
' centros de origem: Egipto-Mesopotimia,
e Chinesa e Asia Central. E muito dificil com-
nerdrios migratGrios percorridos pelos instru-

> N0 dmbilo extra-curopeu. Sobre a
NLOS musicais em termos de épocas,

bs musicais ocidentais remontam, na sua
civilizagdes cultas da Antiguidade.
& na Baixa ldade Média, chegando
Através de Biziincio (Balcis, Itdlia)
(via Sicilia ¢ Espanha), As possibili-
40 8o tho miltiplas ¢ complexas
€ $¢ podem reconstruir para cada caso
S eruzadas, eic. ),
il l:jl n!‘n € a invengiio mas um
0% instrumentos de corda
s YIIEIX), Durunte 1ody o Idade Média,
are - Permanecem relativamente
e N0 Renuscimento se alurgam os
Mos de baixo) ¢ se formam
Metas. Com o Barroco chega

dos instry

i

atrumentos. O notdvel ¢
mstrumentario se man-

¢ * instrumentos novos. No
e pem?mdn desde o rebiib
0 medieval at¢ ym violino
 da

AF'E!EUNM: levaram a cabo as

delas com cardcter

S o de cordy encontravam.
%'ﬂ.:ﬁmm"fu Piapel demonstra-
e Cas no monocordip),
MBS S8 CnOnntrs e e

No Renascimento, os instrumentos de sopro sio os mais
importantes, enquanto que no Barroco assumem esse
estatuto os instrumentos de corda polifénicos, como o
alatide ¢ o cravo. Do ponto de vista socioldgico, deter-
minados instrumentos permaneceram reservados a deter-
minados estratos, como por exemplo o timbale ¢ a
trompelta aos cavaleiros e & nobreza, respectivamente no
excéreito e na cavalaria (esta situagio mantinha-se ainda
no sée. XIX), ¢ a flauts e o tambor ao povo (no exéreito,
dinfantaria). - Os séculos XVINl ¢ XIX trouxeram consigo
progressos téenicos decisivos no campo da mechinica da
execugiio (sistemis de chaves, vilvulas), O papel princi-
pal passou para os instrumentos melédicos. O séeulo XX
truz uma ampliagio do grupo da percussiio e, como ino-
vagiio, surgem o instrumentos musicais electronicos,

No século XIX, assiste-se ao inicio sistemdtico da consti-
tuigdo de colecgdes de instrumentos musicais e, com elas,
a elaboragio de catdlogos que procuravam descrever,
desenvolver historicamente e ordenar sistematicamente
no espago todos os instrumentos, inclusive os mais dis-
tantes no espago ¢ no tempo. Fizeram-no de forma mais
convincenie MAHILLON (1884), HORNBOSTEL ¢ SACHS
(1914).
O principio classificador ¢, em primeiro lugar, o modo
de produgio do som e, em segundo, o modo de execugio
¢ a morfologia. Os instrumentos musicais acisticos for-
mam quatro grandes grupos que apresentamos em
seguida de forma modificada. A eles se junta um quinto
grupo, o dos instrumentos electronicos:

1. Idiofones (auto-ressoadores): instrumentos de per-
cussiio sem membrana, matracas, etc. (cf, pp. 26 ¢
Sg5.).

2. Membranofones (ressondores de membrana): tam-

bores ou timbales (p. 32).

Cordofones (ressoadores de cordas): instrumentos

com cordas que vibram (p. 34 ¢ sgs.).

Aerofones (ressoadores de ar): instrumentos de sopro,

Grgios, hurménicas, ete. (pp. 46 e sgs.).

5. Electrofones («ressoadores de corrente eléctricas):
instrumentos com mecanismo de execugio ¢ amplifi-
cagiio (pp. 60 ¢ sgs.).

¢ aad

o

A priitica (orquestral) divide os instrumentos musicais

em trés grupos, segundo o seu modo de exccugiio:

— Instrumentos de corda: cordofones friccionados,

— Instrumentos de sopro: acrofones soprados, dentro
dos quais se distingue, de acordo com os materiais
originalmente utilizados, instrumentos de madeira ¢
mstrumentos de metal.

— Instrumentos de percussdo: a maior parte dos idio-
fones ¢ membranofones. Dividem-se em instrumentos
de altura determinada ¢ instrumentos de altura inde-
terminada,

O quadro anexo apresenta a extensiio normal dos instru-
menlos mais impaortantes (em especial dos da orquestra),
Os instrumentos da orquestra sinfonica clissica encon-
tram-se sublinhados. Além da extensio (linha colorida)
pode ver-se o registo de maior eficiéncia (linha mais
gmssn) ¢ & notagio escrita (linha negra). Nos chamados
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(fig. B)
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de um pega para se segurar. Os pratos chegaram @
Europa vindos da Asin Menor (no séc. 1d.C. ?), tendo
sido introduzidos na orquestra, no século XV, atra-
vés du musica turca. A partir de ca. 1920, foi intro-
duzida no jazz ¢ na misica de danga, o miquina de
Charleston, ¢, mais tarde, o Hi-hat (para uma mais
comoda percussio do golpe isolado), ambos acciona-
dos através de um pedal (pratos percutidos, cf,
abaixo).

Cimbalos ou cymbales antiques: pequenos pratos (de
6-12 em de didimetro) que chocam entre si, nas bor-
das: na orquestra desde BERLIOZ (como instrumento
percutido, ¢f. abaixo),

Crétalos, pequenos cimbalos drabes ¢ espanhdis (de
4-5 cm de didmetro) que jd eram conhecidos na
Antiguidade.

Crdtalos de pinga, pares de cimbalos sustentados por
um suporte de fio de ago para simplificar a sua exe-
cugdo. Semelhantes aos crétalos, jd eram utilizados
na Antiguidade.

B) Idiofones percutidos

Para produzir sons, requerem um meio que os percuta ou

um percutor. Estes percutores classificam-se da seguinte

forma (fig. C):

— Baquetas com cabo de madeira para segurar ¢ cabega
percutora de diferentes formas (esférica, cilindrica,
ete.), de esponja, feltro, madeira, pldstico, elc., po-
dendo ser forradas ou acolchoadas, para possibilitar
muitos formas de ataque e timbres.

— Martelos, semelhantes iis baquetas, mas com a ca-
bega em forma de martelo, e de material mais pesado:
madeira, metal, chifre, etc.

— Bagquetas cdnicas, com ou sem pega e quase sempre
com cabega percutorn, para além de varetas, cilin-
dricas, de madeira ou metal.

— Varas de cana ou ramos.

— Vassouras de feixes ou lamelas de arame de ago.

— Badalos de metal, com o ponto de ataque mais grosso.

Na priticu, cada instrumento de percussiio tem os seus

dispositivos percutores especificos,

Nos idofones percutidos distingue-se, segundo a forma

das partes vibrantes, entre varas, tubos, placas ¢ vasos

percutidos,

1. Varas percutidas

Tridngulo: uma vara de ago dobrada de forma triangu-
lar, aberta num dos dngulos, suspensa, de diferentes
tamanhos para se conseguirem diferentes intensi-
dades, Percute-se com varas metdlicas de diferente
espessura (segundo a velocidade de ataque ¢ & inten-
sidade sonora). Conhecido na Europa desde a Idude
Média, foi introduzido na orquestra no século Xvi,
o i musica rea.,

A maioria das restantes varas percutidas apresentam um

perfil achatado (placas), uma maior superficie de ataque,

¢ produgdo mais exacta de som (fig. D).



&0

e

de madeira

Instrumentos de laminas de madeira
* 1'! ¥ilofone 2. Xilofone com ressoador

B. Instrumentos de ldminas de metal
1 Vibrafone
2 Celesta
3 Glockenspiel (Lira)

lﬁl C. Sinos tubulares

1 2

is
Suspenséo e ponto de ataque Secgoes transversal

D. Placas percutidas

de lar wdei 4 afinadas (jacarandd).
s de e dum_l |, as laminas das
L : . ra e Aol as " A k
a di’PosmqumlurEu escala de sol m;uu?'. en-
s fo sons cromiticos inter-
= formam 0% * : § prin
= a actualidade, adopta-sc pnin-
) ”‘I’.is' Dsi ). do teclado. Antigamente, as
. jsoladas com palha («Strohfiedel» ): ¢
com baguetas de madeira. Extensio:
s oitava acima da sua notagiio. O x:!_n-
: mﬂo Sudeste asidtico, onde ¢ também
1a OrquEStra de gamelio, Chegou i Europa
“ século xv. O xilofone de nrqqestra
o de tubos suspensos i maneira c!c
or baixo das laminas graves, de sonori-
débil (fig. A y
”o(.:l;r: de diferentes dimensoes, tem
s tipo amassadeira como ressoador para
s, Estas encontram-se dispostas, ao
di';s outras, em sucessio diaténica ou
(0 que & titil para os glissandi, mas dificulta
s xilofones com ressoador foram intro-
* ORFF na sua «Schulwerks,
um: upécse de xilofone com tubos ressoa-
todas as liminas, de aspecto seme-
ne (fig. B, 1). Ao contririo do xilo-
) € percutida com baquetas macias
Extensiio: d6-d6’. Quando a extensio é
mos perante uma xilomarimba (combi-
e d6™-d6’ e marimba dé-dé*).
com grandes liminas e tubos ressoa-
1 sol-dé' (sol').
. com teclado ¢ mecinica de marte-

a partir dos séculos XvII-Xviil.

laminas de metal usam liminas
® 8¢0 ou bronze. Essas liminas vibram
(tal como de cordas), e sio furadas
o ponto onde se forma um né
4 se poderem fixar. O seuy compri-
; do som,
§0go de sinos): instrumento de
' €m vez dos antigos instrumentos
0SS @ partir dos séculos XVII-X1x
S Como lira portri] (fig. B, 3)ea
$€culo XIX também ng orquestra,
Orquesiry moderno tem as suas
: & ordem do teclado, tubos

nc ia e abafadores de edal.
i instrumens . 2

. mais pequenos

1 | Werks, de Opgy,

2 “m €Om mecanismeo de teclado e
prato . mmdos Percutores. Extensio:

: prato : Rica, Mozag),

oo iel de leclado, mas
gongo ; . ado, com

1w S : Iemg'? d6-d6*, construido por

AKOVsKy, fig. B, 2).

= 10 xilofon

‘ Y Mas com laminas

Fessonincia, abafa-
ual ao da fig. B, 1),
or ny “Schulwerk» de

€ig

Vibrafone: semelhante a0 metalofone, mas com discos
rotativos para abrir e fechar os tubos ressoadores,
dando assim origem a um vibrato de velocidade regu-
livel (motor eléctrico). Construido em 1907 nos EUA
(fig. B, 1).

Loo-Jon: metalofone baixo, extensio Fi-f4, liminas dis-
postas por cima de uma caixa de madeira dura,

Campanelli japponese: liminas de ago dispostas sobre
ressoadores globulares (Madame Butterfly, PUCCINI),

2. Tubos percutidos

Xilofone de tubos ( Tubuscampanophon): semelhante ao
xilofone, mas com tubos de ago ou latio (som mais
suave). Extensdo: dé'-dé?,

Carrilhiio tubular: tubos de bronze ou latio afinados,
suspensos, percutidos na extremidade superior
(fig. C). Extensiio: fi-f4". Abafadores de pedal. Subs-
titui 0s Sinos na orquestra.

3. Placas percutidas

Existem placas com formato circular, convexas, ou

quadradas ¢ planas. Originalmente, eram instrumentos de

culto asidticos. Com processos de vibragiio acustica-
mente complexos, sido percutidas nos ventres de vibra-
¢d0 (a maior parte das vezes no meio da placa).

Pratos: placas em forma de disco, de ligas de bronze ou
latdo, com uma proeminéncia perfurada no centro
para poderem ser suspensas; por isso sio percutidos
nas bordas. Utilizam-se aos pares (p. 26) ou indivi-
dualmente, o seu didmetro € de 39-50 c¢m ¢ a altura
do som indeterminada. Para reforgo do seu efeito
tilintante, podem pér-se rebites frouxos no prato
(prato de rebites) ou colocar sobre cle cabegas ou
correntes tilintantes.

Pratos chineses: 10 contririo dos cimbalos turcos, 1#m
as bordas ligeiramente retorcidas para cima (fig. D).

Tam-tam: discos metdlicos planos, redondos, forjados
cujo didmetro chega a atingir um metro, com as bor-
das retorcidas para dentro, com som muito rico em
timbre, sem altura determinada. Encontram-se sus-
pensos pela extremidade por uma corda, sem que seja
impedida a vibragiio total do disco. Provenientes do
Extremo Oriente, foram introduzidos na orquestra a
partir de finais do século xvui (fig. D, 4).

Gongo: disco metdlico redondo com uma proeminéncia
no centro, suspende-se pela extremidade dobrada
(como o tam-tam), com afinagio exacta. Extensio:
Soli/Dé-s0l’. O ponto de ataque ¢ no centro. Origind-
rio principalmente de Java (orquestra de gamelio), ¢
introduzido na orquestra em meados do séeulo Xix
(fig. D, 3).

Sinos de placas: placas afinadas de aluminio, bronze ou
4o, rectangulares ou quadrangulares, suspensas por
cordas. Extensio: dé-sol’, origem asidtica. Foram
introduzidos na orquestra como substitutos dos sinos
por volta de 1900,

Placas de ago: redundas com aproximadamente 20 cm
de didgmetro. Como a bigorna, sio percutidas com
martelos para se oblerem efeitos especiais,

Litofone: placas de pedra afinadas, normalmente redon-
das | som muito agudo. Extensio: 16%-dé® seoundn
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— Pandeireta (tamburin): aro com soalhas ¢ com mem-
brana esticada (cf. membranofones, p. 32).

— Cimbaleiro: aro giratério com campainhas ou guizos,
registo auxiliar integrado na fachada de érgio.

— Maracas: cabaga com pega (sem pega: maracas de
rumba), também de madeira dura (fig. B).

— "Tubos sacudidos: tubos de bambu ou de metal.

3. Soalhas em fileira

Os corpos sacudidos dispdem-se em fileiras, entrelagam-

-se em cordas, etc. (fig. D).

— Correntes para fazer ruido.

— Varas de bambu, dispostas em fileira.

— Carrilhiio de conchas (Shellchimes): conchas acha-
tadas, de sonoridade clara, suspensas no mesmo
plano.

4, Instrumentos especiais

Folha de metal, rectangular, suspensa, de diversas gros-
suras, para imitar o trovio.

Bumbass: combinagiio de uma guizeira com pratos
pequenos montados numa vara que pode ter até dois
metros de altura e um tambor de pele com bordio.

B) Idiofones friccionados

— Raspador de bambu (sapo cubano): vara de bambu
com entalhes que se raspa com uma vara de madeira
(fig. E).

— Guiro (raspador de cabaga): semelhante ao raspador
de bambu, frequentemente em forma de peixe com
uma barbatana dorsal.

— Reco-reco, raspador de madeira: de origem chinesa,

— Matracas ou cegarregas: rodas dentadas que raspam
numa lingueta de madeira; instrumento de Carnaval
(fig. E).

I11. Idiofones beliscados

Caixa de miisica: um cilindro rotativo munido de pinos
que beliscam lamelas afinadas.

Berimbau ou guimbarda: o aro metilico € seguro com
os dentes, servindo a boca como ressoador para uma
fina lingueta de ago que se belisca com o dedo. Eum
antigo instrumento usado pelos soldados ¢ pela plebe.

IV. Idiofones friccionados

Harmdnica de vidro ou Glasharmonika: tagas de vidro
giram sobre um eixo sendo humedecidas e postas a
vibrar através da fricgdo dos dedos ou através de um
mecanismo de tangentes com teclado. Foi construida
por FRANKLIN em 1762 a partir de harpas de vidro
anteriores, constituidas por copos enfileirados. A har-
ménica de vidro gozou de grande predilec¢io na
época do Estilo Sentimental, mas desapareceu por
volta de 1830,

Serrote musical: faz-se vibrar como lingueta de ago com
o auxilio de baquetas suaves ou arco, A altura do som
modifica-se quando se varia a curvatura da lamina da
serra.

V. Idiofones soprados

Sido raros. Considera-se como membro deste grupo o
«prano chanteurs (Fans, 18/8), dotado de varetas de ago
sopradas e recipientes de vidro cujo fundo se poe em
vibragio através do sopro.
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Existem tambores cilindricos de diversas morfologias ¢

tamanhos. Entre outros:

Tambor provengal: geralmente tem apenas uma mem-
brana ¢ nio tem borddes. Transporta-se a tiracolo ¢
loca-s¢ Com uma mio; o executante toca ainda, simul-
tancamente. uma flauta. O seu nome original é ram-
bourin, que nio deve confundir-se com Tamburin
(nome alemio para a pandeireta).

Caixa de rufo: antigo tambor militar com borddes que
se fabrica em tamanhos portiteis. Percute-se com
haquetas de tambor.

Tambor militar: tambor de ilharga pouco alta, da familia
da caixa de rufo, com uma elevada tensio da mem-
brana (mecanismo de parafusos) e borddes, com o
qual se consegue um som tipico, claro ¢ seco.
Aparentado com ele ¢ o tambor tenor, sem bordaes.

Caixa clara: tem a sua origem no tambor militar, pela
redugiio das ilhargas para ca. 10-20 ¢m, com bordoes.
Utiliza-se, sobretudo, na musica de entretenimento ¢
no juzz (snare drum).

Bomba: ¢ geralmente posicionado de forma a poder ser
percutido nos dois lados com uma baqueta de
madeira, forrada de couro, para as pancadas acentua-
das, ¢ com uma vara para as pancadas sem acento,
Colocado no chio. também pode ser executado com
0 pé através da miquina de Fleming, O bombo € de
origem turca ¢ foi introduzido na orquestra no final
do século XviIl, juntamente com o trifingulo e os
pratos para a misica turca.

Tambores de mio (fig. C):

Existem em todo o lado. mas a maior parte vem da Amé-
rica Latina. Todos eles sio tambores de uma s6 mem-
brana:

Bongos: com ilharga de madeira conica ¢ membrana de
pele de cabra, sempre executado aos pares (intervalo
de quarta); o par de bongos mexicanos ¢ um pouco
Mais pequeno que o normal,

Congas (tumbas): descendentes latino-americanas dos
tambores africanos em forma de pipa. geralmente em
trés tamanhos,

Timbaletes: timbales latino-americanos de mio. com um
orificio ressoador no corpo semiesférico: de origem
africana, sio, geralmente, dispostos dois a dois ou trés
a trés,

Tom-tom: originalmente de procedéncia chinesa, com
ilhargas de madeira abertas na parte inferior, for-
mando, por vezes, escalas completas. Cobertos de
uma membrana de madeira em vez de pele, con-
vertem-se em tambores com placas de madeira.

Os tambores de fricgiio sio raros. O som ¢ produzido
pela fricgio de uma vara na membrana, ou entio um
recipiente, coberto por uma membrana, é suspenso por
uma corda que serve para o fazer girar, resultando desse
movimento um uivo (Waldreufel).

Os tambores soprados (mirlitons) produzem o som
através de uma corrente de ar, como, por exemplo, pentes
envoltos numa membrana ou tubos com uma membrana
due \r[ihl“:l #n <omenr atravde dalac finctessn

T
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Citaras de mesa com escala

A moderna citara de concerto tem uma caixa de
ressoniincia baixa. Apoia-se sobre a mesa ou sobre os
Joelhos do executante. Por cima de uma escala com 29
trastes esticam-se 5 cordas melddicas para a execugiio da
melodia, e na caixa de ressoniincia encontram-se esten-
didas, de forma adicional, de 33 a 42 cordas livres, para
o acompanhamento normalmente em acordes (para a afi-
nagio, cf. fig. C).

A citara desenvolveu-se a partir do Scheitholt alemio
que possuia uma caixa de ressonincia estreita com escala
¢ trastes (citara estreita, fig. C). As suas 3 a 5 cordas
metdlicas eram divididas através de uma vareta. O Hum-
mel succo, o Langleik noruegués e a Epinette des
Vosges francesa siio instrumentos semelhantes a este. No
séeulo XVIII construiu-se uma citara curvada de ambos
os lados (Mittenwald) ¢ a citara com uma tinica curva
(Salzburgo) que, mais tarde, se impds de forma genera-
lizada (fig. C).

Citaras de mesa sem trastes

Surgem na Baixa Idade Média quando a lira antiga ¢ a
harpa foram dotadas de tampos harménicos (p. 226).
Saltério (do grego psallo, dedilhar uma corda), Tocava-
-s¢ com os dedos ou com varetas. Estas também
podiam ser utilizadas como percutores, de forma que
0 saliério dedilhado (em italiano, salterio) dificil-
mente se distingue, durante a Idade Média, do dul-
cimer percutido (salterio tedesco). As principais for-
mas das caixas de ressondncia sio trapezoidal,
rectangular ¢ em forma de cabega de porco; desta
derivaram, no século X1v, como resultado da sua
divisio a0 meio, 0 meio saltério e os instrumentos
com a forma correspondente (cravo, piano: fig. D).

Dulcimer (Hackbrett): nos primeiros tempos, no século
XV. era de construgiio idéntica ao saltério, do qual se
diferenciava através da técnica de execugiio, pois as
suas cordas de ago eram percutidas com baquetas:
morfologicamente, a partir do século xvi, diferen-
ciava-se através de dois cavaletes, dos quais o
¢esquerdo divide as cordas na proporgio 3:2, de modo
4 que, em cada caso, se originam dois sons com inter-
valos de uma quinta (fig. D).

Zimbalio (Cimbal): ¢ um Hackbren hiingaro seme-
Ihante ao anterior, trapezoidal ou rectangular, dotado
de 4 pés ¢ abafadores de pedal para as suas 35 cor-
das, dispostas em coros de dois ¢ trés (Ré-mi'), E per-
cutido com baquetas.

Citara-harpa (também chamada Harpaneta ou
Fliigetharfe) ¢ uma harpa com tampo harménico que
¢ apoiada na mesa, no colo ou no chio. Generalizou-
-5€ no século xvi.,

Harpa edlica: ¢ uma cftara de mesa cujas cordas, de
igual tamanho mas de diferente espessura, sio postas
a vibrar pelo vento (desde KIRCl {ER, 1650). A mistura
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de feltro. Assim que o martinete se eleva, o plectro
belisca a corda, e quando volta a descer, o feltro abafa-a,
Durante este processo nido ¢ possivel intervir na intensi-
dade sonora. Constroem-se instrumentos com diferentes
encordoamentos em alturas de 167, 8" ¢ 4" ("= pés, cf.
p. 74), com jogos de martinetes proprios, contornados
por guias moveis (bastidores) como registos diferentes,
susceptiveis da serem ligados, ou unidos mecanicamente
atraveés de tirantes para as mios, os joelhos ou os pedais.
Para iss0 existem um ou mais teclados sobrepostos (ma-
nuais). O timbre ¢ a intensidade modificam-se no imbito
de niveis predefinidos (dindmica de degraus ou pata-
mares). No registo de alaide uma régua com feltro
apoia-se sobre as cordas, obscurecendo a sonoridade, rica
em harmanicos.

Para além do grande cravo em forma de asa (Kielfliigel).
com encordoamento muiltiplo ¢ até quatro manuais, tam-
bém com pedais (crave de pedais), existem os virginais
¢ as espinetas, mais pequenos, com uma s6 corda por
nota e com um s6 manual, cujas cordas correm paralelas
ao teclado (fig. C). O virginal rectangular (do latim virga,
martinete) foi construido nos séculos XVI-XVII, sobretudo
nos Paises Baixos ¢ em Inglaterra. A espineta (do latim
spina, espinha), trapezoidal, triangular ou pentagonal,
difundiu-se sobretudo em Itilia e na Alemanha. A inser-
¢io da mecinica de beliscar ¢ dos teclados no saltério
(clavis+cymbal) deu-se no séeulo Xiv. O «clavicymbels
ou cembalo (cravo) tomou-se, ao lado do érgiio, o prin-
cipal instrumento de teclado dos séculos XVI-XVIIL, ¢ ape-
nas a partir de ca. 1760 foi relegado para segundo plano
pelo piano de martelos.

O piano (pianoforte). No piano, o som ¢ produzido
através de um martelo que o mecanismo do teclado
impele contra as cordas. Ca. 1709, CHRISTOFORI desen-
volveu em Florenga a primeira mecinica eficaz deste
instrumento, a que se chamou Hammerklavier (cravo de
martelos). A esta mecinica seguiram-se a alemi, de
ressalto, e a inglesa, de empurrio. Em 1821, ERARD aper-
feigoou esta dltima através do mecanismo de repetigiio,
possibilitando assim uma rdpida sequéncia dos ataques,
¢ também a execugio virtuosistica do piano dos séculos
XIX ¢ XX. Actualmente, existem mecanismos muito
diversos. Para intensificar o volume utilizaram-se cordas
mais espessas ¢ uma maior tensio (até 18 toneladas), o
que levou a uma construgio massiva de pianos com
armagoes de ferro fundido (EUA, 1824). O pianoforte
possui, normalmente, dois pedais, o direito para levan-
tar os abafadores (Ped*), e o esquerdo para execugio em
surdina o que, no piano vertical, se consegue encurtando
a distincia a percorrer pelos martelos e, no piano hori-
zontal, deslocando os martelos para a direita de forma a
percutirem apenas 1 ou 2 cordas das 2 ou 3 que existem
para cada nota. Nos séculos XVII ¢ XIX construiram-se
modelos como o piano de cauda (em alemio Fliigel) que
segnie a morfologia do Kielfligel, o piano quadrado ou
de mesa (Tafelklavier) como imitagio da espineta ou do
clavicdrdio, o piano pirdmide ¢ o piano girafa, com a
cauda na vertical, e, a partir de ca. 1800 o pianino (hoje
em dia, a forma habitual do niano vericaly.
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E. Modificagdes na construgio dos instrumentos de arco
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E considerado descendente da rebec um violino estreito
dos séculos Xv-XviI, que o mestre de danga levava no
bolso da sua casaca ¢ que por isso se denominava vio-
lino do mestre de danga, violino de bolso ou pochette
(fig. B: de inicio possuia trés cordas).

No século Xv1 distinguiam-se, de acordo com a posigio

em que eram tocadas:

— Violas da gamba, presa entre os joelhos. Dela
derivou a familia das vielas de arco ou violas da
gamba. Estas tém 6 cordas afinadas por quartas e ter-
ceiras, ¢ 7 trastes no ponto (por semelhanga com o
aladde), ombros que formam um dngulo agudo com
o brago, aberturas de ressonincia em forma de C,
ilhargas altas, costas planas, ¢ nio tém rebordos.
O seu timbre ¢ suave e escuro (fig. G).

— Violas da braccio: segura-se com o brago & altura do
ombro. Dela derivou a familia dos vielinos. Os violi-
nos tém quatro cordas afinadas por quintas, nio ém
trastes, os seus ombros formam um dngulo recto com
o brago, 1&€m aberturas de ressondncia em forma de f,
ilhargas baixas, costas abauladas ¢ rebordos laterais
(maior estabilidade). O seu timbre ¢ claro e brilhante.

E comum cncontrarem-se formas mistas. Ao grupo das

violas pertencem, entre outros:

Yiola da gamba (fig. G). um instrumento tenor-baixo
(afinagio: fig. F). No século XVI ji existia toda a
familia das violas da gamba: discante, contralto,
tenor, pequeno baixo, grande baixo ¢ sub-baivo.
A estas juntam-se as variantes francesas dessus de
viole (corda mais aguda ré’) ¢ pardessus de viole
(sol’). A sua origem remonta i rebec ¢ A viela. O seu
timbre suave ¢ um pouco escuro (cf. o Sexto Concerto
Brandeburgués de BACH) foi substituido, no século
xvi, pelo dos violinos, de sonoridade mais robusta.

Viola bastarda, uma forma mista da lira da braccio ¢
da viola da gamba (em inglés Ivroviol), particular-
mente apreciada em Inglaterra, durante os séculos
XVI-XVIL Tinha duas aberturas de ressoniincia ¢ uma
roseta debaixo do ponto; por vezes tinha bordoes ¢ a
afinagiio da viola da gamba tenor: L4, Ré Sol d6 mi
1d ré',

Bariton (viola di bordone) uma viola da gamba tenor
com caixa de ressonancia multicurvada, que se desen-
volveu no séeulo XViI, a partir da viola bastarda. Para
além de 6 a 7 cordas de tripa no brago (fig. F). tinha
10 a 15 cordas simpdticas diatonicas de metal, esten-
didas na parte inferior ¢ aberta do ponto, e que se
podiam dedilhar com o polegar da mio esquerda.

Viola d’amore (fig. A): uma viola bastarda na tessitura
de contralto, com corpo de formas arqueadas, aber-
turas de ressondincia em forma de chama, roseta ¢ cor-
das duplas: 5 a 7 cordas mel6dicas de tripa de afi-
nagio varidvel (acorde maior ou menor, sequéngia de
quarta-quinta, etc., fig. F) e 7 a 14 cordas de ressoniin-
cia de metal, afinadas em acordes, diaténica ou, mais
raramente, cromaticamente, correndo através do cava-
lote: n virge Batva do sante: Giinr - Gaasa) .
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cidades como Brescia (1520-1620), ¢ principalmente
Cremona. Ai se definiram, nos séculos XVl ¢ XVIIL, as
proporgoes mais favordveis para a produgio do som que
ainda vigoram hoje em dia (comprimento do corpo
35,5 em). Os mais famosos construtores de violinos sio
ANDREA AMATI (T1577). 0 seu neto NICOLAUS AMATI
(T1684), o discipulo deste ANTONI STRADIVARI (11737),
os GUARNIERI (ANDREA, T1698: G. ANTONIO «DEL
GESU», T1744), FRANCESCO RUGGIERO (11720) e ainda,
o tirolés JAKOB STEINER (T1683) ¢ MATHIAS KLOTZ
(11743), de Mittenwald. Os seus instrumentos conside-
ram-se até hoje insuperdveis, apesar de 4 maioria deles
ter perdido a sua sonoridade original no século X1x de-
vido & reconstrucio, em beneficio de um som mais volu-
moso, adequado as salas de concertos (cordas mais
grossas, maior tensio, cavalete mais alto, barra mais
espessa, ponto mais largo, ete.).

O arco (fig. B) consta da vareta (de madeira de Pernam-
buco), de uma ponta e um taldo reguldvel que estica as
cerdas (150-250 fios de crina). As cerdas siio esfregadas
com colofénia (uma resina utilizada desde o século X11)
para melhorar a aderéneia s cordas (para a vibragio por
torgio das cordas, cf. p. 60). Até ao século Xvii, a ten-
sdo das cerdas regulava-se com a pressio do polegar ¢
dos dedos, 0 que facilitava a execugio de cordas duplas
¢ triplas, mas limitava a intensidade sonora, TOURTE
(11835) desenvolveu o arco moderno de forma concava,
com parafuso de regulagio.

A familia dos violinos

A viola (em alemdo também denominada Bratsche, do
italiano viola da braccio) constréi-se de forma seme-
Ihante & do violino, sendo um pouco maior (cerca de
45 em). No século XviiL, ainda existia a viola pom-
posa de cinco cordas (BACH), um violoncelo com
uma corda mi' adicional,

O violoncelo soa uma oitava mais grave do que a viola:
D6 Sol ré Id. No século XViI, construiam-se com 5 ou
6 cordas. Era utilizado, sobretudo, como instrumento
de baixo continuo e s6 no século XVill se comegou a
utilizi-lo cada vez mais como solista. Desde ca. 1800,
tem um espigio retrdctil na ilharga inferior.

O contrabaixo (violone) tem costas planas que estreitam
até ao brago. ombros que formam ingulo agudo,
como as violas da gamba, aberturas de ressonancia
em forma de f no tampo harménico, ¢ um ponto sem
trastes, como os violinos. As suas quatro cordas sio
afinadas em Quartas: Mi, L4, Ré Sol. Por vezes ¢ adi-
cionada uma quinta corda DG,. Nos contrabaixos de
4 cordas, o Do, ¢ obtido através do alongamento
mecnico da corda de Mi, — O arco do contrabaixo
€ mais curto e robusto que o do violino ou do vio-
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No periodo do seu i'lnrcscmlwnm
sha um corpo periforme com ilhar-
 junto do brago do que na cur-
acdio das cordas, agrupadas desde
quarenta cordas no século Xvi),
tiorbado do século XViI tinha
cordas melddicas duplas (exemplo
O cistre foi substituido, em Itdlia,
bandolim (mandolina) e, no ini-
A. Cistre Mal do na Alemanhu .f:clalt:unlurr[u‘ :
' : f m qulnuﬂla 12. B instrumento
e . ' SR ’ﬂl. Eum in:'uimcmu da familia
a, onde 0 corpo se prolonga sem
brago, com cravelhal arqueado ¢
‘cordas, afinados por quintas. De
u a0 Ocidente na Idade Média.
de corpo ventrudo ¢ periforme
» €om cordas duplas (de ago). Os
imiltiplas variantes italianas sio:
m cravelhal arqueado ¢ barra
m"" €8 coros € sol si mi'
18 mi’) e hoje em dia, muito

=

fig. C): com disco de cravelhas
por cordas duplas fixadas na
0 as do violino, cf. fig. F).
um bandolim napolitano
de cordas afinadas Sol ré 4
(niio confundir com a
_)- O bandolim tocy-se com
€m tremolo, Caracteristicas
imentos, em parte

C. Bandolim D. Alatude, vistas frontal (a) e lateral (b) E.

et WIIIIISCnrda_q iltinls
Cistre (tiorbado) an ** Bandolim g partir da mandola .::]!l:l:.:pI::
== — GOr foram os séculos xviy
’._-: == — L de Doy Giovanni), Na
B i | uestras de ban-
Alatde Tiarba L

MNES dos instrume:
it mentos
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F. Afinagédo e extensio dos instrumentos dedilhados

i) tem ym COrpo ven-
POr Ta33 Costilhas de

trastes, Crave-
SCIK oriie_ "

cordas inferiores sio aos pares, enquanto que a mg
aguda ¢ simples. A sua afinagio normal no século X
era: Ld ré sol si mi' 14" (combinagiio de quartas e te
ceiras, como na viola da gamba, fig. F) ou Sol do

li ré' sol'. Na Alemanha as cordas tinham nom
como p. ex., chanterelle, Klein- und Grossklangseit
Klein-, Mittel- und Gross-Brummer. Na Idade Médi
o aladde foi trazido pelos drabes para o Sul da Europ
desenvolvendo-se depois até & forma actual, co
brago separado (ao contririo da mandola), uma tni
abertura de ressonincia ¢ ponto com trastes. N
século X1v, difundiu-se por toda a Europa, tornands
-s¢ o instrumento dominante da misica dos amador
dos séculos xv e xvi. Com ele tocava-se todos «
géneros de misica como, p. ex.. preladios, ricerca
dangas, cangdes e o seu acompanhamento, assi
como composighes vocais (p. ex., motetes) que
transcreviam em tablatura (cf. tablaturas, p. 260), N
séeulos XVIIe XVIIL, os instrumentos de teclado, col
a sua maior sonoridade ¢ execugdo mais simple
substituiram o aladde. Os esforgos em prol da pritic
da musica antiga deram lugar a uma nova difusio d
alatide no século XX,

Colascione: um alaide de brago comprido (até 2
trastes) com trés cordas (séc. XV1), e mais tarde se
(R¢ Sol d6 fi Id ré"). Oriundo do Sul de Itilia, ents
os séculos XVI e XVIll também foi utilizado noutre
paises. O colascione desenvolveu-se a partir do rar
bur asidtico-oriental.

Os arquialaddes sio dotados de borddes ¢ de

segundo cravelhal. Foram construfdos pela primeira ve

em Itilia, no século Xvi. Entre eles, distingue-se:

Tiorba, cujo primeiro cravelhal se encontra no plano d
ponto, enquanto o segundo se encontra um pouc
mais acima, ao lado do primeiro (fig. E). As suas cor
das siio, em parte duplas, em parte simples. Tem oit
cordas melédicas (Mi Fa Sol dé f4 14 ré' sol') e oit
borddes (Ré, Mi, Fi, Sol, L4, Si, D6 Ré), cuja afi
nagio. no entanto, difere no tempo ¢ no espag
(fig. F). A tiorba surgiu no século Xvi, em Pddua
manteve-se em uso até ao século XV,

Alaiide tiorbado: assemelhava-se & tiorba, mas tinh
ordens duplas como o alaiide ou entio o seu primein
cravelhal era dobrado em angulo como nos alatides
enquanto o segundo. destinado aos bordoes, era di
reito; deste modo, muitos alaides foram assin
munidos de borddes adicionais ¢ de um segundo cra
velhal.

Chitarrone (tiorba romana): de construgio igual & d
tiorba, 56 com borddes muito mais compridos, ¢ un
brago proporcionalmente mais longo entre os dois cra
velhais (até dois metros de comprimento total, cf
fig. E). Os borddes eram simples, enquanto que a
cordas melddicas eram duplas e triplas (por exemplo
Fi, Sol, L4, Si; DG Ré Mi Fi Sol d6 ré 4 sol I4)



B. Balalaica

1 cabega
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3 base com pedaleira
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A ordas duplas na guitarra, mas no século
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trastes 1 2

C. Guitarra

Harpa
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8.

E. Afinagdo e extensao dos instrumentos dedilhados
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— a guitarra eléctrica (fig, C, b), semelhante & anterior
mas sem caixa de ressondncia;

— 0 baixo eléctrico, guitarra eléctrica com afinagio de
contrabaixo (fig. E).

Consideram-se variedades do aladde:

— a domra, alaide do Quirguizistio, de brago com-
prido, em 6 tamanhos. As suas trés cordas metdlicas
rasgueiam-se ou beliscam-se com plectro anelar. Vem
do século XV ¢ tem origem no tanbur drabe;

— u balalaica (fig. B), instrumento dedilhado ucraniano,
de corpo triangular, em 6 tamanhos (desde piccolo até
contrabaixo). Duas das suas trés cordas tém afinagio
igual, enquanto a terceira se encontra afinada uma
quarta acima (p. ex., fig. E). Os conjuntos de balalai-
cas abarcam até 45 instrumentos,

A harpa

A moderna harpa de pedais duplos (fig. D) tem uma
caixa de ressoniincia obliquamente ascendente, uma
consola arqueada e uma coluna na maior parte dos casos
em estilo cldssico, na base do qual se encontra a peda-
leira. A altra do instrumento € de aproximadamente
180 em.

A harpa tem uma extensio de 6 oitavas ¢ meia. As suas
47 cordas estido afinadas diatonicamente, em dé bemol
maior (D6 5, — sol b'). As modificagoes cromiticas da
altura do som conseguem-se através de 7 pedais ligados
por cabos na coluna a um mecanismo giratério que
encurta as cordas, colocado na consola. A todas as cor-
das homénimas corresponde o mesmo pedal, pelo que
para a escala diaténica de sete graus existem sete pedais
diferentes (is vezes existe um oitavo pedal mais pequeno
para sustentar 0 som). A corda da harpa eleva-se um
semitom através de uma pressio simples do pedal (por
exemplo, de dé bemol a d6), e em dois semitons por
pressio dupla do pedal (continuando de dé a dé
sustenido), sendo desta forma possivel tocar todas as 12
notas do sistema temperado. Para uma mais fécil orien-
tagdo, as cordas de 4 bemol estio tingidas de azul ¢ as
de d6 bemol de vermelho.

A harpa provém do Oriente (harpa arqueada ¢ harpa
angular, cf. pp. 160 ¢ 164). Na Europa aparece, pela
primeira vez, na Irlanda, no século Vill, como harpa de
caixilho com coluna entre o corpo ¢ o cravelhame; a sua
forma encorpadamente rominica, torna-se, a partir de
ca. 1400, mais elegantemente gética (cf. p. 226). As
harpas eram afinadas em escala diaténica, ¢ tinham 7 a
24 cordas (sécs. XVI-XVIL). Serviram como instrumento
de acompanhamento para o canto e durante o periodo
Barroco também como instrumento de baixo continuo.
O primeiro instrumento do género que permitiu a modi-
ficagio cromdtica foi a harpa tirolesa de ganchos
(segunda metade do séc. xvin), na qual alguns ganchos,
girados 4 mio. encurtavam as cordue, Foi substituida, ca,
1720, pela harpa de pedais simples. que permitia a exe-
cugio em todas as tonalidades com beméis. MOZART
Cscreveu os seus concertos para harpa para um instru-
mento deste tipo. Ca. 1810, ERARD inventou a harpa de



Em alguns instrumentos niio ¢ possivel atacar o som mais

todos 0S instrumentos
uzido por vibragiio do ar;
] dclr‘:lﬂ.‘l.is-lic:ht‘t. p. 14).

1 ilimitada de ar
uma corn!mc 1 -
{as harmanicas). A sistemiitica

ar)

grave ou os dois sons mais graves, em especial nos de
secgOes estreitas. Assim, faz-se uma distingio entre
instrumentos totais ¢ parciais (fig. B). Os sons mais
graves dos instrumentos totais, por ex. do trombone, de-
signa-se por pedais.

de produgiio do som, Instrumentos transpositores. O som fundamental ¢ a

familias das tromperes. dus _,flr'mr série de sons naturais sio determinados pelo comprimento

1ot @ dis armonicas € ‘*“I" do tubo (ver acima). Existem, assim, instrumentos em dd

uri e i q)nslrUt;ﬂﬂ maior, em si bemol maior, etc. Quando se toca o som fun-

Trompete | Trompa Flauta doce | Flauta Oboé a (orquestral) distingue "'.?;m damental, soa sempre o do instrumento respectivo.

Trombone | Tuba Flauta de transversal | Gaita-de- e de madeira. A malona o Escreve-se sempre o série de sons naturais na tonalidade

Comela wagneriana | vaso Flauta de Pa | -foles ns de sopro, Ou seji, S30 .“E" sem alteragdes de dé maior (fig. B e D). ou seja. emprega-

Tuba Comofone R § jsta, cm contraposigio -se uma espécie de «escrita de posighes» que nilo leva em

L r nos Orgios ¢ instrumentos da conta a altura real dos sons no instrumento. O instrumento

A. Classificagdo dos aerofones cuja caracleristica externa € ~ ¢ niio o instrumentista - transporta cs.t'.c.dé maior para

instrumentos de tecla). a tonalidade que lhe ¢ propria, p. ex. o d6” da fig. D a si

= e : -- bemol'. 14", etc. Ao invés, para produzir um dé’, um

H1 A ll ”l trompetista que toca num instrumento em si bemol deve

] I l l I’lh *5en tomar a posigio do ré’, situado uma segunda acima,

o ] = os libios, elasticamente ten- porque, por naturezi, O seu instrumento soa uma segunda

= 08 quais inlerrompem perio- abaixo. Neste caso, o instrumento estd escrito como soa;

g sopro. O timbre dos instru- a notagiio corresponde ao som real, ¢ € o instrumentista

Triades Escala i : que deve transportar, ou seja, tomar a posigiio correcta,
L_—_ Instrs. parciais erficinl de secgiio estreita,

Instrs. totais _ 1 trombones: produz um som A modificagio da altura do som pode conseguir-se

i s (fig. C. 1) alongando ou encurtando o comprimento do tubo: por

B. Ambito de execugao dos instrumentos naturais C. Bocais sndo ou taga, por exemplo  insergio manual de secgdes de who adicionais (rrompa

. quanto mais profundo for, mais de harmonia), por deslizamento de encaixe dos wbos

posicdo e| som real som posigao 2 (trombone de varas), ou por accionamento de vilvulas

nolagao real s produz um som extrema- que conectam ou desconectam secgdes de prolongamento

- io (fig. C. 3). do tbo. Desse modo, modifica-se a afinagio de todo o

instrumento (som fundamental e série de harmdnicos).

mensura (relagio entre
(o do twho). o tipo de seccdio,
onico ou cilindrico, ¢ u forma do O funcionamento das vilvulas

J

(Trom-| Trom- | Trom-
pete | pete | pete | Trompa) Trompete
em do)| emsii| emla| emfa| emia

Normalmente, utilizam-se trés vilvulas. A primeira
afina o instrumento um tom mais abaixo (prolongamento
em 1/8 do comprimento de base), o segundo desce-o
meio-tom (mais 1/5 do comprimento de base; fig. E). ¢

de sons naturais. A altura

D. Instrumentos transpositores, selecgao, por referéncia a do’ de metal ¢ determinada em

rimento da coluna de ar terceiro. uma terceira menor (mais 1/5 do compri-

Graus cromaticos_,, 6 5 4 3 2 1 6 § 4 8 2°4 i::l:':]mtnms de sons mento de base; fig. E). A combinagio das vdlvulas pro-

i 4 : s F\fl-ll-f'-. cs_s.a illil:lm duz uma descida de :.ué 6 meios-tons. Desse modo, pode

'I-. — — L - Em correspondén- pwcpchl_:rl.»'.c cromaticamente a distiincia de quinta entre

| : o v rpwv e = ' Produ Uz um som fundamental o primeiro e o segundo som harménico (de sol a dd). e

rw fw e le T SE08 quUe ressoam ao mesmo as distdncias menores entre os harménicos superiores. Do

\_) 1109 8 7:6 5 4 3 2 1 Nto que esse nstrumento primeiro harménico para baixo, trés vilvulas chegam até

e A também pode atacar 40 sol bemol. Nalguns instrumentos totais junta-se uma

VIV IV IV VG T . I icos POr modificagio da quarta vilvula para se poder descer cromaticamente até

& S o REW - sons ﬂio desejados, Apa- a0 som fundamental (isto s6 ¢ possivel em instrumentos

g b e Bk % & l : :‘Empm,‘ quAnss e ter- totais le‘ bom ataque nos graves, p. ¢x. na tuba baixo).

3 bl = 5 i e MMS. €Omo & trompa Alguns instrumentos tém uma vilvula transpositora ou

3 | . o.p que $6 nos registos de comutagdo. Deste modo pode transformar-se, p. ex.,

1 FA | L e . ﬁ:o:'wn completa (os clarins a trompa dupla da tessitura de tenor em si bemol, com

= . OF 1550 4 regiz, Sends). U\ um comprimento de tubo de 2,74 m, em instrumento

L 'Grlllnque dos sons agy du‘; baixo em fd, com um comprimento de wbo de 3,70 m.
SRAVOTECem 0¢ pruves (.

B divisdo orquestral B som fundamental 03 05 s50ns ha i:,l.\.::“(‘): Desde cerca de 1750 que se introduzem surdinas no

[ produgao do som [ haménico
[ tamilia. construcao [ transpositor

Mavam,,) eNquaNto que o pavilhiio, para modificar o som e para baixar a afinagio

. Gl (at€ um tom inteiro). Originariamente. utilizava-se sim-

: O8 tubos (e Gredo twns Pil-'uncmc‘ o punho para este fim, mas em breve se recor-

£50 tapa.- reu a surdinas com formas especificas, com efeitos actis-
ticos diferentes.

Classificagdo sistematica, notas possiveis
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B. Forma principal de bugles e tubas, esquematicamente

helicon em sl &

forma oval ram no século Xvin,

a0s orificios (fig. A). A mais
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3 tuba baixo em fa
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Apresentam-se exterior-

Bamentans:
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Sl amplamente difun-
) comrente estd em si
plccolu em mi hcmnl
1mi b |
ita, a cor-

Mais esire
rompere,

+ 1830 na Austria,
as Imm;ma natu-
lnnumnlwn.nlu

€ preg
Pe 0 que
omlnad‘“

D Extensoes

Sum Suaves e

Formas e lessituras

““Lt‘llmrn

SFURCINUI M + JaANL IR IIIJIII.-].IIUU e Eatad una uc‘ﬂg

nagio a variedade construida por A, SAX (patente de

Paris: 1845). A familia dos fliscornes pertencem:

Fliscorne em si bemol ¢ em dé (soprano), de didmetro
estreito, aparentado com a corneta. O seu som ¢
suave, distinguindo-se nisso da trompete, de cons-
trugiio cilindrica e diimetro estreito, com o seu som
estridente (fig. C):

Trompa contralto em i ou em mi bemol (tessitura de
contralto), em forma de trompa, trompete ou tuba;

Trompa tenor em dé ou em si bemol, de forma oval ou
de tuba;

Baritono ou eufénio em si bemol, por vezes com 4
vilvulas, de forma oval ou de tuba;

Tuba baixo em fi (extensio midxima para o modelo com
4 vilvulas, cf. fig. D) e em mi bemol, construida em
1835 como sucessora do oficleide baixo, em forma de
tuba;

Tuba contrabaixo em dé e si bemol (com 4 vilvulas: 14,
- sib), também denominada Kaiserbass (baivo impe-
rial); com vilvulas adicionais destinados a equilibrar
a afinagio;

Tuba dupla em [@/d6 ¢ em fi/si bemol (sib - f3'), como
combinagio das tubas baixo ¢ contrabaixo, com
viillvula transpositora.

As tubas seguram-se com o seu amplo pavilhdo virado
para cima. As bandas sinfénicas ¢ militares preferem o
helicon oval, que se transporta rodeando o corpo do
instrumentista (como tuba baixo em fd ¢ mi bemol, como
tuba contrabaixo em si bemol), ¢ o sousafone, chamado
assim em homenagem a0 scu construtor, o norte-ameri-
cano SOUSA (afinagdes como o helicon), e cujo grande
pavilhiio se projecta para diante, por cima da cabega do
executante.

Trompas

A trompa natural apareceu em finais do século Xvii, a
partir da trompa de caga, sendo construida com um tubo
muito mais longo, na sua maior parte cilindrico, vdrias
vezes enrolado, além de um bocal cénico e um largo
pavilhio (cf, dimensdes na fig. C). Desse modo, o som
tomou-se cheio e quente, ¢ ainda de estridente vigor no
Jorte. Por introdugio da mio direita no pavilhio ou cam-
pinula, que para isso se devia voltar para baixo (tipica
posi¢do da trompa, pelo que até hoje se accionam as
viilvulas com a mio esquerda) podia-se obscurecer o som
¢ fazé-lo descer até um tom inteiro (HAMPEL, Dresden,
¢. 1750). Para variar a afinagio da trompa utilizavam-se
secgdes intercalares de diferente extensio, que se colo-

cavam entre o bocal ¢ o tubo, ou entio bombas de pro-
lengagdo, wbos que se intercalavam entre as circun-
volugdes do wbo principal (rrompa de roscas. cf. trompa
de harmonia, p. 50, fig. A). A introdugiio das vilvulas
ca. 1814 tornou possivel a cromatizaglio total da trompa.
A trompa dupla usada hoje ¢ um intrumento tenor-baixo
com villvula transpositora (combinagio das trompas em
si bemol e em f4; para as suas extensdes, cf. fig. D).
Em 1870, a pedido de WAGNER, criaram-se as chamadas
tubas wagnerianas, trompas wagnerianas ou tubas-
-trompas, ou 5CJ.I tbas com bocal de trompa ¢ 4 vilvu-
las. O seu som € mais escuro do que o das tubas e mais
sul; ne do que o das trompas comuns (tuba tenor em si
ixo em fd).
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A. Formas de trompetes, trompa de roscas e trompete

1 vaivulas 1, Il & Wil i bemol (T4
2 pavilhéo - o apresenta a relaglo de
3 rosca de afinagio £! nto enrolado.

S direito € 0 instrume
g trompete patural a trompa

duas longas pecas de madeira
fibras ou cordas.

\tae utilizam vilvulas de cilindro
de bomba nasceu em 1814, cem

B. Trompete em si bemol com mecanismo de cilindros I ligado e aperfcigoida por PERINET cm
e esquema das valvulas desonso s ou de cilindro foi construida em
Vi i . que as vilvu-
e 2 Viena. A isso s¢ deve que .1»"\- v :
! uem sobretudo em Franga, ¢ as
5 - IL!.{ g;gecialmcmc na Austria e na
— 1 ¢ C mostram ;_\qucmmicnmcnlc o
4 fa

ada mediante pequenos discos
um mecanismo de alavanca, liga
mpet meca adicional de tubo, num mesmo
oo O s e v um pequeno cilindro giratorio

e esquema das vélvulas | — o
accionada directamente, € por

Clarim em mi bemol

no € um pouco mais simples.
faz derivar a corrente de ar para
b secdio de tubo adicional. a qual,
da. desemboca novamente na

Ita complexo o edlculo dos com-
modo a que, mesmo nas diversas
POssa manter & correcta afi-

d & execugio permanente, as
m vdlvulas transpositores (cf.
m mecanismo de mola, mas
10do o instrumento noutra
do longo.

h_ﬂ'i)l ou ré. Uma sua versdo
: lwmle de Bach (em ré),
. nemente empregue
tessitura de soprano). Tem
uma vélvula transpositor

L]
D11

E. Esquema de posigoes da vara do trombone

=2 -
suas dimensdes com as
SHIPELE em si bemol derivada
”-1 Wm:m‘ Pn:l;m construida cumd:
..... : s vy delgada, a suy secqiio
romps | 2 ﬂm’o_e flexivel (fig. €),
wompete wm‘” - i B si bemol, como a
“: mpete - M Construfda para g A ida

Wwho direir, € Uma

0 5u (em si
= S eleito ¢ mai
H0lado, apes € mais

D)
i bemo),

ar de o seu

F. Extensodes

A e

Trompete baixo em si bemol ou dé, uma oitava mais
grave do que a trompele soprano, ou seja, na realidade
a sua tessitura ¢ de tenor. O trombone (ver abaixo)
encarrega-se dos registos mais graves da trompete.

A forma original da trompete ¢ um tubo direito de
madeira (bambu), depois de metal. Na Antiguidade, era
utilizada como instrumento para a guerra ¢ para o tem-
plo. Chegou ao Ocidente como precioso saque de guerri,
especialmente por intermédio das Cruzadas.

Na Idade Média existiam a grande tromba (= buzina) ¢
a pequena rombetta, ambas de forma direita (Nig. A).
Para proteger de amolgaduras estes longos tubos, foram
dobrados em forma de Z ¢ de § (sécs. XIy/xiv) e, final-
mente construidos com a actual forma recurvada
(séc. XV). A afinagiio principal era em ré, ¢ depois, espe-
cialmente no exército, em mi bemol, Para as afinar
noutras tonalidades, empregavam-se secges intercam-
bidveis e bombas curvas. As trompeles mais graves eram
chamadas principali, as mais agudas clarini (de bocal
chato ¢ estreito). Na composigio para instrumentos de
sopro, combinavam-se ambas com os timbales. Os cla-
rini apareceram no Barroco, especialmente como instru-
mentos concertantes. A arte de tocar clarim desapareceu
no século XVl

Na busca da cromatizagio efectuaram-se tentativas com
chaves (em inglés, slide frumpet), com varas (da tirarsi,
com bhocal deslocdvel) e com trompetes de roscas
(segundo o modelo da rrompa de harmonia, fig. A) aié
que em 1830 surgiu a trompete com viillvulas.

Os trombaones sio as trompetes do registo grave. Os seus
(bos. em forma de U, sio puxados desencaixando-os
progressivamente a partir da posigio fechada (afinagio
fundamental), ¢ mediante um glissando sem solugio de
continuidade, ou entiio em 6 posi¢oes, em cada uma das
quais a afinagio desce um meio-tom. As 6 posigies cor-
respondem as trés vilvulas e suas combinagoes (cf. p. 46,
fig. E). Os sons graves s6 podem ser atacados em p
(pedais). Os trombones escrevem-se em nolas reais.
O trombone contralto estd em mi bemol (1-mi bemol®),
o trombone tenor corrente em si bemol (mi-si bemol'),
o trombone baixo em 4 (si,-fd'), ¢ o trombone con-
trabaixo em mi, mi bemol, dé e si bemol (mi,-ré"), este
dltimo também com 4 tubos em vez de 2 (rrombone de
vara dupla). Normalmente substitui-se o trombone con-
tralto pelo trombone tenor, € o trombone baixo pelo
trombone tenor-baixo em si bemol/[d, com vilvula
transpositora (ver acima), um instrumento de didmetro
largo criado em 1839. O trombone de vilvulas em si
bemol (desde ca. 1830) tem, em lugar de vara deslizante,
3 vilvulas com uma vélvula transpositora a fi, mas nio
logrou impor-se. Os trombones (em alemio Posaune, do
francés antigo buisine, alemio medieval busine
(= tromba, ver acima) surgiram no século X, quando
seegiio inferior da trompete baixo enrolada se modificou,
convertendo-se numa vara movel, No século XVI existia
um coro completo de trombones: discante em si bemol,
contralto em f4, o «trombone comum, direitor (PRAE-
TORIUS) em si bemol, o trombone & quarta ¢ & quinta, em
f4 & mi hemol, o trombone & oitava em si bemol. Mais
tarde, no século XVIIL, este nimero restringiu-se 40s rom-
bones contralto, tenor e baixo, correntes até aos dias de
hoje.
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C. Flauta transversal, sécs. xvixvil (em cima) e flauta de Bohm, séc. xix
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.w_ : ._: : ./_"'—L ? Que 8o tocadas, distingue-se

..... ; ‘i’ o B R S 1 O I e [ ersais, além das Mautas de

M nos tlempos pré-histori-
€, como tubos individuais de
Mados em feixes como g
Pi, com ou sem bico, Hoje,
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Entre as flautas verticais contam-se também:

— a flauta dupla de dois tubos, também chamada flauta
acdrdica, desde a Idade Média;

— a flauta de trés orificios (flauta para uma s6 mio),
também chamada galobé ou pifano, um antigo instru-
mento militar, tocada em conjunto com um pequeno
tambor (ramborim ou tamboril).

— Gemshorn (corno de gamo), feito com um corno
deste animal, que se sopra pela extremidade larga
(sée. XV1);

— Majolé (Mageolet. francés), precursor do flautim no
século XVIIL

As flautas de vaso com ou sem bico sio de antiga pro-
cedéncia asidtica, embora estejam representadas por toda
a parte, em especial nas civilizagdes primitivas. Na
Europa. foram confeccionadas em porcelana preciosa,
sobretudo no século XViiL. A ocarina ¢ uma flauta glo-
bular, de barro, com bico (ldlia, 1860, fig. B).

As fMautas transversais, traversas ou travessas 1ém o
orificio para soprar colocado na parte lateral da cabega;
nas flautas modernas, 1€m em volta da embocadura uma
placa, sobre a qual se apoia o ldbio inferior (BOHM, cf,
fig. €). Requerem uma elaborada téenica de sopro ¢ tém
um som susceptivel de transformagies.

De procedéncia asidtica, fazem a sua aparigio na Europa
na Idade Média (séc. x11), e encontramo-las sobretudo na
Alemanha (flite allemande. a partir do séc. Xvin flire
traversiére). Um representante precoce desta flauta trans-
versal € o pifaro militar (Querpfeife, também denomi-
nada flawta suica o de campo), de curto wbo cilindrico
de madeira de buxo, No século Xvi ampliou-se o seu
didmetro ¢, construida em diversas tessituras, ingressou
na orquestra como fMauta transversal. Nos séculos
XVIUXVIIL, desenvolveu-se para se converter num instru-
mento composto de virias partes, de secgiio conica
inversa (estreitando da embocadura até ao extremo
0posto), com secgbes finais («pés») intercambidveis para
variar a afinaglio (pé de d6, pé de si, etc.) e virias chaves.
A Mlauta moderna em dé remonta a TH, BOHM (flaura de
Bdilm) que foi o primeiro, em 1832, a perfurar os orifi-
cios, niio segundo as possibilidades de serem tapados
com os dedos, mas antes segundo medidas actsticas,
dotando-os com chaves para os dedos. Em 1847, substi-
twiu o tubo eénico por um cilindrico, em beneficio de
uma afinagio mais precisa, embora com isso tenha aban-
donado o tipico som antigo da flauta. As sec¢Oes média
¢ final 1€m uma sucessio de orificios cromdticos, além
de outros adicionais para obter harménicos. Mediante
combinagoes rigidas ou unilaterais, andis, acoplagens
sobre eixos longitudinais, chaves para trilos, etc.. o sis-
tema de chaves oferece um sem-nimero de possibili-
dades combinadas de cobertura dos orificios ao alcance
das mios (fig. D, segundo RITTER).

A Mauta contralto, de igual construgio, estd em sol, a
fMlauta baixo esti em si bemol ou em dé. A sua extensio
€. em todos os casos, de cerca de 3 oitavas. Durante o
segunda metade do século XVl existiu ainda a Mauta de
amor em 4.

O Nautim. piccolo ou oitavino em dé (também em ré
bemol) nasceu em finais do século xvi, Aparece nas
bandas e, desde BEETHOVEN (Queirita Sinfonia) também
it orquestra, desempenhando um importante papel.
O Tlautim tem duas partes, o seu tamanho ¢ igual a
metade da Nauta, ¢ soa uma oitava acima desta.
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Instrumentos de palheta
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1 palheta
l 4 dupla
2 tudel
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| 3 contigoes
' de vibragao
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=5 6 6 palheta
boquilha de clarinete

B. Palhetas simples e dupla
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familia dos oboés eram o Kortholt («madeira curtas,
Rauschpfeiffe, sécs. xv/xvi), o orlo ou cromorne, de
tubo conico curvado (desde a Idade Média até ao século
Xvi), o sordun, de twbo de madeira cilindrico ¢ malti-
plos orificios (sées. XV/XVI) e o Rackett ou cervelato,
de forma exterior cilindrica, com um tubo cénico de
comprimento 9 vezes maior do que o cilindro no seu inte-
rior (sées. XVIXVI),

Os instrumentos da familia dos clarinetes produzem o

som com uma palheta simples, que fecha periodicamente

a via de ar de uma boquilha de bico (palhera batente,

fig. B): produzem harménicos & duodécima (cf. p. 46). Os

clarinetes ©€m difimetro cilindrico, ¢ cénico na parte infe-
rior (fig. A, 5). Posto que os harmdnicos pares niio ressoam
no registo grave. viio-se somando paulatinamente no re-
gisto médio. e acham-se normalmente representados no
agudo, 0 som dos clarinetes € de obscura suavidade nos

graves ¢ de uma estridente clareza nos agudos (fig. C).

Clarinete, normalmente em si bemol, também em 14 ¢
em dé: 0 mais agudo, a requinta, em ré, mi bemol ¢
fi, o clarinete contralto em f4 ou mi bemol (de pavi-
Ihiio direito ou dobrado para cima), o clarinete baixo
em si bemol (fig. A, 7). e o clarinete contrabaixo em
si bemol (fig. A, 8).

Corno di bassetto, clarinete contralto em fd ou mi
bemol; surgiu em finais do século XVl (MOZART), até
meados do século XIX tinha uma forma curva ou que-
brada com uma caixa que precedia o pavilhio, ¢ den-
tro da qual o wbo tinha trés circunvolugdes: actual-
mente, € construido como o clarinete baixo.

O clarinete surgiu por volta de 1700 a partir do cha-

lumeau. um clarinete popular com orificios, a que

DENNER (Nuremberga) aplicou chaves e outros aper-

feigoamentos. Pertence & orquestra desde meados do

século XVIll (Mannheim). O clarinete foi um dos instru-
mentos preferidos do Romantismo (WEBER). No jazz. foi
paulatinamente destronado pelo saxofone.

Os saxofones (chamados assim pelo seu inventor, SAX,
1840) retinem uma boquilha de clarinete com um tubo
de latio parabélico, de amplo didmetro, Produzem har-
monicos & oitava e tém uma extensio de aproximada-
mente 2 oitavas ¢ meia.

Os seus 8 tamanhos sio: sopranine em & ou mi bemol
(ré bemol'-14 bemol’), soprano em dé ou si bemol
(fig. A, 9), contralto ou alto em [ ou mi bemol, tenor
em d6 ou si bemol (fig. A, 10), baritono em 4 ou mi
bemol, baixe em dé ou si bemol, contrabaixo ¢ sub-
contrabaixo em dé ou si bemol.

As gaitas-de-foles constam de um SACO que contém o ar,
uma boquitha para o inflar com ar, um canal de ar e os
tubos de tipo clarinete, mais exactamente um tubo
melédico e dois bordies ou roncas que fazem ressoar a
fundamental e a quinta. A pressio do ar é regulada com
o0 brago (fig. D).

De origem asidtico-oriental, a gaita-de-foles chegou na
Idade Média 2 Europa, onde foi utilizada como instru-
mento pastoril e militar. A musette francesa (sée. XviI)
emprega tubos de tipo oboé em lugar de tubos de tipo

clarinste Ry R R R NI
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umento) centro da fachada, estd provido sobretudo de twbos prin-

cipais de 8" e de 4°, ¢ nos Grgdios grandes também de 16"
A, [-B): E accionado pelo manual principal (geralmente, o cen-
; tral). O érgio expressivo, situado por cima do anterior,
¢ o positivo, nas costas do executante, comportam jogos

ferramentit, 105 Ir

qubaria (125

1 grande 6rgao | |
ou sistema de¢ alimentagio

2 drgdo expressivo

'.!1i|” |

3 positivo - " - : A, 56, ). de fundos, muluq(:f:s simples ¢ jogos de palheta cuida-
4 torre dos pedais LRI i shio (fig- A - dosamente escolhidos, muitas vezes accionados pelo
& manials primeiro e ferceiro manuais. (.)5 ﬁrgﬁos grandes |i?ﬂ'|h¢’r“
¢ ¢ de palherd) possuem um positivo de peito (situado por baixo do
Sl : somo as flautas, O ar grande 6rgdo, & altura do peito do executante), com jogos
d e nwm; para a aresta cor- solistas claros. Nas torres dos pedais estio colocados os
¢ dhiiando: entiio uma parte pira compridos tubos dos ‘baism (accionados pela pedaleira),
1 do tubo (fig. D). A altura do Os tubos de um registo cs}fu: ulrdcnudu.» por tamanho.
% do tubo (expresso em pés A fim de s:unxcgglr uma simetria aparente, cullu:'um-sc
— // 8 («nito pés»), 0 tubo mais os tubos por meios-tons, alternadamente A direita ¢ i
3 ‘o dobro, ou scja. 16, o tubo mais esquerda (fig. C).
A mento, ou seja, mede 4°. Os
pse com 8 mesma tecla d6 g g alimentagiio de ar
[ Assim, € possivel reforgar o

32", no seu caricter de fundos. Antigamente, utilizavam-se foles accionados por foleiros.
] hres construiu-se o série dos O abastecimento de ar era irregular (rajadas). Por isso,
8 em tubos individuais (st sonono  desde o século XViI que se trabalhou com foles duplos:
A. Orgdo, corte e vista frontal, esquema asos mais além). Estes twhos de um fole de alimentagio bombeava o ar para um fole de
cardeter de sons parciais ou depdsito ou reservatério, o qual estabelecia uma pressio
1 principal m acoplar-se & mesma tecla do uniforme do ar. Actualmente substitui-se o fole de ali-
2 tapado simples), p. ex. a quinta sol mentagio por um ventilador eléetrico. As condutas de
i‘ gﬁ;%m L3 = 8f3', cf. fig. E) ou em ar levam este para os secretos e para os someiros, sobre
5 voz humana | ou entdo fixas, chamadas mis- 0s quais estio instalados os tubos. Os mais importantes

6 flauta de gamo uma dessas misturas de tubos, sistemas siio:
B. Formas de tubos, gi0s, a de do' + 501 + do' (2" de — someiros de corredigas (fig. F): todos os tubos mane-
1 2 3 4 5 6 selecgao e lﬁbﬂl-cstﬂo situados no mesmo jados por uma mesma tecla encontram-se sobre 4
BN 408 tubos de 8° o tipico mesma gravura, Os registos conectam-se mediante
1 palheta - uma régua de madeira deslocdvel, chamada corrediga
2 canal 08 em sérics de escalas, ou régua de registo, provida de orificios para cada
3 afinador & acoplamentos sio sem- tubo, de modo que a série de tubos de um registo se
4 ;msupericr . s, O rcizirtltl de 8', em ache situada exactamente por cima dos orificios.
6 labio inferior 1 tecla M € a tecla, recebe 0 nome Quando a tecla abre a vilvula, o ar flui do secreto
2 7 boca g tirante para @ gravura, ¢ dai para os tubos cujos registos
g ::ﬁ 1 secrelo m.;;o e:u CIIII.‘.rlH! supe- foram accionados (os outros estio fechados pelas cor-

" CH uro, e soam uma redigas);

dl',: 4 tem a mesma alura — someiros conicos (WALKER, 1842): todos os tubos de
8 (el p. 14),

um registo estio situados na mesma gravura: por umi
pressiio sobre a tecla, recebem o ar através de uma

D. Tubos de palheta
L DOVOS timbres g0 Orgiio.

q B8' 24m 9 r iﬁ::::t?ﬂ P. £X. se os viilvula cénica;
9. ﬂ & | 190 de cil{n:Irimg‘ B, 3), da — someiros de ressorte (desde cerca de 1400): em vez
id d 1" e Cos (flauta de de corredigas deslizantes. comportam uma vélvula na
7.sib &7 P-eX. salicionais estrei- ik &
| . BT = ; int ; I £ravura sob cada bo,
| 6.s0l' 86 M ermédio (fig. B, 1)
25 e 2¥/3' | 08m B : §02:
f ; :;‘ g;'_ 2 | 06m ' 8 980m por meio de ymg =~ Consola
§ 3 . Rar BANG inger |, Bt
2 64 a2 1%/2'| 04m 2 7 ‘determin nij?;-.j; > h!.(-m A ligagiio das teclas com a tubagem (transmissiio) &
- 1 | ogm TR marela (fig 1 4""- j‘\&‘-lm- mecdnica (por cixos de madeira articulados) na cons-
b, 16 ; wm“m’m""l" d“’_"" trugiio cldssica de Grgdos. Além deste sistemi, nos sé-
dd; ;‘?‘ l —_— S : Yox humang "m":c‘»*“' culm-xlxh::x utilizou-se a transmissdo pnewmdtica (de
[do, -64'] 1 0 Seu som, pen clmﬁ Lo Pressio maior que a fransmissdo mecdnica) ou com elec-
* €OMO 8ol o 2 e o troimans, Hoje em dia, constroem-se de novo someiros
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mente numa corrente de ar (palhetas livres). O seu pre-
cursor foi @ Mund-Aeoline, para afinar 6rgios (BUSCH-
MANN, 1821).

A harmonica (de boca) ¢ uma pequena caixa dividida
em canais, cada um dos quais contém duas palhetas;
segundo a sua construgiio, obtém-se diferentes sons
soprando ou aspirando (fig. A). E facil executar acordes;
para tocar sons isolados, a lingua cobre os canais intteis.
Existem harménicas em numerosos modelos: diatonicas,
cromiticas, baixos, elc.

A melddica segura-se como uma flauta vertical de bico;
um pequeno teclado (aproximadamente si-da’) leva a
corrente de ar para as palhetas.

O acordedio ¢ uma harmoénica de fole (fig. B). As suas
palhetas livres, com as suas ldminas de vozes que for-
mam registos inteiros, estio unidas aos bastidores de
vozes. Cada limina de voz tem duas palhetas colocadas
uma em face da outra e de igual afinagio. Por meio de
duas vilvulas de couro correspondentes, o ar, ao entrar

no fole (ar aspirado). faz vibrar $6 uma das palhetas, e

56 outra ao sair do fole (ar comprimido). Os bastidores

de vozes podem ligar-se mediante interruptores de

registos.

O lado do discante, com teclado (aproximadamente

fi-14") € polifénico: série fundamental 8°, séries de tré-

mulos inferior ¢ superior (as oscilagbes sfio produzidas

por ligeiras diferengas de frequéncia, cf. fig. C, 1-3),

oitava inferior 16 ¢ oitava superior 47, Os pontos negros

no circulo simbalico situado sobre os interruptores de re-
gisto mostram a situagio dos registos.

O lado dos baixos niio tem teclado, mas sim botoes (até

120, segundo os modelos). As palhetas abarcam 5 oitavas

(fig. E). Os botdes estio dispostos em fileiras, que dio

origem a combinagdes fixas de palhetas:

— baixos fundamentais (fileira 2): soam de forma indi-
vidual, mas em 5 oitavas; p. ex., na fig. E: baixo fun-
damental mi 4, , baixo secunddrio mis, e 3 acompanha-
mentos mis, mis', mis*;

— acordes maiores e menores (filciras 3 ¢ 4): soam 3
notas, cada uma delas tripla (3 acompanhamentos);

— acordes de sétima (fileira 5): soam 4 notas, cada uma
delas tripla, p. ex., na fig. E: ré+fi+ldb+dos (=si) (12
palhetas);

— acordes de sétima diminuta (fileira 6, s6 nalguns
modelos): comportam também 12 sons,

Na primeira fileira estio colocados os baixos de ter-

ceiras ¢ alternativos como baixos fundamentais ou

secunddrios. com uma digitagio mais cémoda. O lado
dos baixos também pode estar dotado de um manual de
vozes individuais. O mecanismo dos baixos, além das

combinagdes fixas, também permite muitas vezes o

emprego de outras,

A sonoridade depende em grande medida do manejo do

fole (« respiragion).

A concertina ¢ uma harménica de mio de secgiio
quadrada ou hexagonal (1834), com botdes no lado do
discante e no lado dos baixos; foi suplantada pelo
banddnion. de maior tamanho.
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D. Geradur de tfunf'l:lnr L;;n“af'c_‘ ais E. Oseil ‘!‘lﬂ.ﬁ'eﬂuﬁ:p'md ki e

pmduqao de 3 “ iy :'m. Esmo con-

5din0 W1!uli1nn de alta fre-
lador Capacidag.

Varidvel do

oscilador mecdnico, uma palheta, p. ex. Equilibra-se
entiio a tensiio de alta frequéncia de amplitude varidvel,
produzindo-se novamente uma tensio de baixa frequén-
cia proporcional & oscilagio mecinica.

3. O principio electrodptico. Um feixe de luz € perio-
dicamente interrompido por um oscilador ou por um
disco rotativo perfurado, sendo dirigido para uma célula
fotoeléctrica que produz uma tensio eléctrica varidvel.
A velocidade de oscilagiio ou de rotagio ¢ proporcional
a frequéncia (fig. B).

A segunda categoria de instrumentos empregi geri-
dores de oscilagio puramente electrénicos ( geradores,
osciladores). Esses instrumentos produzem directamente
uma oscilaciio eléetrica, cujos pardmetros dependem do
modo de construgio do oscilador.

Os mais frequentes sio os geradores de baixa frequén-
cia. 0 muis antigo dos quais € o oscilador a lampada
incandescente. Nele, um condensador carrega-se lenta-
mente através de uma resisténcia, até se atingir a tensio
que acende uma limpada incandescente intercalada em
paralelo. Ao acender-se a mesma, a tensdo cai brusca-
mente ¢ a lampada apaga-se. Este processo repele-se
periodicamente. O seu resultado ¢ uma oscilagiio de
relaxaciio rica em harmdnicos, como nas cordas fric-
cionadas, as quais, ao serem friccionadas pelo arco,
adquirem tensdes de torgdo (as cordas aderem as cerdas
do arco, e torcem-s¢ com o movimento de fricgio do
mesmo, até que a tensdo de torgido se toma demasiado
grande, soltando-se entdo as cordas subitamente). No dia-
grama, a oscilagio de relaxagio aparece na forma da
chamada «curva de dentes de serrax (fig. C).

A velocidade de carga do condensador através da resistén-
cia determina a frequéncia; uma variagio de cerca de 6%
equivale 8 um meio-tom. A escala pode ser construida
através de uma correspondente cadeia de resisiéncias si-
twada diante do gerador RC (execugio monof6nica) ou
entio mediante geradores ou divisores de frequéncias
proprios para cada som (execugdo polifénica).

Os geradores de vilvulas ou de transistores podem tra-
balhar com um circuito oscilador composto por uma
bobina ¢ um condensador, parcialmente intercalado no
cireuito eléetrico principal (nas vdlvulas, entre o dnodo
¢ o ctodo, nos transistores entre o colector e 0 emissor).
Por realimentagiio de uma parte da tensdio de saida para
o eléctrodo de modulagiio, o circuito oscilante aumenta
para vibragdes sinusoidais amplificadas (fig. D).

Geradores de alta frequéncia ou osciladores heterd-
dinos. Empregam-se com frequéncia para a execugio
monofénica (fig. E). Por obtengio da frequéncia dife-
rencial de dois geradores de alta frequéncia pode produ-
zir-se uma oscilagiio de baixa frequéncia; para isso. por
exemplo, pode-se influenciar a capacidade de um dos
geradores através de uma mio que se aproxima (exem-
plo: Aeterophon).

Também se pode utilizar como osciladores miaquinas de
corrente alterna, cuja frequéncia de corrente alterna seja
proporcional & altura do som.
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jectrinico ¢ 0 mais corrente dos electrofones,
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jluido P
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. o nome do orgao
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A série dﬂ!mﬁ?:: osciladores) de frequéngias sonoras,
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Neste mecdnicos ¢ outros que produzem oscilagdes pura-
ll'-i"‘ fectronicas (¢l p. 61). Uma terceira possibilidade
jwwwe em registar fontes sonoras naturais (como sons
; ﬂﬂﬂl- ¢ por essas gravagdes i disposigiio do instru-

O instrumentos com geradores clcclrénic&:s raramente
”hl um gerador proprio para L'ndn’mm: tem um s6 para
55 um dos doze meios-tons da oitava superior. As fre-
 gudncias das oitayas restantes sio obtidas através de divi-
s W“ﬂ’as. que em todos os casos dividem as
inicigis segundo a relagio 2:1 (um grau de
ivisio por oitava, fig. B). A afinagio da escala total
kpende da dos doze geradores-matrizes,
slor economia de custos ¢ g que se alcanga com o
de um tinico gerador-matriz para todas as fre-
fnclas. Este proporcions a frequéncia mais elevada, da
Bl se obiém, na primeira cadeia de divisores, as fre-
908 11 meios-tons restantes da oitava superior
. cadeia, as das demais oitavas (fig. B).
da frequéncia do gerador-matriz ¢ pos-
A afinacio geral do instrumento. A conexio
as teclas de execugio ¢ produzida por
B A conexido de registos, de forma simi-
€€ N0 Grgio mecinico (16°, 8. 4°, etc).
HAVas dos eraus de divisio confrontam-se
® S0 teclado: no entanto, podem utilizar-se
el *8€) todas as oitavas,
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5 SUsceptive] de gor sobreposta A fre-
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p- 16). Os geradores produzem diferentes curvas,
A curva de dentes de serra de um gerador LC ¢ relati-
vamente rica em harménicos, enquanto a curva de mean-
dro (ou onda quadrada) corresponde a um som sem har-
ménicos pares (fig. C), Ou seja, aproximadamente o
timbre de um clarinete no registo grave (cf. p. 54, fig. C).
Artificialmente, obtém-se diferentes espectros harmani-
cos agregando sons sinusoidais (processo de montagem,
Faro) o, ao invés, filtrando 4 vontade um espectro rico
em harménicos (processo de desmontagem).

Filtros eléctricos (crivos, passadores). Servem para ate-
nuar determinadas frequéncias ou para as eliminar, dei-
Xando passar outras, Tecnicamente, trata-se de comuta-
dores LC, RC, ou dos chamados filtros activos que
combinam filtros RC com elementos amplificadores.
Distinguem-se quatro tipos de filtros:

— passador de agudos ou passa-altos: corta as baixus
frequéncias ¢ deixa passar as altas (sons de instru-
mentos de cordas);

— passador de graves ou passa-baixos: actua de forma
inversa (sons de instrumentos de SOpro);

— passador de banda ou passa-banda: combina os
passadores de agudos ¢ de graves de modo a apenas
passarem as frequéncias médias (banda larga);

— fecho de banda: actua de forma inversa em relagio
a0 anterior (fig. D).

Os filtros agrupam-se em combinagdes fixas. Sdo conec-
tados mediante registos, que tém frequentemente uma de-
signagio instrumental correspondente a um timbre,
€omo, p. ex., «violoncelon, «oboés, etc.
Outros grupos estruturais susceptiveis de serem conecta-
dos mediante registos, proporcionam efeitos especiais,
como a reverberagiio (sustain), o pizzicato, o vibrato por
modulagio mecénica do som (Leslie), ete. Também se
podem conectar sequéncias ritmicas integrais em dife-
rentes tempos,

Os amplificadores ¢ os altifalantes amplificam, rectifi-

cam ¢ transformam as oscilagdes eléctricas em vibragoes

mechnicas, isto €, em sons.

Histéria

O primeiro «6rgiio electrénicon foj construido pelo norte-
-americano CAHILL por volta de 1900. Serviu-se de alter-
nadores como geradores de oscilagdes. O tamanho deste
«brgiion equivalia ao de meia sala de médquinas. — Outros
precursores particulares foram o instrumento de ondas
ctéreas de THEREMINS (1924), que produzia uma suces-
sdo de sons sem graus definidos, por aproximagio da
mio ao emissor (procedimento de alta frequéncia, of,
p. 60, fig. E) ¢ as «Ondes musicales» de MarTENOT
(1928).

Depois da Segunda Guerra Mundial, desenvolveu-se 4
produgio dos instrumentos electrénicos, no ambito da
misica electrénics, por um lado, ¢ da nnisica de entrete-
nimento, por outro, A tentativa de imitar instrumentos
tradicionais através de electrofones estd condenada ao
insucesso. Em contrapartida, os instrumentos electroni-
cos podem abrir o €ampo para novos timbres e para

S s i LI SR e
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?ﬁ}as . Trompetes . Antiguidade grega e

bo Hava o acgio no teatro, e
m CONCeito esti ausente
m-mu a designar o
nentistas da Gpern. S6
A designar o priprio con-

B. Fosso de orquestra, Bayreuth (corte)

designava, nos finais da
0, 0§ conjuntos vocais
ental). Com o desen-
mental independente
S€ também wcappellan
undfu que mais tarde
Pejorutivo em relagiio ao

S EmMprega-se o termo i
; SaNto coral sem

¥

.lL‘nmpu,

= I.u Predominava o
g mum]unlm instru-
08 Instrumenios

de sopro, Praticamente niio existiam composigdes instru-
mentais. Execulavam-se intrumentalmente obras vocais.
A formagio dos conjuntos erd livre. S6 G. GABRIELL
atribui as partes das suas Sacrae Symphoniae (1597) a
determinados instrumentos. A partir de entdo, as conside-
ragoes Himbricas entram cada vez mais na composigio
(MONTEVERDI, Orfeo. 1607), Em meados do século XVl
o colorido conjunto renascentista cede o lugar i orques-
tra barroca que dd preferéncia ao som das cordas. Em
Roma, CORELLI escreve uma composigio para cordas a
4 partes, para 14 a 100 instrumentistas; em Paris, LULLY
escreve uma obra @ 5 paries para 0s scus 24 Vielons du
Roi (a primeira orquestra com uma disciplina de exe-
cugiio uniforme). Neste autor, dois oboés e um fagote
reforgam as VOZes extremas. Em algumas secgoes, em
especial no segundo minuete, intervém solistas como
Trio, procedimento que terd continuidade até a0 minuete
clissico com a sua secgio de «Triow.

Na orquestra barroca enfrentam-se dois grupos:

__ os instrumentos de acompanhamento como o violon-
celo, o fagote, o aladde, o cravo, 0 Grgiio, elc., que
executavam a parte do baixo continuo, ¢

— os instrumentos melddicos como 0 violino, a flauta, 0
oboé, elc., PAra Us VOZes Superiores.

A execugio € dirigida a partir do cravo, pelo mestre-de-

-capela; a composigio da orquestra barroca ¢ muito

varidvel (p. ex.. BACH. Concertos brandeburgueses).

A orquestra clissica desenvolve-se durante 2 segunda
metade do século xvil em Mannheim ¢ Paris. A sua
sonoridade. marcada pelas 4 partes das cordas ¢ pelas 2
das madeiras, depressa se convericu em RO primeiros
¢ segundos-violinos, violas, violoneelos (com contra-
baixos), 2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetes. 2 fagotes: no
periodo inicial do Clussicismo, 08 SOPros eram 2 oboés
¢ 2 trompas.

A este instrumental juntam-se, em finais do séeulo XV,
2 trompetes ¢ 2 timbales; em BEETHOVEN, 3 trompas
(Terceira Sinfonia), 1 fautim, 1 contrafagote, 3 trom-
bones (Quinta Sinfonia), ¢ depois 4 trompas, tridngulo,
pratos, bombo (Nena Sinfonia).

No séeulo XIX, a orquestra romintica (a partir de
BERLIOZ) desenvolve-se consideravelmente. sobretudo
na secgio de metais. O Anel do Nibelungo (1874) de
WAGNER requer, além da grande orquestri sinfonica, |1
trompete baixo, 1 trombone contrabaixo, 8 trompas, 2
tubas tenor. 2 tubas baixo, 1 tuba contrabaixo. 6 harpas,
além de 2 harpas em cena ¢ 16 bigomnas. A composigio
da orquestra continua a crescer (STRAUSS, Electra:
SCHONBERG, Gurrelieder, com mais de 100 executantes).

No séeulo XX ampliou-se sobretudo o grupo dos instru-
mentos de percussio. Porém, face i orquestra gigantesca,
surgem grupos reduzidos, como, p. ex.. 4 Sinfonia de
Cdmara de SCHONBERG, para 15 executantes, ou
Histéria do Soldado de STRAVINSKI, para 7 musicos.
O efectivo instrumental varia hoje em dia segundo cada
compositor, podendo incorporar [MbEM instrumentos
electrénicos, bem como o uso de bandas magnéticas
gravadas de antemio.
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a fixar 8 milsica por escrito.
s da miisica ulra\;éw de

BIOS = | dos sons $d0 e
plas: 0 andamento.
dio, & articulagio. elc..
S oais a8 gquais. no
ldww“d:'slﬁn ausentes na

Praxis interpretativa. p- 82).

(fige A
sadas por o, 6. mi, fd, sol.
Jetras nis notagoes inglesa
b (na notagio alemd, h,
«i bemol). ¢, d. € feg
4 a si (oirava de d6) repetem-
com minisculas oY maitis-
: tivamente) © iden-
s desde @ oitava subcontr

at it mit H'sot' ' 8
Quarta oitava

Terceira oitava

k3
 som de referéncia 14", fixa
altura de som absoluta de

. de nota colocada
s a intervalos de terceira,
zz0 por volia do ano 1000.
linhas (pentagrama), ¢ de 4

egoriana. Nas tessituras
nlio permitem uma
casos indicn-se oitavar
3§ e para baixo mediante
a bassa), alé 4o retomo i

g8t ¢t it Weo o8t ' mib sl W' &
Segunda oitava

108 sONS, empregam-se claves
mais usual ¢ o clave de sol
TN que a nota situada na
(contadas de baixo para
. Para as notas mais graves
de baixo. Esta determina
linha € um fd (fig. A).

das claves de db (do',
de tenor para o vio-
ele., na terceira linha
viola, o corne inglés, o
linha como clave de
omo clave de soprano.
i-se lambém a clave de
st situada uma oitava
que coincide aproximada-
lave de tenor,

d o m sl W s
Primeira oitava

Clave de violino

Pequena oitava
a oitava

Clave de
violino

Grande oitava

mediante alteracies
MO 4 uma nota eleva a
M ilessn nots modifica-
*sustenidos, P- ex. «sol

0 sufixo -iy
V&, . ex, agiss), Um
& 0 sue alturg em
: ﬂﬂ::::ca-se screscen-
e i e, (N notagio
; pondente i nota
‘ﬁ.mmgmmmtc. ¢ 0 sufixo
iy €om excepgiio
o _mmul,J A elevagio
5 luslc Um sustenido
tenido duplos

Mezzo- Soprano

-soprano

Oitava contra

M

Oitava subcontra |
A. Notagéo da altura do som

B

agisis» = 14, cf. p. 84, fig. A), ¢ a descida de um tom
inteiro, por meio de um bemol duplo (i «sol hemol
duplo» ou « geses»=fd). O bequadro (5) unula a alfera-
cdo. Regra geral, estas alteragdes ou acidentes s6 530
viilidos por um cOmMpasso. Para ue 0 sejam para unmi
pega inteira, devem ser colocadas no inicio desta.

valores das notas e das pausas (fig. D). A duragio do
som ¢ indicada mediante as figuras. O ponto de partida
da subdivisio dos valores das figuras ¢ constituido pela
semibreve ('/,). A breve (/) maniém a forma da brevis
antiga (cf. pp- 210, 232). Os valores menores (minimas,
seminimas, colcheias, elc.) 1ém hastes ascendentes &
direita ou descendentes 2 esquerda (a mudanga de orien-
tagio dé-se a partir da terceira linha do pentagrama, ou
seji, p. ex. na clave de sol, a partir do si', fig. A), e ainda
colchetas (a partir da colcheia), sempre viradas para a
direita. Para uma melhor visualizagio, podem-se unir as
notas com colchetas mediunte barras. formando grupos,
especialmente no Cuso de uma distribuigiio silibica na
miusica vocal e no de figuras instrumentais homdlogas na
misica instrumental.
A cada figura corresponde um sinal de pausa (fig. D).
As pausas podem ser prolongadas através de ponto de
aumentagio (mas nio mediante ligaduras). No caso de
pausas que abarcam virios compassos, indica-se 0
niimero dos mesmos por cima da pausa correspondente.
Quando se exige uma divisio da nota diferente da
divisiio bindria normal, utiliza-se o valor imediata-
mente inferior ou o seguinte ¢ rednem-se as figuras com
um algarismo em unidades homogéneas. Obtém-se assim
as bisinas (em compasso terndrio ou de subdivisio
terndria), as tercinas, quatrinas, quintinas, etc. (fig. E).
Dentro do compasso, um ponto de aumentagio pro-
longa a nota em metade do seu valor: cada ponto suple-
mentar acrescenta ainda a metade do valor do ponto
precedente. As ligaduras unem notis consecutivas de
igual altura prolongando a sua duragio para além das bar-
ras de compasso (fig. F).

Tempo, unidade de tempo e valor das notas (fig. G).
A seminima é normalmente considerada a unidade
de referéncia da pulsagiio para o ritmo ¢ a unidade de
tempo do compasso. O tempo absoluto (ou andamento)
pode ser fixado com o nimero de pulsagdes por minuto,
para 0 que se emprega o Metrénomo de Miilzel (1816).
Uma indicagio M.M. « = 60 estabelece uma correspon=
déncia de 60 pulsagdes por minuto, ou seja, uma semi-
nima por segundo. Neste caso, o lempo do compasso ¢
o segundo coincidem. Em M.M. « = 80, 4 impulsos cor-
respondem a 3 segundos, e em M.M. .= 120. 4 2 segun-
dos. Por conseguinte, 0 andamento lormi-s¢ mais ripido
devido ao reduzido valor das notas.

Divisdo do compasso

Virios tempos agrupam-se ¢im COMpassos, em que o
primeiro tempo tem geralmente um peso particular.
O niimero e tipo dos valores das notas de um compasso S0
definidos por uma fracgio, cujo denominador indica o valor
das unidade escothida ¢ o numerador o nimero de unidades
POr COmpasso: p. ex. compassos de 1, "l ete. O compasso
de */, pode ser indicado por um sinal especial em forma de
semicireulo (¢); quando o ¢ estd cortado (€) a minima ¢
tomada como unidade de tempo (compasse alla breve) ¢
com isso indica-se, em geral, um andamento mais ripido.
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& a2 mm;f'l‘m!us as notas
: simultancnmcmc devem
linha cnclnmcnlc vertical (cf.
: e conuafagmc: & colchelas
Aus VOZCS restantes). ,
e rvem como linhas

ﬂw W‘_ A barra de com-
x\'l ir do século XVIL.
o s pota que S€ lhe segue
tpl’l‘wh“::e e repete regularmente,
:.Ih.m@:, d S\'u-[nuiu n’ 1 de
os da in .

om consequénci, 4 desses
ik dois dltimos 50 unulnd_m
i nos violinos ¢ vio-

ok ocorrem @ meio do

Qo um movimento flutuante
s barras de COMPAssO-

os ¢ dentro de estas, por

XIX que a base ¢ formada pelas

os instrumentos de

metdlico proximo dos sOpros

de metal (trompas, trompe-

bas). e depois, finalmenie, oS SOPros

: (ap o flautim no topo da

rinetes e fagotes. As partes vocais

ma do coro) figuram imediatamente

(ant . estavam por baixo das

':\: 10 de arco que as scompanhava
o continuo).

as ¢ a harpa figurum directamente

0

i 0t | de BRAHMS € de leitura
devido a0 pequeno nimero de
e £ 00 Seu movimento moti-
I&nmls. numa unidio de instru-

' 08 registos do Grgdo (fig.).
apresentam o tema prin-
ralelas. — As violas estio por

" ou de viola, Estilo eseri-
indicaglio de div. (divisi, divi-
parte das violas toca o voz supe-

M loca u voz inferior (em vez de
#8). As violas executam aqui um
!mlodicamenlc descen-

- :l\uino. acentuando ritmica-
gy hllm.‘o do compasso 6/8
0 primeiro cpu Il;:iuﬂ‘)
00m as ligadura sincopadas do

° Il-_F::'nhllxos t¢m
o estllo escriyg,
Uma chavery, (3

frequente-
em pautas

v loloncelos
Violinos, mas 3 oitava

+ 0 ey
™a € assim enunciado

& ‘91111;: (timbre especifico).
fitmg Solcheins sobre um

d6 & maneira de um pedal, ainda que o seu som real
seja uma oitava abaixo da nota escrita, ou seja, D6,
A percusséio € escrila da maneira mais simples pos-
sfvel, p. €x., 05 instrumentos sem altura tonal deter-
minada, sobre uma linha. Os dois timbales do exem-
plo s6 estiio afinados em d6 (16nica: d6 menor) ¢ sol
(dominante: sol maior), pelo que ndio requerem
armagiio da clave.

A maior parte dos instrumentos de metal siio trans-
positores. A notagio toma cm conta a sua afinagio
natural (cf, p.46). Das trompas (quase sempre em
nimero de 4, escrevem-s¢ em dois pentagramas
reunidos com uma chaveta), duas estiio agui em do,
reforgando a pedal (d6-d6'), ¢ duas em mi bemol: a
primeira terceira ( mi b-sol’) soa na verdade uma sexta
maior abaixo, sol'-si b' ou seja, na mesma altura das
violas (acoplamento sonoro). = As duas trompetes
em dé soam tal como estiio escritas.

Os instrumentos de madeira estio dispostos 408
pares, com a respectiva notagdo. Tal como as violas ¢
trompas, tocam o contralema abrangendo quatro oita-
vas: as flautas ¢ os oboés soam como estio escritos,
os clarinetes em si bemol soam 1 tom abaixo da
notagiio, pelo que se deve escrever i sui parte em ré
menor (1 bemol) para que soe em dé menor
(3 bemGis); os fagotes soam como estio escritos, mas
o contrafagote soa uma oitava abaixo da notagilo, ou
seja, 0 seu D6 soa DG,

Para além da grande partitura de direcgiio, de formato
in folio, surgiu em finais do século XIX a partitura de
bolso. ou partitura de estudo em formato in 8.° (desde

1886, Leipzig: a fig. corresponde aproximadamente 40

tamanho original).

Denomina-se particella um esbogo de partitura em que
© COMPOSILOr relng as vozes em Poucos pentagramas,
ordenadas por grupos, para depois as distribuir com
maior exactidiio entre os diversos instrumentos.

A redugiio para piano representa u tentativa de reunir
as vozes principais de uma partitura, na medida do
possivel, em dois pentagramas para piano (i seme-
Ihanga da improvisada redugdo 2 vista)., As redugles
pianfsticas sdo especialmente importantes para 0
estudo de partes e coros na épera. Os mestres-de-
-capela e organistas dos séculos XV ¢ XVI realizavam
jii «redugBes» dessas 40 transcreverem em tablatura
pegas vocais (motetos, missas, elc.). Inversamente, ¢
possivel, a partir de uma pega pard piano, eventual-
mente através da etapa intermédia da particella, elabo-
rar uma partitura de orquestra através de uma orques-
tragdo (procedimento de composigio muito frequente
nos séculos XIX-XX).

Histéria. No século XVI apareceu a tabula compositoria,
primeira forma de partitura, que servia de meio auxiliar
na composiglio da musica polifénica. No entanto, até ao
final do século XVII era corrente & impressio ¢ execuglio
da musica polifénica utilizando as partes sem partitura.
A direcglio exercia-se a partir do cravo (época do baixo
continuo). S6 a partic do Século XIx >¢ impuscram parti
turas para execugdes com chefe de orquestra. O século
XX desenvolveu novos tipos de partituras.




Registo das abreviaturas, sinais ¢ indicages de execugiio
Salvo indicagdo em contririo, os termos musicais sio de origem italiana,

A

abandoné (fr), livre, sem restrigoes

a hattuta, i compasso

abbandonatamente, com entrega

ahbassamento, abb., enfraquecendo. deixando cair
(2t voz)

a bene placito, & vontade * ad libitum

abreviatura, notagiio abreviada. As abreviaturas mais
comuns sio:

— Repetigiio de sons; a abreviatura mostra a alura do
som, a sua duragio total ¢ o ritmo da subdivisiio:

— Sons altermados:

o [
1 | ca L
' 8 L i

7

— Repetigio de figuras ¢ compassos (primeiro exem-
plo); a repetigao pode ser indicada por «simile» (ou
aseguen ).

A repetigio de acordes quebrados também pode ser indi-
cada por «arpeggio»:

arpeggio

O sinal de repetigiio para uma figura era, antigamente, g,
¢. na actualidade # (cf. exemplo). O mesmo sinal ¢
também empregue para a repeti¢io de compassos
inteiros. Para a repeti¢io de um compasso, utiliza-se
também o termo «biss (duas vezes):

com acompanhamento

)

— Repetigio de figurag 3 -
a fNgura deve Wll‘l wc.m"““".
& nota indicada: de um meio-1om:

jo-tom;
um meio .
; 5 de dois meios-10ns;

mento de dois mcm?—rnln.-';
simples ¢ duplas.
ﬂm@‘;o mn’:ugrunm valem
o da clave: determinagiio da
os acidentes cnhx:;ldue_-' num
esle (alteragdes alc:dcnt;?:.‘. ): 08
dml da cabega das notas, lt||:u do
wos; os acidentes entre parénte-
~jow ¢ servem de lembranga

— Duplicagio de oitava;
superior ou inferior;

coll'g¥®
_!__:
——
Abstrich (al.), ~, arcada

a cappella, para coro voe;

mental vontade, livremente em matéria

a capriccio, & vontade ( ; ¢om liberdade quanto
accarezzevole, acarici Umentos para i execucio,
accelerando, accel., p de instrumentos #o0s pares na

a dois; em —+ unissono ou

accent (fr.), * apogiaturs;
ou descendente por segun

angustiado
com afecto

agilidade

W0, Inquieto, excitado

(b, c); os exemplos m
de ornamentos de 1. S

ahm 20 dobro da velocidade:

Bl m vez da seminim;
€m v i 1a

flicll’ modo de umg polaca
Hana, como ymg sici-

5 e
Mineiry ¢ipan:
% % gany
i)
: andamen;q, mais lepto ¢
forte)

acceso, inflamado, 0
acciaccatura, l!tcrnl
tagiio com apogiauras
nay 14 o .
especialmente 0 | imemmn :

« Um Pouco m

s

all’'unisono, + unissono
al riverso, al rovescio, ao inverso, por movimento con-
tririo
al segno, (repetigiio) até ao sinal, * segno, * da capo
alternativement (fr.), alternativo (it.), alternando;
indica a repetigiio de um andamento de danga ou de uma
parte de um andamento depois de interpolages
altra volta, outra vez
alzamento, alzato, alz., indica um cruzamento de mios
no teclado
alzati, levantar abafadores, + pedal
amabile, gentil, amdvel
A mezza voce, a meia voz
amorevole, con amore, amorosamente, com amor
ancora, ancora pin, outra vez, mais ainda
andante, and., andando, tranquilo, moderadamente lento
andantino, and"™, um pouco mais lento que + andante
angemessen (al.). moderado, regular
angoscioso, angustioso
anima, con anima, alma, com alma
animato, com alma, animado
animoso, vivo
anmutig (al.), com graga
a piacere, livremente, em tempo ¢ execugiio: equivalente
a + ad libitum
apogiatura, nota ornamental que precede a nota princi-
pal, 0 mais frequentemente 4 distincia de segunda (infe-
rior ou superior). Se houver mais do que uma apogiatura
» apogiatura dupla, * aplogiatura multipla.
A apogiatura pode ser executada no lugar da nota prin-
cipal (ou seja sobre o tempo), ou no da nota precedente
(ou seja, antes do tempo). Nos séculos XVI-XVII, era
executada tanto sobre o tempo como antes dele (1): no
século XVIII, apresentou-se cada vez mais como dis-
sondincia acentuada, sobre o tempo (2, 3, 4); no inicio do
séeulo XIX, coloca-se geralmente sobre o lempo, mas sem
ser acentuada (5a). e depois, finalmente, antes do tempo
(5b). Alguns exemplos de notagiio e de execugio:
1) forfall e backfall (PURCELL);
2) > accent ().S. BACH) e port de voix (RAMEAU) ascen-
dente e descendente;
3) apogiaturas consecutivas (QUANTZ):

4) apogiatura longa;
5) apogiatura breve; valor irracional das notas, o mais
curto possivel
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apogiatura dupla (al. Doppelvorschlag, Anschlag: l‘"r..
port de voix double). —+ apogiatura comportando duas
notas com intervalos distintos:

E.:&#ﬂ

apogiatura miltipla (al. Schleifer), + apogiatura de
duas ou mais notas que conduzem por graus C(lnju.l'lil:llb
ascendentes (raramente descendentes) até & IleEil pnn:h
pal, quase sempre sobre 0 tempo: no século XIX também
se executava antes do tempo:

A apogiatura miltipla existe em numersas \.nrl.;nlu.
entre as quais: a) tierce coulée (fr.: CHAMBONNIERES,
COUPERIN), b) indicagio da época de BACH, ¢) apogia-
tura maltipla com ponto (QUANTZ):

appassionato, apaixonado
appoggiando, apoiando, ligado
appoggiato, apoiado, sustentado (voz)
appoggiatura, * apogiatura
appuyé (fr.). com énfase ) L
aI:Jl:'il::w vista, & primeira vista, sem conhecimento prévio
’ :om a ponta do arco
a punta d'arco, com a pc 2 ' -
a quattro mani (it.), & quatre mains (fr.). a quatro :nm:
arcada, movimento do arco determinando a articulagac
¢ o fraseado: existem dois movimentos de base:
— puxando (descendente) =
— empurrando (ascendente) - o Lewk
Uma ligadura pode reunir as notas ::xccmgad.;:. na m}sm‘a'
arcada. Para os efeitos de arco em particular, veja-se:
» arpejo. * col legno, flageolett, > flautando,
» détaché. —+ louré, —+ martelé, —» ondeggiando, —* por-
{ato, -+ ricochet, > sautillé, + staccato, — sul ponticello,
+ sulla tastiera (sul tasto), —* tremolo
arcato, com O arco o b
arco, col'arco, c.a., com o arco (depois de » pizzicalo)
ardente, influmnado, fogose ) =
arditamente, ardito, audaz, virtuosistico
ardore, con ardore, ardor, com ardor
arioso, cantdvel, lirico :
arpeggiando, arpeggiato, arp.: arpejando, tocando em

- Y

arpejo, acorde quebrado, & maneira da execygs
harpa: indica-se mediante uma linha on
rompida ou continua:

arraché (fr.), pizzicato forte, arrancado
assai, muito

assez (fr.), bastante

a tempo, retorno ao andamento fundan
passo

a tempo giusto, num andamento adeq
attaca, no fim de um andamento, indica
ser encadeado directamente com o
au chevalet (fr.). » sul ponticello
Aufstrich (al.), . arcada ascendente
ausdrucksvoll (al.), expressivo

a vista, —» a prima vista

barré (fr.). literalmente, «com barra-*
de trastos, como a guilarra, formy;ﬁc
pestana mével com os dedos pisando
(- capotasto)

bassa ottava, 8va bassa, —* oltavi
basso, b., baixo :
basso continuo, continuo, b.c., B.c
(cf. p. 100)

Bebung (al.). «tremor», pequend
som, moderadamente I‘lipldﬂ... para
sdio, principalmente no clavicordio (+*

~ ——

P ~ (e

Begleitung (al.), acompanhamento
bemol, », bemol duplo, &, —* aCIAEEE
, bene, bem
‘l:: legato, bem ligado (~* legato)
bequadro. ¢, —* acidente
beruhigt (al.), acalmado -
bestimmt (al.), decidido, precis®
bewegt (al.), agitado
bis (al.). :1‘:6 -
is (lat.). duas vezes, re
II:oclca chiusa, a bocca chiusa.
alh o4 ] = b
mﬁ:c‘ ll":::n:é{‘t fr.), —* bocca cl'll- .
bouché (fr.), tapado (6rgdo), fect ¥
bravura, con bravura, com bri0.
brillante, brilhante x
taein eon brin hrio. com bro

c
s de s
¢, com
v con :
(3] | - arco s
Ber s —* QIUPE .
;ﬂ“ ";‘:3),'1.““1; harmonica conclusiva (cf. p, 97); pas-

cadbec rovisada (* fermata; cf. p.122, concerto)
M'lmm;d" » cadéncia )
l..'*nnto. cadenciado, ritmico

cal., = deixar baixar, afrouxar o andamento

M’ idade sonora

el intens calmato, acalmando, acalmado

cantado, ¢ antdvel

d_ ef.: (lat), «voz firme», parte dada numa
wmﬁ]ifénau"n. voz principal

comp ; pestan, dispositivo mecinico modificador da
ap instrumentos de trastos, como a guitarra
sfinaglio para ins

(+ barré)

capricc., caprichoso
carezzevole, acariciando, ternamente
eha col basso
e, colla —+ destra
cédez (fr), tornar mais lento o andamento
celere, ripido
f. (laL.), ~* cantus firmus
chevalet, au (fr.), —* sul ponticello
chisramente, claramente, nitido
chiuso, fechado (trompa)

m ﬁl'ls-). s«agregado sonoros, podendo ser exe-

sutado por todos os instrumentos de execugio polifénica,
pela orquestra ou pelo coro; no teclado produz-se com a
O com 0 antebrago; ex. de notagio: a) todas as
‘brancas entre £4' ¢ 16, duragio uma seminima e
fespectivamente; b) todas as teclas negras;
08 grius cromiticos de £ a 4% d) todos os

g £rométicos de {64’ a do™

y | |

H— —< I 3]
i 1 ) i 1L H
i

| S
DU S S E— Y —

b) c d)

o Be® o ¢
> M 0 baixo, com o contrabaixo

» Com & 0z principal;
& Principa] solista
com

adequar o acompa-

4 ponta do arco

ati .c:)ﬂ‘ll'nus instrumentos de cordas: fric-
i M & madeiras do arco (.1, battuto)

2 m‘ = Oltayy
Supra, ¢

i Mo antes, como em cima
. B AcCrece a
M0do, oy a“:jm Acrescentar ornamentagio
» Namento agradgvel
- €, Com
1 0, Com ex
re
-
: _;ﬁm delic

ssd0, com sentimento
ddezy

e

Bl aanie el Ll ok LA

con mote, com movimento, movimentado

con slancio, com arrojo, com arrebatamento

con spirito, com espirito

contano, cont., «contar» os compassos de espera (para
os membros da orquestra)

continuo, cont., * baixo continuo

coperto, coberto. cobrir o timbale com um pano para
abafar o som

cordas duplas, execugio simultinea de duas ou virias
notas (instrumentos de arco); pode ser indicado pela
expressiio non divisi (- divisi)

corda vuota, corda solta
coulé (fr.: al.: Schieifer):
miiltipla

crescendo, cresc., — aumentar a intensidade sonora,
reforgar o som

croisez (fr.). cruzar as mios

c.s., colla —+ sinistra
cuivré (fr.), como os instrumentos de sopro de metal

* apogiatura, —* apogiatura

D

da capo, D.C., desde o comego, novamente desde o
prineipio, equivale a

da capo al fine, repetiiio desde o comego até ao fim ou
até ao ponto assinalado com a palavra «fine» ou com
uma * fermata. Neste caso, niio se efectuam as repe-
tigdes parciais contidas neste trecho, o que as vezes se
indica especificamente por da capo senza repetizione
dal segno, Dal S., D.S., repetir desde o sinal; -+ segno
Diimpfer (al.), abafador -+ pedal, — sordino

D. C., ~ da capo

debile, débil, fraco

deciso, decidido (ritmicamente)

decrescendo, decresc., decr., =, diminuindo gradual-
mente a intensidade do som

dehors, en dehors (fr.), fora, como ao longe, 4 distincia
delicatamente, delicadamente

delicatezza, con, com delicadeza

démancher (fr.). deslocar a miio esquerda para mudar de

posigio (instrumentos de arco)

destra, colla destra, c.d., com a miio direita

détaché (fr.), efeito de arco nas cordas: mudanga de arco

a cada nota

diluendo, diluindo, apagando

diminuendo, dimin., dim., =, diminuindo a intensi-
dade sonora

distinto, nitido, claro

divisi, div., dividir o acorde entre vérios instrumentos de
corda em vez de tocar cordas duplas, — a due

dolee, doce, suave

dolcezza, con, com dogura

dolcissimo, muito doce

dolente, dolendo. lamentosa

doloreso, con dolore, doloroso, dolorosamente,
Doppelkreuz (al.), %, sustenido duplo -+ acidente
Doppelt-Cadence (al.), + dupla cadéncia
Doppelt-Cadence mit Mordant (al.), dupla cadéncia




doublé (fr.). * grupeto

doucement (fr.), suavemente, docemente

douloureux (fr.), doloroso

dringend (al.), com insisténcia

D.S., * dal segno

due, » a due

due corde, em duas cordas, deslocagio —+ pedal

due volte, duas vezes

dupla cadéncia, grupeto com trilo (exemplo segundo
1. S. Bach):

cﬂ

Canan
o

T i |

1 l]

=

dupla cadéncia com mordente, como a dupla cadéncia,
mas com resolugiio (exemplo segundo J. S, BACH)

duplo trilo, cadeia de trilos & distincia de uma terceira
ou de uma sexta

dur (al.), maior

duramente, duramente

dureza, con, com dureza; no séc. XVil: com dissoniincias

E

éclatant (fr.), brilhante
ehenso (al.), igual (it.: simile)
effettuoso, com efeito

eilend (al.), acelerando
einfach (al.), simples
Einleitung (al.), introdugio
élargissant (fr.), tornando o andamento mais amplo ¢
lento

Empfindung (al.), expressio (mit Empfindung: com
expressio)

empressé (fr.), depressa, apressado

enchainez ([r.), * attaca

en dehors (fr.), * dehors

ernsthaft (al.), sério

erweitern (al.), alargar

espressione, con, C. eSpPr., COM exXpressio

eSpressivo, espr., eXpressivo
estinguendu, catinguindo o som,
estinto, extinto, quase inaudivel
éteint (fr.) » extinto

étouffé (fr.), amortizagio do som logo apds o ataque
(instr. de percussiio, harpa, etc.)

a0 ex

¥
F, —* forte ]
facile (fr.), facilemen

falsete, & o, voz de radic
fastoso, faustoso
feierlich (al.), solene, feg;
fermata, suspensfo, ¢
sinal de paragem, prolonga

pars 0% !

0, juStO: pum andamento apropriado
= de sons ascendentes ou

pausas pelo tempo que o Mﬁmmw por odos 0s sons
(fine) da primeira parte w‘mmﬁ“(‘“-‘- Também hi o
__\-nhsla. anuncia o infcio e oitavas, €ic
improvisagiio (- cadéncig sextas.

fermezza, con, com
feurig (al.), com fogo
T, > fortissimo

Tz, > forzatissimo X
fin"al segno, (repetigio) até
fine, al fine, fim, até ao fim
Flageoleﬂ (al.), -* harm
flat (ing.), bemol ~* acic
flatté, Mattement (fr.), » m
giaturas miltiplas (sée. X!
flautando, flautado, 4 n ; ent
instrumentos de cordas: .
ou proximo deste (produz
harménicos pares) '
flebile, triste, choroso
fiessend (al.), deslizante,
forte, f, forte

fortissimo, ¥, fortissimo,
fortefortissimo, fiT, tio fo
fortepiano, fp, forteme
mente piano; aplica-se &
lados: a execugdio € fun
Fortsetzung (al.), co
forza, con, com forga
forzando, forzato, fz, b
uma ou mais notas (>
forzattissimo, ffz,
zando)

fugato, em estilo fug
funebre (fr.), triste,
flinebres)

fuoco, con, - con fuoco.

Jjogo, + grande Grgio
. grande orgiio, teclado principal

‘solene. andamento andlogo ao

“* grupeto

ir. cadence, doublé, it. grup-
omamento constituido por um
de 3 ou 4 notas em tomo da
: cromiticas eventuais siio
biocados por cima ou por baixo
lento, & not final !:I‘n grupo

Fuss (al.), —* pé —

fz, -+ forzando —
L L 11

G

gaiement (fr.), alegrt

garbato, com

Gebet (al.), prece,

gebunden (al.), ligad®

gedackt (al.), tapado:

extremo Superor. : .

gediimpft (al). abafado il g gy e de arco

Gefiihl (al.). sentimento : i1, 1.y “‘_n‘-‘nuncnlu da

gefiihlvoll (al.), com B A, ete., da sua

gemendo, gernendo_ O de panig, ¢

gemessen (al.). j 40 som () & @ corda solta;

Generalpause; G- paﬂbt e

instrun‘lcnlos_( 1da € a cordy

ey e ONSCR - CMenle apoinda

n-.-mlnwntn-\ de sopro:

A forma de notagio varia (o som obtido escreve-se fre-
quentemente entre paréntesis):

Klang: - R >’
- = 1 F »
I o e e o
I e —
i i
P o ol
(Sakte) 149 1b) 2)

Também hid harmonicos nos instrumentos de sopro de
madeira: produzem-se usando a técnica de oitavas

harpeggio, * arpejo

Hauptrhythmus (al.). RH ™, ritmo principal, designagio
do ritmo mais importante nas partituras modernas
Hauptstimme (al.), H ™, voz principal, designagdo da voz
principal em partituras (modernas) ( -+ Nebenstimme)
Hauptwerk (al.), grande érgio

in klagendem Ton (al.), doloroso

in miissigem Tempo (al.), em andamento moderado
immer (al.), sempre

impetuoso, con impeto, impetuoso, com impeto

im Volkston (al.), com o sentimento de um canto popular
incalzando, apressando. acelerando

indeciso, indeciso, de andamento livre

innig (al.), intimo, interior

innocente, inocente

inquieto, inquieto

istesso tempo, istesso tempo: mesmo andamento, a
mesma velocidade apesar da mudanga de compasso;
exige a manutengio da pulsagio, ou seja, a mesma
duragio das figuras, p. ex.:

(@) = (901d , oder: 24 o = 314 d.

J

Jjeté (fr.), — ricochet

K

Kadenz (al.), » cadéncia

kantabel (al.), + cantabilc

klfigerld (al.), queixoso. lamentoso

klingend (al.), como soa, escrito sem transporte. A nota-

G0 corresponde ao som real (nos instrumentos transposi-
lores)
g
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L

lacrimoso, lacrimoso, lamentoso

lamentabile, lamentando-se, triste

lancio, con, com arrojo

langer Vorschlag (al.), apogiatura longa, —+ apogiatura
langsam (al.), lento

langsamer (al.), mais lento

largamente, largamente

largando, —+ allargando

larghetto, um pouco mais rdpido que — largo

largo, lento

lebhaft (al.), vivo

legatissimo, muito ligado, —+ legato

legato, ligando os sons (contrdrio: staccato); geralmente
indicado por uma ligadura sobre notas de diferentes

ddd

leggiadro, ligeiro, gracioso

leggierezza, con, com ligeireza

leggiero, leggieramente, ligeiro, leve, ligeiramente,
* non legato

legno, > col legno

leicht (al.), leve

leise (al.), piano, baixo

lentement (fr.). lento (it.), lentamente, lento

LH. (al.), linke Hand, mio esquerda

libitum,  ad libitum

licenza, con alcuna, com alguma liberdade de execugio

lieto, alegre

lievo, ligeiro

ligadura, linha arqueada que liga duas ou mais notas da

mesma altura (p. 66, fig. F); também + legato

liscio, liso

I'istesso tempo, —+ istesso tempo

(24) ,=(34),. ou: 24 ,=3M4,

loco, no lugar, indica o retorno & posigio normal (depois
de uma passagem executada noutra oitava)

lo stesso tempo, * istesso tempo

louré (fr.), efeito dos instrumentos de arco: destacando
ligeiramente cada nota em particular

(—* portato)
lusingando, lisonjeando

M

m., + manualiter

ma, mas

maestoso, majestoso

main droite, m.d. (fr.), com a mio direita
main gauche, m.g. (fr.), com a mio esquerda
malinconico. melancélica

mancando, manc., diminuindo progressivamente a
intensidade e o andamento

mano destra, m.d., com a mio direita

MANO Manca, m.m., com a mio esquerda
ma nan ropoa. mas nio demasjiado.

mano sinistra, m, ;
manualiter, mn:.‘ m_m(';‘u.“
devem ser executadas exel
pedaleira (6rgio)
marcato, marcando, mare
mente acentuado o
martelé (fr.), efeito dos ine

arcadas breves, fortemente

ntes de nstr umentos de
a afinagiio do seu

(- mancl]ato) - ntal que se segue i notla

martel!nllo. ¥, martelado, vi o s valor, (apogiatura). quase
+ martelé : 1 13)

rziale s trilo 9. 10, 11, 1.

fna mm‘d - r&ﬂa( €& pouco. prn\gﬁ'ssr\-'illncmc
m.d., -* main droite, mi AT aciio de uma parte secunddria
medesimo tempo, mesmo (> Hauptstimme)

meno, menos

menos ‘ sulacio intermédia entre —* legato
meno i bt apenas na nuance piano:
meno mosso, menos mo

meno piano, menos sua
mente, alla, mentalmente,
messa di voce, — =,
nuigiio do volume da voz
mesto, triste

mezzo, m., meio
mezzoforte, mf., mod

piano)
mezzo piano, mp., egar na digitaciio inglesa para
e forte) instrumentos de corda: — tasto

mf, -~ mezzoforte
m.g., —* main gauche
misura, alla, estritamen!

f. p. 100)
na época barroca, uma parte
Omitir na execuglio

tempo livre R

to, medido, no nto, ondulado, ondulando;
m"‘i’“‘t (a“l.)' gos de arco, fazendo crescer e
mit Ausdruck (al.), ¢ mais cordas) sem mudanca
mit frohlichem Au
mit innigem Ausdruck,
com um sentimento {n —
mit Schwung (al.), c : —_—
mit vier Hiinden (al. I =
M. M., metrénomo de
produz um impulso
208 pancadas por I

exacta do andamento
M. M. | = 40, signil
moderato, mod., mod
moll (al.), menor
molto, muito

morbido, suave,
mordente, um ~* 0
pal com a nota t

hingary

i 5S¢ na improvisa-
_ G anie o Renas-
tl'meeno Mlmero de figuras,
5S¢ entre i
aﬁlmu.) ook Omamen-
Yl en lais (Wesentliche)

4 umimn' (ou italignos K
._?recm:hcm interva-
4!-! modificym, miEnsamente

=80 E0sto dp iNtémprete:

ﬁ """P?Pffm'm )

O mordente também d

B
ormamentos (* Ptlo Contririo,

Plsagens gy
Mbém pag se
MICAr no tevia
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eserito através de sinais especiais ou notas adicionais de
menor tamanho. A esta categoria de ornamentos per-
fencem, entre outros: —* accent, — acciacatura, —* arpeg-
gio, —+ apogiatura dupla, » Bebung, —+ dupla cadéncia
* grupeto, » mordente, —~ Praller, + Schleifer,
* Schneller, » tremolo, —* trilo, —+ vibrato.
ossia, ou seja; indica uma variante no texto musical
(geralmente uma simplificagiio)
ottava, 8va, 8..., oitava
— all’ottava, uma oitava acima ou abaixo da tessitura
escrita;
— ottava alta, ottava supra, uma oitava acima da tes-
silura escrita;
— ottava bassa, 8va ba., ottava sotto, uma oitava
abaixo da tessitura escrita;
— coll’ottava, coll 8va., c.0., com duplicagio de oitavas
(» abreviaturas)
ouvert (fr.), corda solta nos instrumentos de cordas

P

P, -+ pedal

P, * piano

pacato, tranquilo

parlando, parlante, parlato, nas obras vocais, falando,
quase falando

passionato, pass., apaixonado

passione, con, com paixio

pastoso, suave, doce

patetico (it.), pathétique (fr.). patético, apaixonado
pausa geral, + Generalpause

pé, 4, 8°, 16°, 32°, indicagiio dos registos nos drgios ¢
cravos em fungio do comprimento dos tubos e cordas: o
jogo de 8’ (oito pés) soa como estd notado, o 4° uma
oitava acima, 0 16" uma oitava abaixo, 0 32" duas oitavas
abaixo (cf. p. 57)

Pedal, Ped., P.: indicagio para pisar o pedal direito do
piano e assim fazer levantar o abafador das cordas
(* senza sordino): a indicagio de fim do pedal ¢ dada
por *. O pedal esquerdo, chamado Verschiebung, surdina
ou una corda. diminui o som deslocando lateralmente o
martelo e obrigando-o a percutir apenas 1 corda (una
corda) ou duas (due corde) em vez de 2 ou 3
perdendo, perdendosi, deixando o som extinguir-se
gradualmente

pesante, pesado

piacere, a, —+ u piacere

piacevole, agraddvel

piangenda, choroso, lamentoso

pianissimo, pp, pmo, muito docemente

pianissimo possibile, ppp, o mais suave possivel
piano, p, docemente, suavemente

pichettatto, picado ¢ leve; —» sautillé

pieno, pleno, cheio; + a voce piena; organo pieno
(pleno): cheio de Gredo

pietoso, piedoso

pincé (fr,), beliscado, ponteado, —+ pizzicato, —+ mordente
piqué (fr.), + sautillé

pitl, mais

pizzicato, pizs., beliscado (instrumentos de arco): a
corda € beliscada com os dedos: (retomar da execugio
normal — arco ou coll'arco)

placido, tranguilo

r“laqué (fr.), acorde que deve soar de forma simultiinea
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plein-jeu (fr.). cheio de érgdio. organo pleno

Poco, pouco

poco a poco, p.a.p., paulatinamente, pouco a pouco
poi, depois

polacca, alla, & maneira polaca

pomposo, solene, pomposo

ponticello, -+ sul ponticello

ponto de drgio, * pedal

portamento: nas cordas ¢ no ¢anlo, pequena aproxi-
magiio deslizante a um sony

portar la voce, levar a voz, * portamento

portato, levado: tipo de articulagio intermédia entre
+ staccato ¢ legato: notas nio separadas, levemente

acentuadas:

".--.“‘. - - -

feer = (fF

(—* louré)

port de voix (fr.), ~* apogiatura, portamento

port de voix double (fr.). * apogiatura dupla
possibile, possivel, 0 mais possivel

poussé (fr.), v+ Aufstrich, -+ arcada ascendente
Praller, Pralltriller (al.). alternincia da nota principal
com a imediatamente superior (contrdrio de —» mordente)

precipitando, precipitato, precipitoso, precipitado, vio-
lentamente depressa

pressante (it.), pressant (fr.), apressando

prestissimo, muito rdpido

presto, ripido

prima volta, I™ volta, seconda volta, 11** volta,
primeira vez, segunda vez (nas repetigbes)

I, 2,

==

primo, I"™, primeiro; parte superior nas pegas para piano
a quatro mios

principal, registo principal do 6rgio

principale, princ., voz (instrumental) principal, solista
ou concertante

punta d’arco, * @ punta d’arco

hLHH =]

Q
quasi, quas

e

R
raddolcendo, adogando *do; com © cariicter de um
rr:‘:l"::m d:;,d:: i
n ran
ralentir (fr.), » mdﬁ?ﬁ W:mﬁplu
rallentando, rallent., 'm“ B
mento 3 or, MAIS ripido

rasch (al.), ripido
rasend (al.), violentam
rattenando, rattenuto,
andamento
ravvivando, reaviy

rechte Hand, r.H. (:;3:19
religioso, religioso _
replica, repetigiio; senza replie I wiich
(p. ex., no minuete d
reprise (fr.), repeti¢io
retenant (fr.), vacilando, §
rr‘ lﬁ. i ﬁnrﬁm :
r.H., -+ rechte Hand
ricochet (It.), efeito dos
em langar o arco sobre
nota, de duas a seis

"ﬁj

or, matis fraco, diminuindo

iofi0: como indicagio de arti-

seco, p. 144

, - prima volta

da parte, inferior, na exe-
(- primo)

final de uma repetigio; dal
i al segno, sin"al segno, fin"al

capo. As formas do sinal variam:
rilasciando, afrouxando,
sonoridade ]
rinforzando, rinfo
subitamente a s0N0
(-+ forzato, * fortep
ripieno, rip., pleno;
mental (cf. concerlo gro
riposato, repousado
riprendere, retlomar (¢
risoluto, resoluto, d

_ (p. ex., na pdgina seguinte);
sons ou figuras, » abreviaturas

ristringendo,

ritardando, ritard.,

ritenente, relendo emotivo

ritenuto, rit., subitamer - ira, sem medida de tempo

rubato, tempo
sem rigor dentro do
rufo, I s ou j; e}
mentos de percussio
trifingulo, etc. *
ruhig (al.), calmo
rustico, nistico, campo!

ref subitament
reforgando :nte o
acorde; sin6nimo de — rin-

0 mais intenso
acentuado ¢ imediala-

" Segue

bl ord o Td, €5, com a mio
Saite (al.), corda

saltando, saltato, * 5% : 0, mais |

sanft (ﬂl.). doce, suave 5 lento

I
o o
sautillé (fr.), efeito dos ade, Mdamento

sobre a vorda:

S EXlinguir-se som

(—* staccalo)

soave, suave

sollecitando, acelerando

solo, s6, solista, —* tutti

sopra, acima, por cimi;, come SOpra, Como Heima; mano

destra (sinistra) sopra, mio direita (esquerda) sobre a

outra (no ¢cruzamento de mios)

sordino, con sordino, con sord., =, surdina, com sur-

dina; senza sordino: sem surdina

sostenendo, sostenuto, sost., retendo, contendo o anda-

mento, algo mais lento

sotto, abaixo, por haixo; * sopra

softo voce, s.v., indica uma emissdo vocal e uma

expressio contidas; na execugdio de instrumentos de arco:
+ flautando

soupirand (fr.). suspirando

spianato, acalmado

spiccato, spicc., «separado», —* sautillé

spirito, con, * con spirito

spiritoso, espirituoso

Sprechgsang, Sprechstimme (al.), declamagio vocal

intermédia entre o canto ¢ a palavra falada: pode ter ape-

nas o ritmo notado (a), ou o ritmo ¢ a altura dos sons (b):

: ES=SmEgSEis

staccatissimo, —* staccato muito intenso, * staccato
staccato, destacado, sons claramente destacados entre si:

i s il

Os pontos indicam um staccato normal (-+ sautillé), os
acentos, um staccato mais acentuado (- martellatto)
stark (al.), forte, fortemente

Steg (al.), cavalete

stendendo, distendendo, fazendo mais lento 0 andamento
stentando, stentato, arrastando, fazendo mais lento o
andamento

sterbend (al.), * smorzando

steso, lento

stesso, 0 mesmo

stinguendo, extinguindo, cada vez mais lento
strascicando, strascinando, arrastando

strepitoso, estrepitoso

stretto, cerrado, apertado

stringendo, string., apressando, acelerando
strisciando, passando cromaticamente

su, sul, sobre

suave, suave, doce

subito, sibito, repentino, imediato

suffocato, sufocado, apagado

suivez (I1.). -+ colla parte

sulla tastiera, sul tasto, sobre o ponto (instrumentos de
cordas), —+ flamtando

!-'lll_ Qumictlln. efeito dos instrumentos de arco: tocando
proximo do cavalete (som dspero, rico em harmdnicos)
sur la touche (fr.). * sulla tastiera

suspensiio, * fermata

sussurrando, sussurrando

sustenido, * acidenic

sustenido duplo, —+ acidente

svegliando, svegliato, desperto, vivo

svelto, ripido, dgil




T

tacet, tac. (lat.), calar, indica que uma voz (na orques-

tra) permanece pontualmente silenciosa durante um

determinado lapso de tempo

Takt (al.), compasso; tempo de um compasso; espago

compreendido entre duas barras de compasso

talon, au talon, t. (fr.), taldo, tocar com o talio

tanto, tanto, muito

tardamente, tardo, lentamente

tardando, retardando o andamento

tasto solo, T.s., Ls., indicagio para o baixo continuo:

tocar s6 as notas do baixo, sem acrescentar acordes

(cf. p. 100): cifragem: 0

tempestoso, tempestuoso

tempo, tempo, andamento; —* a tempo

tempo giusto, * a tempo giusto

tempo rubato, + rubato

ten., * tenuto

tenendo, sustentando o som

teneramente, lernamente

tenuto, ten., sustentando prolongadamente o som; ben

tenuto: bem sustentado: forte ten., fiten., sustentar a

intensidade do som sem a diminuir

tiré, tirer, tirez, (fr.). » arcada descendente

tosto, ripido, logo: pil tosto: mais ripido; allegro piu

tosto andante: allegro mas quase andante

tr., trilo

tranquillo, tranquilo

trascinando, arrastando

traurig (al.), triste

tre, trés: tre corde, em trés cordas; + pedal

tremblement (fr.), * trilo

tremendo, terrivel

tremolando, trem., com tremolo

tremolo, trem., tremolo, com tremolo, ou seja

— alterniincia rdpida de duas notas a distincia de terceira,
ou maior (opde-se ao —+ trilo, i distincia de segunda):

— nos instrumentos de arco, repetigiio ripida do mesmo
som:
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— no canto, variagio ripida de intensidade sobre uma
mesma nola (opde-se ao —+ vibrato)

— trémulo mais lento: —* ondeggiando

— variagio de intensidade mais lenta: —+ Bebung

trilo (al. Triller; ingl. shake; fr. tremblement, trille; it.

trillo), —* ornamento que consiste numa rapida aliernan-

¢ia de uma nota nota principal com a nota superior (tom

ou meio-tom). Nos séculos XVII e XVIll existiam virios

sinais de trilo, com 0 mesmo significado: tr, 1, +, s, s

mais tarde, era notado com tr seguido de uma linha ondu-

prolongada (2, 3, aceeny, |
comece com a nota inl‘erio:-‘ .

* apogiatura duply (4 - .‘
também pode comegar pela '

s1oc da tabela de orna-
.-, traidos da 1@
L “[ém os seguinics NOMCS:
Trillo; 4. 3 doppelt-Cadence;

i c g "Wy

Mais 0 seu Caric-

a VEZ "
ad mento timbrico ¢

npum cle ’ 2
(HUMMEL. 1828). Fre-

uma apogiatura ( 13).
valer para duds notas: 08

do de terceiras-sextas, ou de
i

, paralelamentc (14)

da nota por cima da qua —
cardicter do trecho. f '
Com excepgio de trilo i e |
sustentadas, todos os ) mem -;r
da nota final (6) ou com un 4

* Nachschlag). Freque
notadas (7, 11, 13)

* all'ungarese
unissong, EXecugiio con-
nos em unfssono ou

O sinal de trilo (ir) &

v

vacillando, vacilando

velato, velado, apagado

veloce, veloz, rapido

velocissimo, rapidissimo

Veriinderung (al.), variagio

verhallend, verléschend, verschwindend (al.),
* morendo

Verschiebung (al.), -+ pedal

Verzierungen, omamentos

VEZZOSO, Eriacioso

via sordini, tirar as surdinas

vibrato, repetigiio ripida de uma ligeira variagio de

altura de uma nota, obtida por uma ligeira oscilagio da

mio esquerda nomeadamente instrumentos de arco

vide, vi-de (lat.), «vé»; estas duas silabas marcam o ini-

cio ¢ o fim de uma passagem da partitura que pode ser

omitida

viel (al.), muito

vierhiindig (al.), a 4 mios

vigore, con, com vigor

vigoroso, vigoroso

vivace, ripido

vivacissimo, muito rdpido

vivo, ripido

voce, voz, —+ colla parte, + mezza voce, —* sollo voce

voilé (fr.), —+ velato

volante, apressundo

volta, vez, -+ due volie, + prima volta

volteggiando, cruzando as mios

volti subito, v.s., volte rapidamente a folha

Vorschlag (al.). » apogiatura

Vorspiel (al.), prelidio

Vuota, + corda vuota

“I'
weich (al.), terno
weinend (al.), chorando

wenig (al.), um pouco
Wirbel, - rufo

Z

zart (al.), terno

ziemlich (al.), muito, bastante

zingarese, alla, + alla zingarese

ziigern (al.), retardando

zunehmend (al.), aumentando a intensidade do som
zu vier Hiinden (al.), a quatro mios

zuriickhaltend (al.), retendo

zweichirig (al.), a duplo coro
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D. A. Vivaldi, Largo de um Concerto para violino, notagdo e execugao
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=
g s e e ETE EREE
1. Cravo 3. Oboés 5. Trompas 7. Violinos |
2. Baixos 4. Flautas 6. Fagotes 8. Violinos Il

E. Orquestra aa Opera de Dresden (ca. 1750), conatituigdo @ disposicao

Vet [ Coro solisia .

] Cravo

s =

a imagem sonora historica.
zes insatisfatdrio para os ouvidos
¢ o desenvolvimento do contedido
a realizagiio actstica, ¢ condi-
0 ouvinte, € (ue por 1550 nio s6
N & audigio, tem a sua historia. —
10 de qualquer musica, em parti-

 deve alimentar-se primordial-

I ssubjectivas, completada
jectivo do contetido e da forma

v 'XVI‘L.os compositores rara-
i precisa a composigiio dos
& l‘hde Média aflpl:;ifnnias
 €1am executadas por solistas,
€ram exccutadas de forma

€ 0 misica vocal participavam
“S8€ quais ou coma (p. ex., os
il enores nos motetes

R

locavam em simulti-

Hna @ cappella (pura-
Sstrita comg g imaginava no

' VOzes eray confiadas a dife-
oy de uma clary condugiio
Lwi“ﬁﬁmﬂﬂ timbrica (tim-
B o tHc Paulatinamente,
o decididy, g sonoridade
: ')ﬂ&‘llo NOs instrumentog
- Misicy

Parimetro timbrico
& partir de ¢q. 1600,

suas Exequien: a notagio dos coros nada diz acerca
da sua localizagio na igreja, podendo o Coro 11 ter até
o triplo de integrantes e estar situado noutro local
(fig. B).
A direcgio era exercida mediante movimento das mios,
palmas, ou batendo com um hastao. ¢ o proprio mestre-
-de-capela intervinha activamente na execugio (baixo
continuo ou violino).
Na orquestra de dpera do século XVill, a quantidade
dos instrumentos de sopro chama a atengio. A dis-
tribuig¢iio do conjunto indica que o mestre-de-capela
dirigia a partir do cravo, havendo um segundo cravo
que se encarregava de acompanhar os recitativos
(fig. E).
O crescimento da orquestra no séeulo XIX fez aparecer o
chefe de orquestra (maestro) profissional, encarregado de
coordenar a execugio conjunta cada vez mais complexa,
¢ que concretizava na realidade as suas ideias sonoras.

Improvisagiio e pritica ornamental

A praxis interpretativa da musica antiga afigura-se pouco
clara hoje em dia, entre outras razdes porque grande parte
dessa misica era improvisada, omitindo-se 4 sua notagio.
Isso acontecia com a improvisagio de novas vozes (cf.
p. 264), com a realizagio do baixo continuo, com a
improvisagio de interpolagdes como as cadéncias no
concerto para solista (até BEETHOVEN) e com a pritica
ornamental.
Neste aspecto, tanto cantores como instrumentistas
chegaram a um alto grau de virtwosismo, de modo
que, especialmente no caso dos chamados ornamen-
tos arbitrdrios (willkiirliche, cf. p. 80), uma melodia
simples resulta praticamente irreconhecivel. Como
exemplo, na dria de Orfeo, MONTEVERDI escreve duas
alternativas: uma melodia desprovida de ornamen-
tagoes ¢ outra ormamentada (fig. C).
Uma fonte anénima mostra a complexa elaboragio de
uma voz de um concerto de VIVALDI (séc. XViII,
PISENDEL?, fig. D; também neste caso se conservam
determinadas notas estruturais, que no exemplo musi-
cal coincidem verticalmente).
BACH foi o primeiro a escrever a realizagiio de muitas
das suas ornamentagdes, p. ex. no andamento central
do seu Concerto ltaliano.
No decurso do século Xviil, a maior parte dos ornamen-
tos desapareceu, & excepgiio de uns poucos como 0
Praller, o mordente ¢ o trilo. As ornamentagdes eram
uma questio de gosto e de escola.
Tio-pouco se notavam os sinais de dinimica. A sua
auséncia na notagiio barroca ndo significa de modo algum
uma rentincia a qualquer diferenciagio dinfimica, que
apenas ndo podia ser realizada pelo cravo ou pelo érgio
com & sua dinimica em patamares, condicionada pelos
registos, mas que cantores, instrumentistas, cte., reali-
Zavam naturalmente.

A transcrigio de obras

Ein detenninadas siuagoes, faz ambém parte das prati-
cas de execugio. Vai da contrafactura (dotagio de um
lexto novo) ¢ da parddia (utilizagio de composigdes pro-
fanas na musica eclesidstica), passando pelas redugdes
pianisticas ¢ pela instrumentaciio, até ao arranio na
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[] sucessao de meios-tons com equiparagio enarménica
[ graus cromaticos, com alteragéo dupla
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A. O sistema enarmoénico diaténico-cromético, projectado sobre um teclado

intervalos dentro da oitava

intervalo diminuto menor justo

— 11 Pii ]
@ | — 1-2 Segunda e ﬁﬁ —
g 1-3  Terceira _ = .
EE‘ [ 1-4 Quara == - :
8 1-5 Quinta S -
g 1-6 Sexta _ £
£[L— 1.7 sétima FiSE _' % —_—

| 4.g Oitava ﬁé Lt -
distancia diaténica distancia cromatica (por meios-tons) z

g Exemplos

[ [ Ve R A ey ]

e ey

[ MRS T S R TR i e LA |
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B. Os intervalos

segundas maiores

MNolas existentes e relactes entreelas =

]
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Intervalos

Os intervalos siio as distincias entre os tons. A distincia

diaténica determina o seu nome, p. ex., entre 0 1. ¢ 0

2." tons hd uma segunda (cf. fig. B. 1* coluna); os

nimeros provéem dos tons diaténicos de base da fig. A,

ou seju: 1-2 = dé-ré. Mas o intervalos podem construir-

-se a partir de qualquer nota e niio apenas do dé: ré-mi,

mi-fd também siio segundas. Estas duas sdio, no entanto,

de tamanho desigual: ré-mi contém 2 meios-tons

(segunda maior), ¢ mi-fd apenas um meio-tom (segunda

menor). O nimero de meios-tons permite determinar o

intervalo com maior precisio. Esse nimero figura nos

retingulos coloridos da fig. B.

No interior da oitava, hd:

— intervalos justos: prima, oitava, quinta, quarta;

— intervalos menores e maiores: segunda, terceira,
sexta, sétima todas com uma diferenga de meio-tom
entre menor ¢ maior (segunda maior e menor, ver
acima, terceira menor: 3 meios-tons; terceira maior:
4 meios-tons, etc,, cf. fig. B);

— intervalos aumentados e diminutos: por alteragio
cromética das notas extremas ou de um intervalo justo
(p. ex.: rerceira diminuta d6-mi b com 2 meios-tons,
terceira aumentada d6-mi § com 5 meios-tons, quinta
diminuta dé-sol b com 6 meios-tons, etc,, cf. fig. B).

Os intervalos complementares associam-se mutua-
mente para formar a oitava: p. ex., a terceira maior fa'-14'
e a sexta menor 14'-f4* formam a oitava fd'-f&* (fig. B).
Podem também aparecer por transposigiio & oitava de
uma nota extrema de um intervalo (intervalos por inver-
§d0),

Além da oitava, os intervalos denominam-se nona
(oitava + segunda), décima (oitava + terceira), undécima
ou décima primeira (oitava + quarta), duodécima ou
décima segunda (oitava + quinta). Classificam-se e
avaliam-se como os intervalos simples.

Os intervalos podem soar de forma simultdnea, suces-
siva, ascendente ou descendente.

Intervalos consonantes e dissonantes

A simples medida da distancia entre dois sons corres-

ponde a atribuigio de uma determinada qualidade inter-

villica. Esta segue o principio da consonfncia que varia
com o tempo e o lugar. Desde a época do contraponto
cldssico (séc. Xvi) consideram-se:

—— consonantes: prima, oitava, quinta, quarta com a fun-
damental em posigiio superior, todas as terceiras
¢ sextas;

— dissonantes: todas as segundas e sétimas, todos os
intervalos aumentados e diminutos, bem como a
quarta com a fundamental em posiciio inferior
(fig. B).

A consonfincia caracteriza-se por um alto grau de fusiio

¢ produz um efeito de repouso e de distensdo; a dis-

sondncia produz uma impressiio de fricgio e de tensiio,

i e el g
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p. 188) através de sflabas associadas aos sons (solmiza-
ciio, solfejo. fig. A). No sistema de solmizagiio, 0s dois
meios-tons da escala maior estiio colocados entre mi-fd
e si-do.

O ciclo das quintas (fig. B)

Reflecte a relagio por quinta das tonalidades. Dado que
as notas fundamentais se¢ encontram 2 distincia de quinta,
os seus tetracordes entrelagam-se de modo que o tetra-
corde superior de uma tonalidade ¢ sempre 0 tetracorde
inferior da tonalidade vizinha, e vice-versa (cf. exemplo
musical). A transposigio por quintas da escala maior
implica a adigiio de um sustenido ou de um bemol, geral-
mente até seis alteragoes de cada categoria de acidente.
No sistema temperado, sol » maior, com 6 bemdis, usa 0s
mesmos sons que 4 # maior, com 6 sustenidos. As duas
tonalidades, enarmonicamente intercambiadas, sio idén-
ticas:; deste modo, as tonalidades com beméis e com
sustenidos fecham-se num circulo, o ciclo das quintas.

A escala menor (fig. C©)

Deriva do modo eclesidstico edlio. O esquema intervalar
desta escala € 1-1/2-1-1-1/2-1-1 (a partir de 14, realiza-se
sem alteragiio com 05 SONS de base 14-5i-dG-ré-mi-fi-sol-

-14). Modificagdes no tetracorde superior permitem dis-

tinguir trés formas de escala menor:

__ escala menor natural (edlia), com um intervalo de
{om inteiro entre 0 7.” ¢ 0 8." graus (fig. C, a)

— escala menor harménica, com intervalo de meio-
-tom (sensivel) entre 0 7.7 grau € © 8. grau. Esta sen-
sivel, por analogia com modo maior, ¢ também a ter-
ceira maior da dominante maior: eleva-se o 7.7 grau
€ com isso surge uma segunda aumentada entre 0 6.
e 0 7. graus (fig. C. b

__ escala menor melédica, elimina a segunda aumen-
tada. dificil de cantar, da escala menor harménica ele-
vando também o 6.° grau, além do 7.7 com isto coloca
um tetracorde maior sobre um tetracorde menor.
Como a sensivel entre o 7.7 ¢ 0 8.7 graus s6 €
requerida no percurso ascendente, no sentido descen-
dente a escala menor melddica € igual & escala
menor natural, com sensivel descendente para a
dominante (fig. C, ¢).

Uma variante da escala menor harménica € constituida

pela escala menor cigana, com uma segunda sensivel

ascendente para a dominante (fig. C, d).

Estes esquemas determinam os modos menores. A sua

Lransposigio para Oulros graus faz aparecer 12 tonali-

dades menores (d6 menor, ré menor, elc.)

As tonalidades relativas ou paralelas (fig. D)

A cada tonalidade maior corresponde uma tonalidade
menor relativa ou paralela cuja 6nica se situa uma ter-
ceira menor abaixo da t6énica da tonalidade maior. As
tonalidades relativas empregam as mesmas notas, pelo
que em as mesmas alteragoes. Podem ser representadas
pelo mesmo ciclo das quintas. Na nomenclatura alemi,
empregam-se maitsculas para as tonalidades maiores ¢
mintsculas para as menores (C = dé maior, ¢ = do
menor): analogamente, no sistema sildbico pode empre-
gar-s¢ «D6» por dé maior ¢ «dé» por dé menor (fig. B).
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ou descendo a partir de fd (si s-mi »-14 5-ré >-s0l 4).
Segundo a progressio, a altura dos meios-tons ¢ dife-
rente: assim, p. ex., 1d ¢ e si b nilo sdo idénticos. O sis-
tema ndo € fechado, pois a soma de 12 quintas puras
¢ ligeiramente superior & de 7 oitavas. A diferenga ¢
de (3:2)"%: (2:1)" = 531 441 : 524 288, ou seja, apro-
ximadamente 74:73, 23,5 cents, ou seja, aproximada-
mente uma quarta parte de um meio-tom (coma
pitagdérico, cf. p. 90. fig. B).

3. A divisiio harmdénica da oitava. Bascando-se na iden-
tidade dos tons dentro das oitavas, ¢ possivel dispd-los
por ordem dentro da oitava através da transposigiio, para
cima ou para baixo, no dmbito total da audi¢io humana.
E por isso também que a subdivisio da oitava pode cons-
tituir o sistema tonal. Também a subdivisio harménica
da oitava funciona segundo o principio da consonincia.
A partir da oitava (1:2) obtém-se por divisio harménica,
a quinta e a quarta (2:3:4); a partir da quinta (2:3), tém
origem as lerceiras maior ¢ menor (4:5:6) ¢ a partir da
terceira maior (4:5), o tom inteiro grande ¢ o tom
inteiro pequeno (8:9:10). Fica assim demonstrada a difi-
culdade deste sistema: tal como o pitagérico, também
este ndo € fechado visto que a sobreposigio de 6 tons
inteiros niio coincide com a oitava. A diferenga entre tom
inteiro grande e tom inteiro pequeno € de 81:80, ou seja,
21.5 cents, aproximadamente uma quinta parte do meio-
-tom (coma sinténico ou didimico). Na afinagio deno-
minada temperamento mesaténico, este coma ¢ neutrali-
zado, as terceiras maiores siio puras.

4. A divisiio temperada da oitava. Todas as diferengas

slio compensadas de forma experimental ou matemdtica.

Todos os graus 1&m o mesmo tamanho. Com este sistema

nio ¢ necessdrio explicar as relagdes entre os tons.

Divisdes temperadas da oitava:

— em 5 sons: no slendro javanés: cada intervalo: 1 1/5
tom;

— em 6 sons: escalas temperadas por tons inteiros, dé-
-ré-mi-fi-sole-1d¢-(d6), ou ré »-mi -fi-sol-1d-si-(ré 4);

— em 12 sons: a escala cromdtica: a cada grau corres-
ponde 1/2 tom ou 1/12 da oitava;

— em 18 sons: a escala de tergos de tom;

— em 24 sons: escala de quartos de tom,

5. A série de sons parciais ou dos harménicos, Usa-se
para explicar o sistema tonal tal como nos ¢ dado pela
natureza. E um fenémeno fisico constituido pelas fre-
quéncias que vibram simultaneamente com o som musi-
cal (ou o som fisico). A série contém todos os interva-
los, dos mais simples nos graves aos mais complexos nos
agudos (fig. C: ex. do D6 até ao 16° harménico). Os tons
7% 11° 13° ¢ 14° siio um pouco mais baixos do que no
sistema temperado (ver setas). E caracteristico o apare-
cimento da sélma menor com uma relagdo 7:4, um
pouco mais pequena do que a temperada. Os harménicos
4,5 e 6 formam um acorde perfeito maior natural com
terceira maior e terceira menor (4:5:6). No entanto, niio
exisie n acorde mennr cnrrscnnndsnts

_——
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2. Hipodérico
3. Frigio
4. Hipofrigio -glF %1 |1miy
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9. Edlio (menor)
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11. Jénico (maior)
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C. Relagdes de terceira com equivaléncia enarménica

finalis (nota fundamental) [ auténtico

lah )@k mi &b mi
sol fa fa

[] tenor (corda de recitagio) [ plagal [ coma
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(modi), receberam os
Ha sequéncia de um mal-

do que $¢ passava na Antigui-
eca em ré, o frigio em mi, 0

ﬁnwl ete. (fig. A).
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LA
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0 hipodérico) com a
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4 terceiry (fig. A). Os
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O sistema tonal maior-menor

No século XviI, os modos maior ¢ menor suplantaram a
pouco e pouco os modos eclesidsticos. O moderno sis-
tema tonal maior-menor, diaténico-cromdtico-enar-
manico (p. 84, fig. A) s6 pode desenvolver-se plenamente
com a afinagiio temperada (WERCKMEISTER. 1686/87);
esta elimina as diferengas (comas) dos sistemas anterio-
res, ao dividir matematicamente a oitava em 12 partes

exactamente iguais,

»ara isso, renuncia i justeza natural das quintas: 12 quin-
tas puras, ascendentes ou descendentes. ultrapassam 7
oitavas em um coma pitagdrico: para 0 compensar,
aperta um pouco cada quinta.

Possibilidades mais recentes

No século XIX, adquire importincia, ao lado da relagio

de quinta, o parentesco de terceira:

— a estratificagio de terceiras maiores conduz a 4
séries possiveis: do-mi-sol #, ré »-Fa-14, ré-fa# -li¢ e
mi b-sol-si;

— s terceirns menores formam as seguintes 3 séries:
d6-mi b-sol b-14, d6 #mi b-sol b-si b e ré-fd-1d b-si.

Para todas as séries, leva-se em conta as equivaléncias

enarménicas do sistema temperado, ou seja, sol # =14 5,

14 # = si b, ete. (fig. C).

O parentesco de terceira aplica-se is proprias notas mas

também as fundamentais dos acordes maiores ¢ menores

Assim, dé maior ¢ mi maior tém uma relagiio de terceira

maior (mediante), assim como dé maior ¢ mi menor, ete.

No séeulo XIX, as relagdes fonais, ou seja, a organizagio
dos sons baseada numa fundamental comum, alargaram-
-se 40 ponto de as forgas que as vinculavam se terem tor-
nado insuficientes. O sistema tonal desintegrou-se. Em
vez de parentesco com um som fundamental, fixaram-se
relagdes a partir de:

— uma escala: p. ex., a escala por tons inteiros
(DEBUSSY), ou outras escalas referenciais, construidas
de forma arbitrdria (BARTOK);

— um intervalo: p.ex.. a quana, como no «acorde sin-
tético ou mistico» de SCRIABINE, no op. 60 (fig. D),
ou as sobreposigdes de quartas na Sinfonia de
Camara, op. 9 (1906) de SCHONBERG:

— uma série de 12 sons, ou série dodecafénica,
segundo a téenica de SCHONBERG, «de composigdo
com 12 sons relacionados apenas entre sin
(cl. p. 102).

Com a introdugdo de outros parimetros além da altura
sonora, nomeadamente o timbre, a construgio de sis-
temas tonais orientados pelas frequéncias perde signihi-
cado. Assim, o valor semintico dos sons ou ruidos deixa
de depender - ou fi-lo de um modo subsididrio — das
suas frequéncias. Categorias estruturais de cardcter geral,
como contrasie, simetria, variagdo, etc., procuram subs-
litwir as categorias mais especificas do sistema tonal.
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Nesse sentido, hé progressdes de contraponto proprias e

improprias, isto €, «interditas» (erros de composicdo), se

bem que, naturalmente, qualquer proibigio se possa vio-
lar em beneficio de um sentido artistico individual supe-

rior (hd quintas paralelas também em BACH). Em todo o

caso, as regras do contraponto garantem um bom trata-

mento artesanal & condugio das vozes. Considera-se que

soam mal ¢ sdio, por isso, proibidas (fig. E):

— as paralelas consecutivas por primas, quintas ¢
oitavas: reduzem a independéncia das vozes (dupli-
cagiio sonora) ¢ perturbam o equilibrio da com-
posigio;

— as paralelas ocultas, isto €, as que progridem de uma
consonincia imperfeita para uma consondncia per-
feita; sdo de evitar pelos mesmos motivos;

— as «antiparalelas», ou seja, os saltos de prima para
a oitava ¢ vice-versa:

— os saltos amplos na mesma direcgio, especialmente
se dessa forma uma voz cruza o nivel de tessitura da
outra;

— as progressoes por graus aumentados ¢ diminutos
exigem uma justificagio especial, tal como as varian-
tes cromiiticas numa voz ou em relagio a outra («fal-
sas relagies»).

As regras do contraponto sistematizam-se nos manuais,
avangando desde a simples composigio a duas vozes até
s formagdes mais complexas. Como exercicio, cria-se

uma contravoz (contraponto) para uma voz dada (c. f).

Fux (1725) distingue entre (fig. F):

1. Semibreves contra semibreves (1:1): apenas se
autorizam consondincias;

2. Minimas contra semibreves (2:1) thesis (tempo
apoiado do compasso) consonante, arsis (tempo nio
apoiado) também dissonante de passagem, o que sig-
nifica que o contraponto deve alcangar a dissonincia
por uma segunda e abandond-la na mesma direcgio,
por uma segunda;

3. Seminimas contra semibreves (4:1): igual & regra
nim. 2, caindo thesis sobre 0 1." ¢ 0 3.” tempos ¢ arsis
sobre 0 2." ¢ 0 4.” tempos. A terceira seminima tam-
bém pode ser uma dissonfincia de passagem, se a
segunda ¢ a quarta forem consondncias. — E sempre
possivel saltar de uma consondncia para outra. O salto
a partir de uma dissonfincia s6 existe na nota de cdm-
bio de Fux (cambiata);

4. Sincopas: sobre a thesis cai uma dissonfincia pre-
parada por ligadura (retardo), que na arsis seguinte
s¢ resolve numa consondncia por uma segunda
descendente:

— u sétima ¢ dissonante na nota superior ¢ por isso
resolve para a sexta (retardo de sétima);

— u segunda ¢ dissonante nu nota inferior ¢ por isso
resolve para a terceira (retardo de segunda);

— u quarta ¢ dissonante, segundo a sua posigiio, na
nola superior ou inferior ¢ por isso resolve para a
terceira ou para a quinta (retardo de quarta);

5. Diversos valores: fluxo melddico calmo, valores
mais rdpidos das notas quase exclusivamente em
cldusulas como antecipagiio (antecipagio da nota de
resolugiio) e como notas de cimbio.
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B. Contraponto quédruplo & oftava, J. S. Bach, Fuga XII (& menor) de O

Condugéo das vozes
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ge= i
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cantiss [i
o sucessivamen
"-:se'n.lmcn:c grese
Tesm:
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ta em Jd menor de O Cravo
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3 SOPING € 05 CONtTapontos nas
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ea son transportado 2 oitavas
! 3 que 0s contrapontos, trans-
no soprano, contralto ¢

tema, no ¢. 13, forma-se o
6 maior, mi-dé'-sol'-dé’; por
18, nat segunda entrada do tema,
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d6%s0F’. O que significa que
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jungio das vozes secunddrias tira-lhes o cardcter de
contraponto independente.

— Priitica do bordio medieval, em que o baixo per-
manece sob a voz dada, enquanto fundamento. E um
facto que neste caso se produzem diversas conjunges
de sons, mas o baixo rigido nio é um contraponto pro-
priamente dito (mas antes, ¢ de forma mais precisa,
uma pedal).

— Organum errante medieval, a segunda voz desen-
volve independéncia em consonincias perfeitas varid-
veis, ete., improvisagdo pura, se bem que de acordo
com determinadas regras do contraponto (cf. p. 198).

O conceito de contraponto surge somente no século X1v,
Os breves tratados tedricos de contraponto fixam regras
para a consonincia de intervalos nos tempos apoiados
(sons estruturais), deixando no meio um espago para
uma execugio mais ou menos livre, No século XV esta-
belecem-se regras para o tratamento das dissonfincias
(sincopas, notas de passagem ¢ de cimbio). As regras
do contraponto estrito aplicam-se 4 composigio (res
facta), ao passo que a amplamente difundida invengiio
improvisada de contravozes no c. f. de cabega (mente ou
supra librum cantare) era mais livre. No contexto da
polifonia cldssica dos Paises Baixos no século Xvi desen-
volveu-se, pelo contrério, um estilo livre com uma ex-
pressiva interpretagio do texto repleta de dissondncias e
cromatismo, especialmente no madrigal. A isso somou-
-s¢ a composigiao homofonica, sobretudo na cangdo pro-
fana. Ambos os procedimentos conduziram, ca. 1600, i
monodia ¢ a0 baixo continuo, com inimeras liberdades
contrapontisticas. No entanto, o contraponto estrito con-
tinuou a ser cultivado como stylus antiguus ou ecclesi-
asticus, sobretudo na teoria ¢ na misica eclesidstica. Ao
deslocar-se 0 acento da estrutura das vozes contrapon-
tisticas para a composiciio determinada pela harmonia,
esta (e a correspondente teoria) converte-se igualmente,
nos séculos XVIl e Xvil, no fundamento da composigio
contrapontistica, como o cinone, a fuga, ete. BACH clas-
sifica o baixo continuo como «o fundamento mais per-
Jeito da muisica» e, de acordo com isso, no seu ensino do
contraponto partiu da composigio a 4 vozes. ou seja, da
harmonia acdrdica, para a composigio a 2 vozes, ¢ nio
O contrdrio,

Também os clissicos se ocuparam com o contraponto.
No seu universo harménico, a condugio contrapontistica
das vozes surge neles como tecido motivico ¢ rrabalho
tematico, especialmente nos desenvolvimentos da forma
sonata.

No século X1X cultivou-se o contraponto cldssico, por um
lado enquanto regresso ao passado histdrico (renascimento
de PALESTRINA) ¢, por outro, de forma contemporinea,
através de uma polifonia crescentemente cromdtica, a qual
acabou por conduzir ao abandono da harmonia tonal.
Com este abandono da tonalidade, o pensamento con-
trapontistico linear patenteia uma actualidade renovada
no século XX, O mesmo se reflecte no assumir das tée-
nicas contrapontisticas de composigio, como o ciinone,
amversao, a aumentagio, ete., no dodecafonismo, assim
COmo nas mais recentes téenicas seriais.
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No modo menor revelam-se as dificuldades existentes
para se atribuir fungoes univocas aos sons. O acorde
diminuto do 11 grau pode ser subdominante (inversio do
acorde de sexta) ou dominante (acorde de sétima ¢ nona
de dominante duplamente incompleto). O acorde do 111
grau apenas ¢ aumentado no modo menor harménico,
a0 passo que no modo natural o acorde perfeito maior
da ténica paralela (em Id menor, o de d6 maior) estd sobre
o V grau de uma «dominante menors (sem a sensivel
tipica com cardcter de dominante, sol sustenido em I
menor) e sobre 0 VII grau da sua paralela ou relativa
Maior.

Parentesco de quintas: os acordes perfeitos também
podem ser considerados a célula geradora da escala
diaténica:
O primeiro acorde perfeito ¢ constituido pelos graus
L. [Tl e V, por exemplo, dé-mi-sol. Com o acorde per-
feito & quinta superior (dominante) somam-se os
graus (V), VI ¢ IX (= I1), isto €, (sol)si-ré e, com o
acorde sobre a quinta inferior (subdominante) os
graus IV e VL, ou seja, fd e 14 Outro tanto corres-
ponde ao modo menor (fig. B).
Parentesco de terceiras: os acordes encontram-se direc-
tamente interligados como cambiantes de cor ¢ como
oposigiio sonora: estas relagoes nio se podem definir de
forma taxativa na teoria funcional (teoria das median-
tes, fig. B).

Conclusoes e cadéncias: a tonica possui efeito conclu-
sivo, A sucessio D-T, quando os acordes se encon-
tram no estado fundamental, denomina-se cadéncia
perfeita ¢ o sequéncia S-T cadéncia plagal. Uma
cadéncia sobre a T denomina-se cadéncia perfeita,
a0 passo que uma conclusiio sobre a D se chama meia
cadéncia, como scjam T-D ou S-D.

Cadéncias interrompidas ou evitadas: di-se esse nome

a todos os percursos em que, em lugar da ténica con-
clusiva esperada, surge um outro acorde, quase sem-
pre a Tp (V).
A cadéncia composta ¢ constituida pela sequéncia
T-5-D-T (em menor: t-s-D-1). Consolida o cardcter da
ténica enquanto centro tonal: a tensio tende a afastar-
-se da T em direcgio 2 S (relagio de dominante) ¢
tende a regressar da D para a T. A S e a T surgem
como centros de gravidade métrica (grupo de 2 ou 4
compassos, fig. C).

Acordes com mais de trés sons: sobrepondo 3 terceiras,
dii-se origem uos acordes de sétima; sobrepondo 4 ter-
ceiras, formam-se os acordes de sétima ¢ nona. Podem
construir-se sobre qualquer grau da escala,

O acorde de sétima de dominante ¢ o acorde construido
sobre 0 V grau com uma sétima menor; em dé maior
seria sol-si-ré-fa. A sétima de dominante resolve-se,
como dissendncia caracteristica da dominante, na ter-
ceira da ténica, As inversoes do acorde de sétima de
dominante denominam-se de acordo com a estrutura
intervalar (fig. D). A sixte ajoutée (sexta acrescentada)
5 a dissondncia caracterfstica da subdominante: somada
a esta, transforma o acorde perfeito num acorde de qua-
tro sons, com fungio de SD (as inversdes sdo possiveis).




roprius da escala,
: “Bes CrOMmACas. Trata-
i ; a resolver como
g o ]':h.-\-ud:s por um
i e a bhaixada
enquanto umi nota baix:
e A energia motriz ¢ i
4 .www| npos acordes alterados.
ij:rtn]'l-It.\' destes acordes
dg dominante: ni fig. Aa
esta € ultcr.ul.-u_ no sentido
ol’s As vezes # fundamental
di origem a um acorde de

acorde de nona de
dominante compléto @ como
acorde de sétima diminuta

: i f
s s el jana: como subdominanie
quarta e sexta, ¢) de quinta e sexta, resolugdes funcionais do acorda menor em lugar da quinta
d) de lerceira e quarta, e) de segunda aumentado de quinta e sexta Wmnte paralela menor

jor); resolugiio & dominante
{erceira diminuta (1€ -s1);
fa: com a quinta alterada pars

A. Acordes alterados

com & quinta ulterada para
)

sexta e acorde aumentado
sexta aumentada (14 &4 #

7
T-0)- 592 - ol°

r §F quinta e sexta, de terceira e

como dominantes
k]i:!mas alteradas para baixo
resolugio funcional i domi-
paralelas («quintas mozar-

B. Dominantes intermédia e dupla

alterados possui uma fungiio
) XIX, as alteracdes tornam-se
€ 08 acordes adguirem uma
fite podem ser explicados de
Ser como posicoes livres
om) em direcgiio ao acorde

T-(07)-sT-sbps-3-T |T-s5,-sf o3 - T
D¢ masot ———————————— P FA maiot 04 maor +—————————» Libmaior |0

duplas

U de transiciio relacionam-
» com um acorde que niio o
A andlise), Na cadéncia fun-
Pode dotar-se 5 16nicy com

C. Modulagdes diatonica, cromdtica, enarmonica

=€ dessa forma em
; G
Alivamente § subdominante

face 3 dominante chama.se
Uentemenye depois da

w
Si Dow fta# si D4 # Ré

1B
tem ym Fetardo de quarta ¢

I € quinta (si/ré).

Tonalidade L& Mi La
Fungto T 0] T, Blo}Te (& - DI[W S eT:W
D. Anlise harménica, J. S. Bach, coral «Wer in dem Schutz des H i L
::uru - Se tal apenas ocorrer
= Ma inflexg,, ou modu-

Combinagoes tonais alargadas

0, de
[l Tonalidade de origem [I] Inflexao (=] Tonalidade - “T;““ e
. 5 E ul.n RY I mogy-
PeasSp A partir
desting : &mhgm de icciio,

Hd muitos tipos de modulagio e ainda mais vias modu-

latérias. Quase sempre atribui-se uma nova fungiio a um

determinado acorde, p. ex., considera-se a subdominante
uma nova toénica (S = T) (fig. C). Os trés tipos mais

importantes de modulagio sio a

— modulagiio diaténica por dominantes intermédias
cadéncias interrompidas, etc. (fig. C: de d6 maior a fi
maior);

— modulagiio cromética usando notas cromdticas
comuns ao antigo € ao novo centro tonal, por exem-
plo através da sexta napolitana (fig. C: D6 maior a
L4 bemol maior através do acorde de sexta de Ré
bemol maior);

— modulagiio enarménica por mudanga enarmdnica
das notas alteradas do acorde e, dessa forma,
atribuindo uma nova fungio ao acorde. Para esse fim
utiliza-se frequentemente o acorde de sétima dimi-
nuta. Este aparcce como acorde de sétima ¢ nona de
dominante sem fundamental, podendo resolver em 3
novas direcgdes, como por exemplo na fig. C:
si, como terceira da dominante anterior, sol maior,

converte-se em dé bemol e, consequentemente,
em nona menor de uma nova dominante (si bemol
maior na ténica mi bemol maior);

li bemol, como nona da dominante anterior, con-
verte-se em sol sustenido ¢, por conseguinte, em
terceira de uma nova dominante (mi maior na
ténica ki maior);

fa, como sétima da dominante anterior, converte-se
em mi sustenido, enquanto terceira de uma nova
dominante (dé sustenido maior na ténica 4
sustenido maior).

As novas dominantes podem resolver-se como domi-

nantes ou como duplas dominantes, para os modos maior

ou menor (12 soluges).

Aniilise harménica

A teoria da harmonia pode obter-se por abstracgiio das
obras musicais. Neste caso, apenas leva em conta o
aspecto harménico. Enquanto teoria, nem sempre € con-
cludente. Daf que existam diversas teorias (reoria dos
graus, teoria das funges, ewc.)

A fig. D propde uma andlise harménica segundo a reo-
ria das fungoes de Riemann, As cifras usadas provém da
pritica do baixo continuo, Indicam os intervalos impor-
tantes dos acordes sendo colocadas em cima a direita
da letra que indica a fungio; indicam ainda a nota do
baixo, no caso de ser diferente da fundamental, em baixo
it direita, junto i letra que indica a fungio, p. ex., o
segundo acorde ¢ a dominante de mi maior (D) com a
sétima 1€ (7 em cima) e a quinta si no baixo (5 em baixo).
As combinagdes sonoras indicadas entre paréntesis sio
fungdes intermédias, referidas a outros acordes que nio
o da ténica. Se o acorde esperado niio aparece imediata-
mente a seguir aos parénteses (elipse), poe-se entre parén-
teses rectos. Na figura D espera-se modulagiio passageira
a Tp (fd sustenido menor) mas em vez disso segue,
depois da pausa, a S com a terceira no baixo (ré maior),
O exemplo mostra ainda notas de passagem ¢ de cim-
bio. Na condugiio das vozes sio usados graus préximos,
cantiveis, ¢ 0 movimento contririo das vozes.
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Hid muitos tipos de modulagio e ainda mais vias modu-

latérias. Quase sempre atribui-se uma nova fungiio a um

determinado acorde, p. ex.. considera-se a subdominante
uma nova ténica (S = T) (fig. C). Os trés tipos mais

importantes de modulagiio sio a:

— modulagio diatonica por dominantes intermédias,
cadéncias interrompidas, ete. (fig, C: de d6 maior a f4
maior);

— modulagiio cromitica usando notas cromdticas
comuns ao anligo e ao novo centro tonal, por exem-
plo através da sexta napolitana (fig. C: D6 maior a
La bemol maior através do acorde de sexta de Ré
bemol maior):

— modulagio enarmdénica por mudanga enarmonica
das notas alteradas do acorde e, dessa forma,
atribuindo uma nova fungdo ao acorde. Para esse fim
utiliza-se frequentemente o acorde de sétima dimi-
nuta. Este aparece como acorde de sétima e nona de
dominante sem fundamental, podendo resolver em 3
novas direcgdes, como por exemplo na fig. C:
si. como terceira da dominante anterior, sol maior,

converte-se em dé bemol e. consequentemente,
em nona menor de uma nova dominante (si bemol
maior na ténica mi bemol maior);

Ii bemol, como nona da dominante anterior. con-
verte-se em sol sustenido c. por conseguinte, em
terceira de uma nova dominante (mi maior na
ténica 14 maior);

fi, como sétima da dominante anterior, converte-se
em mi sustenido, enquanto terceira de uma nova
dominante (d6 sustenido maior na ténica [
sustenido maior),

As novas dominantes podem resolver-se como domi-

nantes ou como duplas dominantes, para os modos maior

ou menor (12 solugdes).

Aniilise harmdnica

A teoria da harmonia pode obter-se por abstracgio dus
obras musicais. Neste caso. apenas leva em conta o
aspecto harménico. Enquanto teoria, nem sempre ¢ con-
cludente. Dai que existam diversas teorias (reoria dos
graus, teoria das fungdes, etc.)

A fig. D propoe uma andlise harménica segundo a reo-
ria das fungdes de Riemann. As cifras usadas provém da
pritica do baixo continuo, Indicam os intervalos impor-
tantes dos acordes sendo colocadas em cima a dircita
da letra que indica a fungio: indicam ainda a nota do
baixo, no caso de ser diferente da fundamental, em baixo
it direita, junto i letra que indica a fungio, p. ex., o
segundo acorde ¢ a dominante de mi maior (D) com a
sétima ré (7 em cima) e a quinta si no baixo (5 em baixo).
As combinages sonoras indicadas entre paréntesis sio
funges intermédias, referidas a outros acordes que nio
o da ténica, Se o acorde esperado nio aparece imediata-
mente a seguir aos parénteses (elipse), pde-se entre parén-
teses rectos. Na figura D espera-se modulagio passageira
4 Tp (fd sustenido menor) mas em vez disso segue,
depois da pausa, a S com a terceira no baixo (ré maior),
O exemplo mostra ainda notas de passagem ¢ de cim-
bio. Na condugiio das vozes siio usados graus proximos,
cantdveis, ¢ 0 movimento contririo das vozes,
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Execugiio: nos primeiros tempos do baixo continuo, o
exccutante aproximava-se o mais possivel das partes
vocais ou instrumentais que devia acompanhar. Ambas
as midos partilhavam a execugio (acompanhamento
dividido, fig. E). E is tarde em desuso,
principalmente no caso dos baixos mais movimentados,
A miio esquerda passou a tocar o baixo enquanto a mio
direita realizava o acompanhamento a 3 vozes (hig. D).
Podia igualmente realizar-se uma execugio a 2 ou 3
vozes, num estilo contrapontistico rigoroso, ou, pelo con-
tririo, uma execugiio em acordes muito cheios, com
maior liberdade na condugio das vozes (hig. F, ¢. 2:
acclaccatura).

O baixo continuo era um acompanhamento pelo que devia
manter-se em segundo plano. Isto também era vilido para
o baixo continuo ornamentado no qual o executante
podia introduzir ormamentos, notas de passagem, arpejos,
ete., na condigiio de nio estorvar os solistas.

Histdrico do baixo continuo

No século xvi, foram realizadas transcrigoes de obras
vocais polifénicas para alaide, 6rgio, ete. Estas trans-
crigdes podiam servir para acompanhamento quando
essas obras (motetes, p. ex.) eram executadas por um
niimero pequeno de vozes ou por solistas; nestes casos,
o chantre apoiava os cantores a partir do Grgido, man-
tendo @ tom ¢ o compasso. Para isso, contenlava-se com
tocar as vozes principais e, sobretudo, uma linha de baixo
ininterrupta, que seguia a voz mais grave. A este baivo
para drgdo dava-se o nome de basso continuo ou
seguente, ¢ também basso principale ou generale: aqui
teve origem a designagio alemi corrente de Generalbass
(baixo geral).

A condigio prévia necessiria ao aparecimento do baixo
continuo foi o lacto de. no decurso do século Xvi, o
acorde se ter desenvolvido e convertido no fundamento
do acontecimento harmdnico. A maior parte dos sons
pertenciam & escala ¢ nio tinham qualquer complexi-
dade. Isto favorecia a designagio por cifras bem como a
improvisagio acérdica sobre um baixo sem cifra,

O nascimento do baixo continuo no final do século xvi
coincide igualmente com o aparecimento do novo estilo
monadico que se serviu de forma fundamental deste
modo de acompanhamento (madrigais para solista,
primeiras Gperas, etc. ).

O baixo continuo usou-se em todos os tipos de miisica
barroca (época do baixo continue). Com o seu cardcter
de fundamento harmdénico, garantia a execugiio livre ¢
concertante das vozes superiores,

A partir de meados do século XVl o baixo continuo
perdeu importincia. Para a harmonia simplificada ¢ os
«baixos percutidos» do periodo pré-cldssico, os rigidos
impulsos dos acordes tornavam-se um estorvo. Os com-
positores comegaram entio a escrever de forma completa
as partes intermédias (acompanhamento obrigado). No
século XIX e, sobretudo, no século XX, o regresso i
musica barroca levou ao desenvolvimento de pesquisas
historicas sobre a pritica do baixo continuo. Por isso, as
edi¢oes modernas de misica barroca propoem coerente-
mente uma realizacio do baixo continuo como forma de
auxiliar os exccutantes pouco familiarizados com esse
tipo de muisica.
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E. Série com estrutura interna simétrica, A. Webem., Quarteto de cordas

am o solo de

A disposigiio das notas da série. no conjunto dos agre-
gados sonoros, niio estd sujeita a qualquer tipo de regra.
A disposigio da totalidade da série aparenta ser muito
livre nos 3 primeiros acordes da Swire Lirica de BERG,
embora seja constituida por um material neutro de quin-
tas sobrepostas (ffi-dé-sol-ré, etc.). Estabelece-se um
campo dodecafénico (fig. D). O acorde de 12 sons
representa a concentragio mixima da série. Atendendo a
que os 12 sons sio equivalentes, u técnica serinl tende a
evitar @ criagio de centros fonais. E por isso que ne-
nhuma das notas da série deve reaparecer antes de se ter
escutado as 11 restantes. Mas a repetigio imediata de
uma mesma nota ¢ frequente (cf. fig. B ¢ C).

Estruturas seriais particulares, Os intervalos de uma

série determinam o seu cardcler e, si multancamente, o da

obra. Por isso, o cardicter pessoal do compositor estd

patente logo na série («inspirago temiticas, ver acima).

SCHONBERG utiliza sobretudo séries com umi elevada
tensio atonal por causa dos seus intervalos muito dis-
sonantes.

As séries de BERG tendem para a formagio de campos

consonantes ou até tonais através de intervalos con-
sonantes ¢ também de acordes perfeitos como acon-
1ece no Concerto para violine (fig. E), cujos sons 1,
3,5 ¢ 7 representam simultancamente as cordas soltas
do violino. A sequéncia de tons inteiros, no final, cor-
responde a0 inicio do coral de BAcH Es ist genug,
citado no concerto,
A série da Suite Lirica ¢ das Stormlieder ¢ fam
contém todos os intervalos existentes numa oitava
(série panintervilica, fig. D): além disso, o tritono
central ¢ um centro de simetria, que leva ao apare-
cimento de intervalos complementares i direita ¢
i esquerda: segunda menor (2-) contra sélima maior
(74). terceira menor (3-) contra sexta maior (6+),
ele.

As séries de WEBERN demonstram frequentemente, na
sug estrutura interna, um rigor extremo em matéria
de construgio e de densidade de relagdes. Assim, a
série do Concerto op. 24, contém em si as formas
original, retrograda, inversa ¢ inversa retrgrada em
grupos simétricos de 3 tons (cf. p. 104). Da mesma
forma, a série do Quarteto para cordas op. 28 com-
porta grupos de 4 notas, que constituem a série origi-
nal (0), a inversdo (1), a retrgrada (R) ¢ a inversio
retrograda (IR), para além de uma simetria entre @
forma original e a retrograda enguanto metades da
série (fig. F). O objectivo ¢ a maior coeréncia pos-
sivel.

Forma precursora da musica serial. A téenica dode-
cafénica regula apenas um dos parimetros do tom: a
altura ¢ a relagiio entre os tons. A transferéncia do pen-
samento serial @ outros parmetros musicais como a
duragiio (sequéncias métricas e ritmicas), a intensidade
(indicagdes dindmicas com ordenamento serial) ¢ 0 tim-
bre (valores timbricos instrumentais ¢ sequéncias de
instrumentagiio serialmente ordenados) conduziu, depois
de 1050. a0 desenvolvimento da musica serial com as
suas duas variantes de composigiio, pontual (regulagio
serial pelo tom) ¢ estatistica (regulagio dos complexos
dos tons).
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— timbre: a cada um dos 4 grupos correspondem
4 instrumentos diferentes.

O exemplo musical mostra outros elementos formais: a
articulagiio altera-se em cada grupo: legate, staccato,
legato, portato. O ritmo resulta da disposigio dos gru-
pos de trés notas no compasso de 2/4. O tempo, enwas
lebhaft («um pouco vivor) determina também o cardc-
ter da obra. A isso soma-se a interpretagiio por parte
do executante (praxis interpretativa). Todos estes pari-
metros concorrem para a configuragio formal da obra
musical tal como soa.

2. Os principios da organizagio formal, enquanto cate-

gorias formais, podem ser divididos em dois tipos: por

um lado, sio de ordem estérica geral, como o equilibrio,

o contraste, a diversidade, etc., ¢ por outro sio de ordem

especificamente musical, como a repetigiio, a variagio, a

transposigiio, as sequéncias, etc.

Os elementos formais de ordem superior sio a estrutura,

o grau de importincia e os pontos de atracgio, os quais

desempenham um papel de especial relevo para a apreen-

sio da forma pela meméria (fixagdo do desenrolar do
tempo).

A forma musical depende da maneira como s¢ cria a

coesdo, pois a forma € a «unidade dentro da diversidade»

(RIEMANN). Isto também € vilido para as correlages for-

mais de maior dimensio:

— um cantus firmus actua amitde como eixo criador de
coesdo, em redor do qual se organiza material secun-
ddrio;

— & coesdo surge igualmente através da imitagio de
uma voz por outra, conforme sucede na fuga, no
cinone, elc.;

— a repetigao de elementos formais cria, de igual forma,
uma coesiio: isso consegue-se através de uma suces-
siao imediata de elementos iguais como uma série con-
tinua (p. ex., variagdes) ou numa sequéncia inter-
rompida por clementos contrastantes (p. ex., rondé).

A memdria apoia-se em elementos estruturais para me-

lhor apreender a forma (fig. B).

3. Ideias ou temas. Fundamentam a forma artistica niio
a partir da sua estratificagiio sintdctica perceptivel mas
sim a partir da correlagiio interna entre o impulso criador
¢ a configuragio da obra.
Entre os elementos motores contam-se emogoes, esta-
dos de alma, imagens visuais, eltc., extramusicais, bem
como temas, motivos, etc., tomados de empréstimo
ou inventados de uma maneira puramente musical.
Estes elementos podem ser considerados contetdo mas
este dltimo encontra-se inteiramente sublimado na obra
de arte musical. E por isso que em miisica niio existe uma

antitese sonora entre forma ¢ contetdo mas apenas,
quando muito, uma deficiente configuragio musical,
A musica constitui uma das possibilidades da expressio
humana: nesse sentido, ¢ uma linguagem. No entanto,
niio se manifesta de uma forma verbal mas apenas musi-
calmente ou seja, através da configuragio musical.
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designar as unidades parciais, € habitual utilizar-se letras
maiisculas ou mintdsculas que indicam. de forma
sumiria, categorias como a igualdade (a a), a semelhanga
(aa’) e adiferenga (a b).

Tipos de formagiio dos periodos

A terminologia molivo, soggetto, ete., nio fornece qual-
quer indicagdo quanto a0 cardicter das secgoes ¢ periodos,
Hi diferentes tipos de estruturas padronizados. Aqui se
apresentam trés exemplos do século Xvin:

Tipo de elaboragiio barroca (fig. A). O facto de os ele-
mentos de um soggetto serem elaborados ao longo de
passagens extensas era tipico da periodizagio barroca,
Através da repetigio imediata do motivo a em dife-
rentes graus da escala, di-se origem a um movimento
motivico-melédico homogéneo e, consequentemente,
a um clima emocional homogéneo. Uma forma fre-
quente de elaboragdo ¢ a sequéncia, apesar de os seus
fragmentos se repetirem raramente mais de trés vezes
(motivo b).

Tipo de Lied cliissico (fig B), A formagio de periodos
no Classicismo ¢ muito diferente. Aqui trabalha-se
com contrastes. Uma primeira frase origina um movi-
mento ascendente com dois motivos contrastantes, a
triade quebrada ascendente ¢ o culminante meio-tom
patético-podiico, no agudo, descendente (si bemol-14),
ambos em piano. «Responde-lhes uma frase nova-

mente contrastante, com o motivo minimalista das
colcheias ¢, em forte. O antecedente conclui agui
numa meia cadéncia sobre a dominante (ré maior).
Segue-se uma repetigio variada da primeira frase em
piano ¢ da segunda em forte. Estas duas repetigies
constituem o consequente que reconduz i ténica ini-
cial, concluindo assim o periodo ou o tema.
A clara delimitagiio das partes e o seu cardicter con-
trastanie aproximam este tipo de estruturagio dos

iy e

T
o Bl | B T

periodos das formas do Lied (p. 109).

Tipo de desenvolvimento clissico ( fig. C). No exemplo
de Beethoven encontramo-nos perante um material
motivico semelhante ao de MOZART: 0s motivos asdo
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B. Tipo de Lied classico, W. A. Mozart, Sinfonia em sol menor, K 550, Finale, tema principal: periodo de 8 compassos («Satz»)
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Tepetida (e form

maior). Mas os 4 compassos seguintes, ao contririo
da fig. B, constituem uma unidade: o motivo b
aparece variado através de uma tripla intensificagiio,
até que um motivo conclusivo ¢ termina com uma
cadéncia, mais precisamente, sobre a dominante, ou
seja, eriando uma expectativa, A repeticio imediata
do motivo difere da de Bach pela intensificagio
dramiitica ¢ pela nitida conclusio de todo o periodo
com uma suspensdo com o cardcter de um sinal de
paragem. O movimento foi interrompido,
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de partes intermédias sio designadas também por for-
mas circulares (LORENZ, 1924);

— forma estrdficas (ou formas bar): sio compostas por
estrofe (a), antiestrofe (a) e épodo (b); podem igual-
mente apresentar-se em diferentes combinagdes como
a forma antiestréfica ¢ a forma estrifica com reex-
posigiio (fig. A). Encontramos estas formas estroficas
principalmente nas obras do Minnesang ¢ do Meister-
sang (cf. pp. 192 e segs.).

Formas de ronddé. O rondé instrumental desenvolveu-se
no século XVII e o seu tnico ponto comum com o ron-
deau vocal da ldade Média (p. 192) reside na estrutura
de refrio. Trata-se de uma forma de Lied composta no
sentido de uma forma circular,

— Ronddé encadeado (rondd italiano): uma sucessio de
ritornelos com episddios intercalados. Os ritormelos
sao iguais ¢ tém a mesma tonalidade ou tonalidades
proximas. Os episidios modulam em fungiio dessas
tonalidades. No concerto de BACH (fig. B) o ritornelo
orquestral € repetido 5 vezes, sempre na t6nica, mi
maior. Os episodios solistas percorrem, alternando
entre tonalidades maiores e menores, a dominante, a
subdominante, a relativa e a dominante da relativa.
Todas as partes 1@m amanho idéntico (16 compas-
50s), mas o tltimo solo tem o dobro dos compassos,
criando uma intensificagio. Apesar da justaposigio
das partes poder dar a impressio de blocos, os seus
temas entrelagam-se com grande arte: o primeiro
episGdio solista ¢ uma espécie de inversio do soggetto
do ritornelo, prosseguindo o seu desenvolvimento por
transposigio (cf. exemplo musical).

— Rondé circular (rondd francés ): duas partes extremas
enquadram uma parte central contrastante (fig, B),
que pode, por seu turno, ser subdividida como, p. ex.,
no minueto com Irin (ver acima).

— Rondé-sonata: ¢ uma combinagio de rondé e de

forma sonata; encontra-se, sobretudo, nos andamen-
tos finais dos ciclos cldssicos como a sonata. a sinfo-
nia, 0 concerto, o quartelo, etc. A influéncia da forma
sonata manifesta-se na especificidade do segundo
tema da parte b (sem repeti¢io no rondé-sonata), na
variedade harménica ¢ no trabalho temitico da parte
central ¢, semelhante a um desenvolvimento, ¢ na
recapitulagio transposta para a t6nica da parte b, que
se assemelha & secgio com o segundo tema. Muitas
vezes, intercala-se uma cadéncia, seguida de uma
coda, como na sonata (esquema fig. B).
O exemplo de um rondé-sonata de MOZART (fig. B:
0s esquemas relacionam-se um com o outro) demons-
tra que um esquema formal ndo passa de um mero
esbogo estrutural sem a capacidade de reflectir a
grande riqueza de invengio musical que caracteriza
uma obra de arte,

No século XIX, 0 rondé sofreu diferentes ampliagoes

cheias de fantasia, surgindo em numerosas novas varian-

tes (p. ex. STRAUSS, Till Eulenspiegel).
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mente sopros. Um tipo de dria com orquestra muito
difundido era  dria de divisa: o motivo temadtico ini-
cial, como uma divisa, € apresentado pela orquestra,
¢ retomado pelo cantor acompanhado apenas pelo
barxo continuo ¢ de novo repetido pela orquestri
antes do desenvolvimento propriamente dito da drin
(fig. C).

A dria da capo. Os seus antecedentes surgem com MoN-
TEVERDIL em Mintua ¢ Veneza, tornando-se, com ALES-
SANDRO SCARLATTI (1660-1725), nu época de floresci-
mento da dpera napolitana, & principal forma de dria do
periodo harroco. Quase todas us drias de BACH ¢ de
HANDEL siio drins du capo,
O texto desta dria é composto por 2 curtas estrofes: o
segunda. que contrasta com a primeira quanto ao cardc-
ter, ¢ seguida da repetigiio da primeira.
Escrevem-se apenas as duas partes diferentes com a
correspondente indicagiio de repeticiio e fim (du capo
al fine, fig. C).
Na forma desenvolvida a partir de ca, 1700, a pri-
meira estrofe tem duas partes, com intervengio
orquestral (a) e repetida com algumas modificagies
(i), Também o esquema modulatério ¢ fixo tfig. C:
hurmonia: linha superior pars uma dria em maior:
linha inferior para uma dria em menor).
A repetigiio da primeira parte oferece ao cantor a
oportunidade de demonstrar o seu virtuosismo ao
ornamentar a melodia.
Em consequéncia da repetigiio, o aria da capo é uma
forma antidramitica pois niio permite a continuidade da
acgdo, Esse papel cabe ao recitativo (secco). de forma
que recitative e drig convertem-se numa combinigio fre-
quente. Por vezes, separa-os um ariose curto e contem-
phutivo (recitative acompagnato, of, p. 144, A diria pro-
priamente dita exprime afectos e estados de inimo geruis
¢ particulares, recorrendo com frequéncia s compuragoes
COm a nutureza (dria metaforica).
A aria da capo apresenta diferentes tipos como: 4
aria di bravura (rdpida, virtuosistica, para caructeri-
zar emogdhes como a ¢élera, a vinganga, a paixio,
cte.), aaria di mezzo carnttere (para estados de almy
€omo a intimidade, o amor, a dor, etc.), o aria par-
lante (declamagio rapida),

Evolugiio posterior da siria. Para evitur o interrupgio do
decurso da aegiio, GLUCK reformou o dria transformando-
"4 humi pequena estruturn semelhante o uma cangdo,
com expressao natural do texto,

A pequena cavatina também se apresenta como uma
cangiio lirica, quase sempre bipartida (HAYDN, MOZART),
40 passo que a dria em rondé joga muito liviemente
com a forma, frequentemente com um recitativo intro-
dutono (accomp.)

Como uma combinagio formal dramitica SUrge o seena
ed aria na Gpera buffa do século xviL, ¢, em especial,
na grande dpera do séeulo XIN (BEETHOVEN, WERER,
VERDI, MEYERBEER),

No final do século Xix as formas cluramente estruturadas
de drin desaparecem (canto falado ¢ melodia infinita de
WAGNER}: no século XX us tendéncias historicistas Jevi-
ram alguns compositores 1 cultivar de novo as antigas
tormas da drin (p. ex. STRAVINSKY, The Rake's Progress).
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fin, Pegas da cravo (1713), La ou La | i Lty
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rJ : 3 w’m pega tem um titulo extra-
= ’ == = ‘ o ar conr 4 atmosfera do trecho.
: : i 14 ), poético € pouco claro (Cou-
- ; titulos). ' .
! - -y f tifulo de uma pess de cardcter exis-
: : L = T e duas possibilidades: ‘

- = 3 —i * ouramente musicais, © compositor

ntit um cardcler intensa-

terminado © processo de com-
3 titulo extramusical, como parece
 ou entiio o titulo ¢ atribufdo mais
musical, R. Schumann, Cenas infantis op. 15 (1838), "A crianca ac do editor:

E & de um assunto extramusical (um
! pa, Uma PErsOnagein, Uma paisagem,

Eusebius nara 4 musica a sua atmosfera.
s ’ nto corresponde ao método de
programitica (cf. p. 142). Esta
m o uma sucessio de imagens
ter reproduz antes uma situagio

Movimento de embalar = v

B. Descrigao

Valse noble
Arlequin

! s pega de cardcter, pode também
per aeste género, pegas que
‘_"__Ilomogénw e bastante marcado,
Iﬂnlo extramusical ¢ de contarem
:_do género a que pertencem.
extramusicais forem um fac-

\ Mais a pega de carfcter
A programdtica. Assim, no sentido
& considerar-se como pegas de

Préambule
Sphinxes =

Marche des
-Davidsbindler=

contre les
Philistins

Pause

M Bach), nomeadamente os preli-
er € determinado pelo texto da
XIX, 08 Préludes de CHOPIN;

e Y (com subtitulos), etc.:
Aveu e S Beral como dancas, marchas,

= 5 Pr;mn. bagatelss, momentos
P, Tolhas e dlbum, eic,;

Promenade

E‘qmml : s e M:‘s especifico como a ba-
Pc%lﬂ . mvm:lcgm. .|.-.-c1ugu.n inter-
cs + O 0octumo, a rapsé-

Um contegq
[ Sehinx Nr.2: AsCH 9 Omo yp, O programatico:

- de M ot
C. Ciclo de pegas de caracter, R. Schumant. Camaval 0p9 (1834 = Bl < e
. o e O Se encontram desde
meng, I

m Sphinx Mr. 1: SCHumARn

anto fanebre, bat-

— pegas de carficter de conteiido extramusical verbali-
zado num titlo.

Descrigiio musical na pega de cariicter

Jsa-s¢ cOMo meio para orientar a fantasia do ouvinte em
determinadas direcgoes. Ao reproduzir elementos extri-
musicais, ¢ frequentemente impossivel tragar com nitidez
o limite entre a situagdo (pega de cardcter) ¢ o argumento
(musica programitica). Além disso, a situagao pode ser
representada musicalmente de forma sequencial o que
implica a possibilidade de um enredo programitico.
A pega de SCHUMANN Kind im Einschlummern
(A crianga adormece) descreve a0 mesmo tempo uma
atmosfera ¢ os acontecimentos correspondentes: comega
com um ritmo de embalar ¢ termina com um ridpido sub-
mergir na calma do sono (harmonia surpreendente, tran-
quilidade no acorde, fig. B).

Formagio de ciclos de pegas de cardcter

A fim de transformar estas pequenas formas em conjun-
tos de maiores dimensoes, as pegas de cardicter cram fre-
quentemente publicadas em compilagdes ( Bagatelas de
BEETHOVEN, Cangdes sem palavras de MENDELSSOHN).
Por outro lado, uma ideia central, poética ou musical,
pode ligar um ciclo de pegas de cardcter como acontece
em Papillons, Carnaval e Cenas da floresta de SCHU-
MANN: pode também levar i constituigio de ciclos de
variaghes Nos quais um tema ou os seus motivos sio o
ponto de partida para pegas das mais diferentes carac-
teristicas como as Variagdes Abegg de SCHUMANN
(variagdes de cardcter).
No Carnaval, 20 pegas de cariicter (personagens ¢
situagdes de um baile de méscaras) estio agrupadas em
torno de uma ideia central, simbolizada musicalmente
por trés Sphinxes (Esfinges) (fig. C): a sequéncia de
letras ASCH (A = 14, § = mib, ¢ = d6, H = si) € por um
lado o nome da pequena cidade boémia onde tinha
nascido ERNESTINE VON FRICKEN (Estrella), noiva de
Schumann e representa também as letras S/C/H/A do
nome de SCHumAnn. Quanto aos Molivos, estas pegas
relacionam-se com cada uma das Esfinges.

Aspectos historicos

Encontram-se ji pegas de cardcter na misica dos alatidis-
tas dos séculos XV e xvi1, dos virginalistas ingleses, dos
clavecinisies franceses e, enire 08 seus SUCESSOrES, NOS
alemies do Empfindsamer Stil (Estilo sentimental) no
século XVIIL As teorias dos afectos e da imitagio desem-
penharam também um papel importante. Desconhecida
no periodo cldssico, a pega de cardcter tormou-se a forma
principal da época romintica, desvanecendo-se na
misica de salio do século X1X (Heinzelmdnnchens
Wachtparade - Parada dos gnomos, Gebet einer
Jungfrau — Orago de uma Virgem). Tanto a musica po-
pular instrumental como a musica ligeira ¢ a musica pop
do século XX recorrem frequentemente a titulos carac-
teristicos, em parte por razoes de psicologia publicitina.
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Formas dos neumas
A. Notagao do cantochéo

m gmxan'mm ¢ executado pelo
ar), © coro dos clérigos ¢ dos
a cantorum) ¢ pelos fi¢is. Formas

Initium  Tuba em dé Mediatio
. - - -5 - - - . =9 i
L i | & =1

Passi-o domini nostri Jesu Christi secundum Matthaeum: In iklo

entre solo ¢ Coro;

Initium Tuba em fa (Cristo) Flexa B dols coros.

e
[] I

- L i J = =T

. De acordo com 4 extensdo nor-
utilizadas 4 linhas ¢ 2 claves: a
clave de fi, ambas em diferentes

disci-pu- lis su-is: + Sci-tis,qui-a post biduum Pascha fi-et, et Fi-|

8. Recitago litirgica (Accentus), tom de Paixao
¢ 08 neumas que, a partir de
iram a0 longo da Idade Média
de losango, que ainda ¢ usada

: nafig. A: of. p.186). Os neu-
I fu-ia if ‘ do som mas nio o ritmo. No
= NeBe t l': " ¢ notas isoladas, virga ou

i, Deste caso, o ritmo segue o
Execucio ¢ melismatica, duas
BSma silaba siio indicadas por
Viirios sons. A uma nota acen-
I d:E'I‘l'll acento o gue dd origem
S . y LE 2rupos bindrios e terndrios.

S Pressus. ancus e quilisma

120 indicam 1 altura do som

| AL
~ < i = ::nﬁ'“ de cada pauta, hi um
Tk MG - ILEXIO que indica a altur
Seguinte. dica a altura
S i,
£ Zuem- -
Al- le- - -lu-l ¥ : ¢, desde ORNITO-

i i S iades estilisticas do can-
C. Canto responsorial (Concentus), Alleluia «Posuisti* can
littirgic:

lil.‘.rl.u.: sobre um deter-

'
COM dete.
determinadas cldusu-

las melodicas que correspondem i configuragio do texto:
o initium no inicio da frase (subida para o tenor), ©
punctum ne fim da frase (descida para a finalis). a Mexa
na virgula, 0 metrum no ponto ¢ virgula ou dois pontos
(cadéncia intermédia), interrogatio no ponto de inter-
rogagio ¢, nos cantos solenes, a mediatio cm vez da flexa
ou do metrum, etc. (fig. B). O accentus ¢ essencialmente
cantado pelo sacerdote. [ usado no oficio na alura das
oragoes e das lighes ¢ nas missas pari d Epistola, o
Evangelho, etc. Quanto mais solene for a celebragio.
mais claboradas serdo as cliusulas (Preficios, Paixoes,
etc.). Os tenores também alternam como na fig. B onde
as palavras do Evangelista (narrador) sdo cantadas em dG
¢ as de Cristo mais solenemente no fi grave. Os fidis
também participam pontualmente no accentus (acla-
magaes, p. X Amen).

2. O concentus inclui 08 cantos propriamenie ditos.
Neste caso, a relagio palavra-som vai do silabismo sim-
ples, no qual se canta uma nota por sflaba, passando pelos
grupos melddicos sobre silabas isoladas, até aos opulen-
tos melismas, que fazem corresponder muitas notas @
cada silaba.

Modalidade. O cantochio ¢ diaténico. Sobre os 8 modos
cclesidsticos (modi), cf. pp. 90 ¢ 188. O modo indica-se
antes da pega cOm um NUMEFO TOMAno.

Os principais cantos do oficio sio, além dos respon-

sorios nocturnos:

__ as antifonas do officium: simples ¢ sildbicas, (or-
mulas de salmos com antifonas:

— as antifonas marianas: coro melismético, apenas
subsistem 4, p. ex.: a Salve Regina de PETRUS DE
COMPOSTELA (T 1002),

—_ 4s antifonas do invitatorium, ricas em melismas,

Os principais cantos da missa sio:

Antifonas:

—_ introitus: canto interpolado por melismas:

— offertorium: antifonas corais sem versiculo do
salmo, igualmente interpoladas por melismas;

__ communio: simples ¢ silibico como as antifonas do
oficio.

Responsorios:

— graduale: canto antigo geralmente com estrutura de
antifona quadripartida ¢ versiculos fortemente melis-
miticos (salmodia solista),

— alleluia: originalmente para solista, desde Gregorio 1,
com versiculo dos salmos; € 0 canto mais melismdtico
da missa. Alleluia e Versus estio normalmente liga-
dos pelo material motivico, © Jubilus tem formas
como aab ou abb, etc. Forma de execuciio: intonagdo
solista do Alleluia sem Jubilus, coro: Alleluia com
Jubilus, solista: Versus, coro: Alleluia com Jubilus
(fig. C)

— offertorium: desde 1958 de novo responsorial, com
antifona e salmodia solista, melodias ficamente tri-
balhadas.

A tudo isto acrescentam-se 0s cantos em coro do ordi-

narium.
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A. Esquema e exposigio de uma fuga

Fuga dupla, entrada simultanea
dos temas 1 e Il

B. Fugas pluritematicas

PR

Soprano

Contralto

Tenor

Baixo

Tompassos | 1 2 a 4

C. Fuga com permuta das vozes, J. S. Bach, Cantata BWV 182

- jca vocal ou in»lrumcm:\l. na
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ﬁs- A. Trata-s¢ de uma fuga a 3
ae g5 fughs simples, 46 tem um
atado de forma marcada

como exemplo &

g e 1-2)¢ segue de forma Il\tl'{t‘lﬁ
: ’Olﬂm (sujeito) ouve-se primeiro
2 ioa] como dux {condutor), na YOZ
{a OU COMES (acom-
oz superior (€. 3.4y, O dux estd na
comega com um d6, no passo que
grau, & dominante ¢ comeg
 motivos de ordem tonal, 0 comes
) dot-sol' do dux (1.2 com-
 de quinta soli-dd’ (3.° compasso,
yez da real, fiel a0 intervalo).
pa voz intermédia ouve-se um con-
ema, contra-sujciio).
a deve apresentar novamente a forma
%o volta-se 4 modular de sol menor
. 5-6). Neste processo utiliza-se
is surge o lema como dux na

s vozes conlinuam: o contraponto
IVOZ SUpETiOr enquanto a voz inter-
m segundo contraponto. Assim se
- chama exposiciio da fuga (cf.,
‘exposigdo e desenvolvimento
$.) na qual todas as vozes apre-
2 integralmente o tema. Na
de dux ¢ comes ¢ obrigatoria
=" 'Wir—sc-in mais um comes),
| das vozes ¢ varidvel.
mostra de forma fiel o desen-
fuga em dé menor. A expo-
S ponte modulante (c. 9-10)
.u.-'-'f“'m'_ﬂt:ia temdtica ou con-
W Seguinte (c. 11-12) apresenta

S amdg que apenas na
WS vozes inferior ¢ média

10]: Le 2. A esta parte
g csul': €aso, encontra-se
& mi b maior,
et m (€. 13-14), depois um

e

L :l:l :]uu.m.mm- menor
iy L.rll'IL“.iI.i (c. 15-16,
9 %m:l; €, 17-19), um
iy NOT, com o tema na
Ponte mais extensa
=SEVOlvimento, em daé

menor, com o tema no baixo (¢, 27-28). Uma ponie
cadencial (c. 29) conduz 1 coda, que pela (ltima vez
faz ouvir o tema, em dé menor, sobre uma pedal no
baixo (¢. 29-31).
Assim, na fuga alternam constantemente secgies do mais
estrito contraponto (desenvolvimentos) com secgoes
mais livres (pontes). O namero destas secgdes, 0 seu
tamanho, os planos tonais, €1¢.. variam de uma para outra
fuga; o cardcler da elaboragio temitica ¢ multifacetado
com © recurso ao streflo (entrada do tema numi das
vozes anles que a anterior 0 renha concluido), & inversao
vertical (espelho) ou horizontal (caranguejo). A aumen-
tagdo, i diminuigdo, ele. (cf. p. 118). — Deste modo,
todas as conquistas contrapontisticas da Idade Média ¢
do Renascimento confluem na fuga do Barroco como
grande sintese da arte pohifénica.

A fuga com permuta das vozes, sem interlidios ¢ uma
forma especifica da fuga simples (fig. C). Outros tipos
peculiares sio as fugas pluritemadticas:

— fuga dupla: fuga com dois temas, os quais se combi-
nam desde o inicio da fuga (p. €X.. MOZART, Kyrie do
Requiem) ou separadamente, em duas exposigoes
sucessivas, combinando-se depois um com o outro
(fig. B):

— fuga tripla: fuga com trés temas que sio apresenti-
dos sucessivamente e que s¢ combinam da mesma
forma que no segundo 1ipo de fuga dupla (fig. B)

— fuga quddrupla: fuga com 4 temas, seguindo o
mesmo principio da fuga tripla.

A fuga pode ser antecedida por um prelidio, por uma

tocatia ou por outra forma livre semelhante.

Aspectos historicos

A fuga (latim fuga, que inicialmente designava o cinone,
cf. p. 119) desenvolve-se no século XV a partir das for-
mas imitativas dos séculos XVI ¢ do primeiro Barroco,
como a fantasia, o tiento ¢, sobretudo, o ricercar
(p. 260). Aparece depois, wradicionalmente, em determi-
nados contextos como a secgio central da abertura
francesa, nos andamentos ripidos da sonata de igreja,
também no concerto grosso (fuga concertante) e, como
fuga coral, na cantata, na oratdria, na missa (Kyrie, Amen
do Gloria, Credo), etc.; finalmente, como culminar do
seu desenvolvimento, aparece em grandes colecgies
independentes, principalmente de Bach (O Crave Bem
Temperado 1, 1722 ¢ 11, 1744, A Arte da Fuga, 1 749-50).
Desde entdo, considerou-se a fuga, por causi da sua
subtil técnica de condugiio das vozes, como pega de
aprendizagem ¢ de exame pard qualquer aspirante a
L'i'l!.llp(lfill.l!l'.

As épocas clissica e romantica tentaram fundir formas
da fuga e da sonata, ou associd-las com conteidos wpoéli-
cos» (BEETHOVEN) € «programdticos». As fugas monu-
mentais do romantismo tardio (LISZT, REGER) sucederam
as fugas de orientagio clissica do século XX (HINDE-
MITH, STRAVINSKY ).
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B. Canone circular, a 4 vozes, Franga, séc. Xl (?)

y a distdincia ¢ o intervalo de entrada
indicados ¢ devem ser descobertos.

€); € composto por um clinone estrito
{vozes livres. Na muioria das vezes, tem
candnicas ¢ um baixo livre.

intes do cinone

sdo normalmente 2 ou 3, mas
8 ou mais. Os clnones com um
de vozes sio frequentemente consti-
simples sobrepostos (cdnone de
por exemplo, dois para o cinone
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cinones simples entram,
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D. Direcgio do movimento do comes
Bach, cénone em espelho, a sexta,
sobre “Vom Himmel hoch...”
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soprano: proportio dupla (e)
ana[ eo

contralto: tempus perfectum (o)
tenor. proportio tripla (e3)
baixo: tempus imperfectum (c)

4HE
que seria o comes
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E. Canone de proporcaes, Pierre de la Rue, Missa L'Homme armeé, AgnUS _

Nelente

Tipos de canone e condugdo das vozes

todos os intervalos se encontrassem reflectidos por
um espelho colocado sobre um eixo horizontal. No
il de caranguejo ou retréogrado, o comes
reproduz o dux em sentido contrario, comegando pelo
fim: no ciinone em espelho do caranguejo ou inver-
siio do movimento retrégrado, os dois movimentos
(contririo e retrogrado) sio combinados.

5. Relagiio de tempo entre dux e comes: o comes pode
apresentar o dux numa velocidade mais ripida ou
mais lenta. A esta categoria pertence o que existe de
mais complexo na arte do ciinone, o

Cinone de proporgdes. Na notagio mensural dos sé-

culos Xi-xvi, podia exigir-se diferentes relagoes de

tempo através de sinais de proporgio. No cinone da

fig. E, uma dnica voz engendra uma composigio a 4

partes. As vozes entram simultancamente a distincia de

quinta e oitava. Fazem ouvir as mesmas notas, mas com
tempo ¢ ritmo diferentes:

— soprano: semicirculo com barra (alla breve). corres-
pondendo ao compasso de Y/

— contralto: circulo, correspondendo ao compasso
de 'fy:

— tenor: como o soprano, mas com o algarismo 3, cor-
respondendo ao compasso de */, com tercinas ou com-
passo de "/,

— baixo: semicirculo, correspondendo a0 compasso de
*l,. Cf. igualmente p. 240, fig. B.

A notagdo ulterior permite apenas acelerar ou desacelerar

© andamento, numa proporgiio bindria (canon per aug-

mentationen ou per diminuitionem).

Aspectos historicos

O primeiro cinone que chegou até nés data do século X
(Canon de Verdo, inglés, p. 212). Seguem-se-lhe, no
séeulo X1v, a chasse francesa (p. 219) e a caccia italiana
(p. 221): ambas evocam cenas de caga no texto, com uma
relagiio alegérica entre a evasiio ¢ a perseguigio das
vozes do ciinone. Esta téenica de composigiio ¢ as pegas
também podem ser denominadas fuga.

Na polifonia vocal franco-flamenga dos séculos XV e XVI
o0 cinone conheceu a sua época de maior esplendor, Con-
verteu-se em objecto de estudo, sendo considerado como
manifestagio da capacidade de um compositor (hd in-
meras representagdes de ciinones em retratos de muisicos).
O ciinone ocupa um lugar privilegiado nas Gltimas obras
de Bach: as Variagdes Goldberg (fig. C), as Variagies
candnicas sobre a cangiio de Natal «Vom Himmel hochs
(fig. D). a Oferenda Musical ¢ A Arte da Fuga. A época
clissica ¢ o periodo romintico utilizaram a técnica do
clinone apenas de forma espordidica (desenvolvimentos,
minuetes, scherzi). Por outro lado, escreveram-se int-
meros cinones para reunides de convivio (HAYDN,
MOZART).

No século XX produz-se um certo renascimento do
cimone, por um lado através do movimento a favor da
cangio popular (Singbewegung) que se inicia a partir de
ca. 1920 (JODE) e, por outro, na obra de muitos com-
positores que procuram uma forma susceptivel de ser
captada racionalmente (canones dodecafénicos, cinones
ritmicos, canones timbricos e de intensidades sonoras).




yozes com acompanhamento
comports virios andamentos
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A. Antiga cantata solista Italiana, Grandi (1620)

BWV 4: Christ lag in Todesbanden (partita coral)

B coral
[ elaboragéo de coral
[ andamento de coral

Mativo da dor (BWV 63)

Ritmo da solenidade

BWV 79: Gott der Herr ist Sonn' und Schild (cantata sobre um versiculo biblico)

"_:._ — " . m

BWV 140: Wachet aul, ruft uns die Stimme (cantata coral)

[ ara,
| recitativo r
[ andamento instrumental

dueto, tercelo

B. Sucessdo de andamentos em cantatas de Bach

Ritmo da felicidade

C. Exemplos de motivos e de ritmos de cantatas de Bach, segundo AR

Sucessdo de andamentos e figuras

canto solista com baixo cni\-

p‘,lifdnic:\.\ da arte da cangio
formis a villanella ou a canzona. Na
-l ji em CACCINI (Nmnlrr
Qﬂﬂ:! musiche, 1609) €, n0 dominio
'(wm,m ecclesiastici, 1602). No
surge pela pn m.:ifu vez com
m. cantata solista italiana ¢ estré-
te-se em cadn estrofe mas a
: estrofe (fig. A). Este aspecto
oarg s ria mais nnlig‘u a qual, do ponto
.&llllﬁ canciio estrofica, |
£33-1641) encontramos a ull_cmancm
ativo e outris de 1ipo aroso mas
ndor da cantata italiana pro-
paixo ostinalo, O desenvolvimento
RISSIMI) € dos recitativos (ROSST),
entos. os interlidios ¢ os ritornelos
a, com COLONNA ¢ TOSI. € a
acompanhamento orquestral que
ipalmente por STARDELLA.

napolitana, » cantata converte-se
com 2 ou 3 drias da capo com
seus representantes, contam-se A,
600 cantatas), LEO, VINCI, HASSE
510) ¢ HANDEL, entre oulros.
desta cantaln € o dueto de cimara
duas vozes solistas com baixo
i sonata em trio.

A ' Al I
= poucos seguidores na Europa, no
do viruosismo do seu cardcter
Excepeies a isso siio as
KITTEL, de 1638 (canges solis-
italiang),
A religiosa protestante, desen-
‘€8pecifico que era conhecido na
OU Concerto ¢ que actualmente
antiga. Os seus pre-
"ros Espirituais ¢ Sym-
% elaborados & maneira das
ciras Cantatas de igreja basea-
Conais, odes cspirituais ¢, por
plativa. Podemos,

L PRIteS clargnene diferencia-

M com repeticio do ini-

4 lilizy l()t.lilh 45 estrofes de uma
v MUito estrito come varia-
n;airl:.l“.‘.:.-‘ il como cantus

ol uT i base de cangies

2 © Gintata sdo, prin-

+ KRIEGER ¢ Bux-

— a cantata ode. adaptagio directa da cantata solista
italiana, ¢ uma cangiio estréfica na qual a instrumen-
tagio e a misica sdo modificadas em cada estrofe; a
primeira e a Gltima estrofe sdo frequentemente exe-
cutadas pelo tutti;

— a cantata ode versicular, género intermédio entre a
cantata ode ¢ o molete concertante, com um versiculo
biblico como lema da ode;

— formas mistas, como a cantata didlogo, & maneira
de um didlogo contemplativo,

A cantata antiga nio tem recitalivo a0 passo que a iria

se pode encontrar representada até em cantatas corais

(que reproduzem as estrofes centrais como prosa livre).

Ca. 1700, ERDMANN NEUMEISTER, pidroco de Weis-

senfels, redige textos de camtatas sobre temas das homi-

lias para todos os domingos e dias de festas religiosas do
ano (Geistliche Cantaten statt einer Kirchen-Musik,

1700). Seguindo o modelo da 6pera, escreve versos livres

para os recitativos ¢ para as arias-da-capo, os primeiros

em tom da pregagio ¢ os ultimos cheios de uma expres-
silo subjectiva. Verifica-se uma combinagio com a can-

tata antiga: no 2.%, 3." ¢ 4.9 ciclos (1708, 1711, 1714)

inclui versos introdutérios para o coro, versiculos bibli-

cos (dictum) ¢ estrofes de coral, Os textos de NEU-

MEISTER foram usados por, entre outros, KRIEGER,

ERLEBACH, TELEMANN ¢ BACH.

As cantatas de Bach (fig. B)

A maioria segue os modelos de NEUMEISTER (os princi-
pais libretistas siio, entre outros, S. FRANCK em Weimar
¢ HENRICI, conhecido por PICANDER em Leipzig).
Apresentam, no entanto, uma grande diversidade formal:
A cantata n.” 4 (ca. 1708), uma das primeiras, consti-
tui um exemplo de partita coral de tipo antigo;
o coral ¢ o cantus firmus e cada verso constitui um
andamento de estrutura ¢ composigio instrumental
ou vocal diferente. Como nos antigos concertos ecle-
sidsticos, a obra comega com uma sinfonia orques-
tral ¢ termina com um coral a 4 vozes. Na cantata
n.” 38 encontramo-nos perante um modelo neumeis-
teriano com corais, na n.” 56 peranle uma cantata
solista de tipo italiano, na n.” 79 perante um modelo
tardio de NEUMEISTER, com coro inicial sobre um ver-
siculo biblico (em alemao Perikope), e na n.” 140 com
uma cantata coral de forma mais livre, proveniente
da época mais tardia de Leipzig (1731). Todas as can-
tatas terminam com um coral.
As cantatas eram compostas em ciclos anuais (BACH
escreveu 5 ciclos, cada um com 59 cantatas: conser-
varam-se trés. A sua execugdo tinha lugar durante a cele-
bragio religiosa, antes e depois da homilia (as cantatas
sio, frequentemente, bipartidas; cf. n.” 79). Constituem
um apoio musical & reflexio sobre o texto litirgico. Para
além da teoria do figuralismo barroco, BACH forjou uma
linguagem musical prépria com 0s mesmos motivos
meladicos ou ritmicos em passagem semelhantes dos tex-
tos (fig. C).
Depois de BACH. a cantata religiosa conheceu o declinio.
No entanto, nos séculos XVII-XIX surgiram algumas can-
tatas profunas como cantata balada ou cantata ode
(MENDELSSOHN, elc.).




2 o medieval concertare, forma de ritornelo: o tutti toca sempre o tema, no
@ gim © 1 acontecimento (o aclo todo ou em parte (fig. B, no segundo ritornelo apenas
§ 2 gnifica 9 de masicos (veja-se a secgdo central, no terceiro apenas o infcio, em mi
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= £ ] g dpste | 9), aponta para 0 com motivos derivados do tema ¢ figuras instrumen-
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uo configura 0o fundamento
Jdauirem a sua liber- . .
L] . = s mot 2 . O concerto instrumental do Classicismo ¢ do Roman-
= siléncios alternados
— ; -S€ NOS § " S .
s coral (PRAETORIUS), nas pas- tismo

dos solistas, ni elaboragio motivica Também o concerto cldssico, preferentemente para vio-
: lino e piano, mantém trés andamentos com o andamento
central na dominante ou no relativo menor (fig. C; tam-

Tonica
[ Dominante

bém em tonalidades mais di s). O andamento inicial
F do Barr i apresenta-se numa forma sonata modificada.
40§ eram, Na sua malori, obras Em regra, a orquestra expoe abreviadamente ambos

i do motete ¢ do madrigal,
u' Cento Concerti Ecclesiastici de
os Kleine Geistliche Konzerte de
| para um 3 trés solistas vocais, baixo

tos solistas. Mais tarde, com
orquestrais ¢ corais, de recita-
vocal transforma-s¢ em cantata

Largo (ré menor)

os temas, mas deixa o segundo tema na tonalidade
principal. S6 guando se repete a exposigiio ¢ que
intervém o solista, com abundincia de figuras instru-
mentais virtuosisticas ¢ com a modulagio habitual
(fig C: A", ¢, 82) do segundo tema para a tonalidade
da dominante. Tal como na sonata, o segundo tema
contrasta com o primeiro (cf. exemplo musical da
fig. C, c. 1 ¢ 99). Uma secgiio virtuosistica, de inten-
sificagiio crescente, que termina habitualmente com
entais do Barroco um trilo ou um duplo trilo, encerra a 2.* exposigio do
solista (B”). A orquestra assegura a transi¢io para o
desenvolvimento (em MOZART o motivo do desen-
volvimento deriva a maior parte das vezes do final da
oposicio de vérios grupos, de exposigio), durante o qual dialogam o solista ¢ a

Tutti

Es
[ solo

| |

distinguem-se trés possibilidades
consequentemente, trés formas de

Allegro (la menor)

B. Forma de ritornelo do concerto solista barroco, A. Vivaldi, Concerfo para violino em k& menor, op. 3n." 6
Deservolimentc | Reexposicio
soista 8 orquestra | solista e orquestra

imente idénticas, de acordo com o orquestra. Depois da reexposiciio, surge, como cli-
1l 3. % um exemplo tardio céle- mix, pouco antes da conclusio, um episédio solista
z e ; nburgués de BACH. sem orquestra (cadéncia), no qual o solista varia os
g Eg M grupo de solistas (concertino, temas do andamento e, simultaneamente. dd livre
b §§- dos instrumentistas (concerto curso iis suns camcidm}?s lécn‘icas. A!.lf 4 época de
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i S : 2 ; Ou oboés) ¢ baixo continuo integrante do andamento,
8 3 g : = melhores instrumentistas, Os andamentos centrais dos concertos possuem
i < FET O Miti que se cala durante geralmente cardcter cantabile. Os andamentos finais
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g -] = M oonct'.ru} cldssico). O con- forma rondé. (Esquema da fig. C; todos os concertos
2 E @ o "’l“‘sc no Norte e Centro de sdo diferentes pelo que apenas se pode considerar a
Z . 'a_ 670 1_S1 RADELLA, 1676, fig. C como um exemplo.)
° 8 & pantir de 1700), A suces- Assim como existe o concerto para solista, hd também
' i3 2 entos correspondiam as duplos ¢ triplos concertos (BEETHOVEN: para violino,
g % 8 !.em::’"‘"ﬂ de cdmara (a partir violoncelo ¢ piano) ¢ a sinfonia concertante, para diver-
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Xlre ¥ ;
femos adoptam a (BARTOK, Concerto para orquestra).
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a3 vozes
(tipo principal)

a 2 vozes

A. Cangao de discante do séc. XIV (cantilena), formas de refrio e tpos de

Ach her - zigs Herz, mein Sd'lm
B. Cangio de tenor dos sécs. XV e XVI, H. Finck, Ach herzigs Herz

i E AR i \
ddld 4] 44 |2 JJI TN
1 + £ +
Bon-jour, rr:on caeur, ; bon-jour ma dou - ce vi - lo.]
Bon-jour, mon eil, bonjour ma ché¢ - rea-mi - & 4

C. Chanson do séc. XVI, O. di Lasso, Bonjour mon coeur

a a

E. Lied alemao do séc XIX, Fr. Schubert, Gretchen am Spinnrade (Goethe)

oy " secundaria -'.:-'
[ voz principal [ voz secundaria [ voz
cantara cantada ||\sm.|n‘tel'l'|3]

Tipos

S vig, O termo Lied designa um

3 5s‘ucm 4 mesma ll:slrmur_u

i e, sob 0 ponto de vista Il'll.f}.‘l-
: ) '[;35{'!.1 pum texto estrifico
qﬂ;:c fexto wle ser cantada |:;l-“

e estrofict) ou com uma melodia

7 )
5 mlodia re
|:5"6nc3 do 1ex

' 7 d
do wn}unm [t :
e 8 mudanga de atmosfera das

| da concepsao do Lied segundo

flecte o nNUMo dos ver-
to: além disso,
as estrofes sem

instalar-se uma relagio
e (exto € misica, quando esta
5¢ detalhes do texto mas lurphém
com maior intensidade, lt}r_qals
em fungio da estruturi poélica.

0 lado dos hinos espirituais,
trovadores. troveiros ¢ Minnesiin-
Meistersinger (ci. pp. 192 e segs.).
icas e as suas formas esirificas

em igualmente cangoes polifénicas,
s sacro de 2 a 4 vozes (época
o rondeau profano 4 3 vozes (ADAM

! principalmente em Franga a

s cangiio de discante (MACHAUT),

a8 de refrio rondean, ballade ¢ virelais

em técnica de cantilena (do latim can-

lifénica na qual & voz principal, can-

Muy ou duplum) se encontra por cima

ital &, na composiciio a 3 vozes, por

tar, No composicio a 4 vozes, mais
'_ 8 um triplum (fig. A).

b existe uma abundante tradigiio da

ballata, 4 caccia ¢ o madrigal

Vi a forma predominante da cangiio
mica frances,
Aeangio de tenor. A melodia da
SEH0 tenor, sendo as restantes vozes
: (fig. B). Os seus principais com-
EROKS H. ISAAK ¢ L. SENFL. Os
fientes do repertdrio cortesio ou
Yo, A ESerita ¢ predominantemente
e PSSagens melismdticas inter-
» COMO no motete,
% a chanson francesa do
COnvivio que pode ter os
= uentemente com ripidas
i B C, sobretudo depois da
PAR 3 4 6 yozes Existe
S8 Dara i, Xistem
ﬂoa o 0F ca ntada com
audeville (sildbico-

e (Cang, solisty ¢
-‘%ilﬂen PR Lom acompanha-
1 Outros tipos de cangiio

* Como canzo,

b i alla fran-
Uma cyjyyy, f

i propria e rica

no dominio da cangdio com a frottola, a villanella
(p. 252) e o madrigal (p. 126).

Com a monodia, ca. 1600, surgem numerosas cangoes

com acompanhamento de baixo continuo, tais como a

cangiio com baixo continuo, em parte polifénica ¢ com

instrumentos solistas, o madrigal solista (MONTEVERDI),
os concertos espirituais (SCHUTZ), as cantatas (GRANDI)
¢ as cangoes estréficas classificadas como drias

(ALBERT, KRIEGER),

No século XV, estas drias sdo editadas em muitas

colecgoes como simples odes ¢ cangdes estroficas. e sio

usadas nos Singspiele.

Em finais do século XVill surge o conceito de cangio

popular (Volkslied), cultivado por HERDER. ¢ 0 corres-

pondente e entusidstico movimento a favor da simplici-
dade ¢ do natural,
A melodia Der Mond ist aufgegangen, de 1. A. P.
ScHuLTZ (fig. D: Lieder im Volkston, 1785), apresenta
as caracteristicas tipicas da cangio popular:

— forma simples que «procura revelar a aparéncia das
coisas conhecidas...» (SCHULTZ), um ritmo equili-
brado ¢ calmo, um dmbito reduzido, a auséncia de
intervalos dificeis, a facilidade em ser cantada e recor-
dada:

— estrutura perceptivel de acordo com os versos do
poema: duas frases melédicas com o mesmo final
(a, a') para a mesma rima, a que se Soma uma terceira,
aparentada, com final suspensivo (b 1) e conclusivo
na repetigio (b 2).

O século XIX, depois de uma fase preparatéria do clas-
sicismo vienense (MOZART, BEETHOVEN), traz-nos o
Lied alemio (SCHUBERT, SCHUMANN, BRAHMS, WOLF),
SCHUBERT tinha dezassete anos quando escreveu o
seu Lied Gretchen am Spinnrade (Margarida na roca
de fiar) (fig. E), 0 qual ¢ geralmente considerado o
protétipo do género. A obra toma como ponto de par-
tida o contetddo ¢ o ambiente do poema de GOETHE,
O acompanhamento de piano converte-se numa parte
integrante essencial da cangiio: as semicolcheias das
mio direita reflectem, numa figura circular, o movi-
mento giratério da roda, enguanto o ritmo da mio
esquerda descreve o movimento do pedal que a
impulsiona ¢ as minimas com ponto simbolizam
o suporte imdvel. O prelidio jd descreve o ambiente
mesmo antes de se iniciar o texto. Depois, o canto
eleva-se como uma recordagio.
O Lied alemiio também foi composto em grandes ciclos,
como Die Schine Miillerin (A Bela Moleira) ¢ Winter-
reise (Viagem de Inverno) de SCHUBERT, Dichierliebe
(Amor de Poeta) de SCHUMANN, Magelone de BRAHMS
¢ outros,
O Lied com acompanhamento de orquestra ou Lied sin-
fonico (MAHLER, Lied von der Erde, O Canto da Terra)
constitui um alargamento do género.
O Lied alemio foi imitado fora da Alemanha (Mus-
SORGSKY, DEBUSSY). O século XX nio vé surgir qualquer
novo tpo de Lied, mas a segunda Escola de Viena, com
SCHONBERG (ciclo Georgelieder, op.15, 1908), BERG ¢
WEBERN (primeiros Lieder) traz um contributo signi-
ficativo para o género,
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A. Madrigal do Trecento, Giovanni da Firenze, Angnel son biancho
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B. Madrigal do séc. XVI, Ph. Verdelot, Ogn'hor voi sospiro (fragmento)
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C. Madrigal tardio, C. Monteverdi, Lamento d’Arianna, 1." parte i
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D. Madrigal solista com baixo continuo, C. Monteverdi, Tempro la cefrd:

e 2.° episodio solista (inicio)

Tipos

vocal polifénico italiano que
joi sans diferentes:

ve 1] s diferen 5 .

: x[:mr::dril.'.li do Trecento, cf.

:; yi ¢ do pn neipio do século
._._.kl:e;o[u fora de Itdlin (cf. p. 254).

floresceu princlpulmcnm

& dowséculu xav. Para a origem do
W siveis: .
. P::prm'unn. dado ser o madri-

('ic [ingua malerna, posto ser o

rencente & manada, uma vez
assul, frequentemente, um contetido

& contudo, inceria. Os seus temas prin-

% o erolismo. A maioria das suas ima-
e da natureza. (s seus poetas mas
y PETRARCA, BOCCACCIO, SACCHETTI
e & despretensiosa ¢ a forma

nte simples: .
 maturidade, o madrigal € constituido
ofes ou piedi como terzetti (tercetos)
am refriio ou ritornello como coppia
da verso tem de 7 a 11 silabas e o
‘.H:, edd ... ee ou aba cbe ... bbou
elhante (fig. A).

e composto para 2 vozes, ¢

e recebem a mesma melodia e a
sdia diferente (fig. A). Nos terzetti €
erior ser rica em melismas ¢ cantdvel
IS0, 80 passo que 4 parte do tenor €
8 igualmente cantivel (cf. p, 220).
Qurta, mas apresenta uma feitura
ASI num compasso temério dangante.
L eaceia, nasceu, na segunda metade
rigal canénico, a 2 vozes em
COm um cinone nas duas vozes
nor livre.

sstlores do género sio Jacopo pa

'PA CASCIA (= DA FIRENZE), PIERO
Slarde, FRANCESCO LANDINI (cf.

X\'Ie 4o principio do século xXvi
VISta musical, nadg €m comum

_ 2 No entanto, os autores dos
=€ 205 poetas madrigalescos do
8 PETRARCA ¢ Boccacco,
_‘;;ﬂ.hn::“:lmclc, O madrigal con-
it refinado e expressivo,
e, 5 b
e cop . : - E interpre-
v % ENos que podiam

* A8 Vogzes
i e, em versos livee
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R Organiza ye o fungio
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: uenoy fragmentos, nos
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minadas passagens ou palavras do texto (imitar le parole,
ZARLINO, 1558). Gragas a esta liberdade formal, o madri-
gal torna-se, no século Xvi, no campo experimental de
umi nova miisica.
O primeiro madrigal (primeira impressio: Roma, 1530)
¢ ainda simples, alternando estruturas homofdnica ¢
polifénica, a 4 vozes com a voz superior condutora ¢ for-
magiio de bicinia (mudangas de timbre, vivacidade rit-
mica e melddica).
A fig. B apresenta-nos um fragmento de um madrigal
de PHILIPPE VERDELOT (1540) no qual as vozes supe-
riores, e depois as vozes inferiores, formam um
bicinium, para depois concluirem numa cadéncia
comum. Saliente-se, igualmente, o tipico salto har-
monico directo de ré maior a sib maior (relativa de
sol menor), que di origem (2. compasso) a uma falsa
relagiio entre o tenor (£ #) e o contralto (f4' natural),
Nesta passagem, o texto diz: “calando, amando, infla-
mado de amor”,

O madrigal da época de esplendor, de ca. 1550-1580
(para a divisio em periodos cf. p. 255) € a 5 vozes (por
vezes a 6). As interpretagdes dos textos sio elaboradas
através de passagens insélitas nos dominios do ritmo, da
harmonia, do cromatismo (madrigalismos), Os seus prin-
cipais compositores sio, no principio, VERDELOT, FESTA,
ARCADELT ¢, mais tarde, WILLAERT, DE RORE, LASS0,
PALESTRINA, DE MONTE E A. GABRIELLI (cf. p. 255),

O madrigal da época tardia (até ca. 1620) leva ao
eXiremo esta arte expressiva e virtuosistica especialmente
com GESUALDO, MARENZIO ¢ MONTEVERDI,
A fig. C mostra-nos a transcrigiio feita por MONTE-
VERDI do seu «Lamento d'Arianna», origalmente
monédico ¢ pertencente & dpera perdida Arianna
(Mintua, 1608), como madrigal a 5 vozes (VI Livro
de Madrigais, 1614). O texto € entoado por todas as
vozes. A imitagio, 0 movimento contrdrio, as falsas
relages, um cromatismo expressivo, uma acentuigio
alternada das palavras lasciate ¢ mi (deixem-me mor-
rer, deixem-me morrer) ¢ a serena cadéncia perfeita
no registo grave sobre a palavra morire, morrer, sio
alguns dos recursos artisticos desta composigio. (cf.
versio original p. 110, fig. B).
Seguindo alguns predecessores, surge com MONTEVERDI,
a partir do V Livro de Madrigais (1605) o madrigal
solista com acompanhamento de baixo continuo ¢ o
madrigal concertante, que introduzem ji este novo
estilo.
A fig. D mostra a estrutura de um madrigal solista de
MONTEVERDI (VII Livro de Madrigais, 1619). Sio
instrumentais o introdugiio (sinfonia), os interlidios
(conclusdo da sinfonia repetida como ritornelo) ¢ o
final (sinfonia inicial ampliada), Os ritornelos sio
idénticos mas as partes solistas (estrofes) sio sempre
diferentes, com coloraturas de cardicter virtuosistico ¢
ormamentagdes improvisadas tal como ¢ sugerido na
segunda intervengiio do solista (exemplo musical).
O madrnigal italiano foi objecto de imitagdes no século
XV1 e inicios do século XviI, especialmente na Alemanha
¢ em Inglaterra (pp. 256 e segs).
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B. Estrutura da missa

da missa (pp. 114, 184 e segs.),
dote, pelo coro (Schola can-
Distinguimos entre a simples
.“:'& Milssa Solemnis (missa
ed,apomlﬁmll- Incluem-se nos
assembleia;
K!ﬂe. Gloria, Credo, Sane-
Partes apresentam o mesmo
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Missa pro defunctis dify e vista musi-
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I%el'tmcs (fig. B). O
:l‘h‘:::: :t hola continua;
b E“‘a\-:‘uluale. Alleluia,
5 acum.“;\un-\ mudam em
com o ano litdr-

4 aip sace r
C. Requiem, cantos constituintes e sua distribuigao rdote

nas versoes musicais de Mozart, Berlioz & Verdi

gico (Pr. de tempore) OU com as celebragdes dos san-
tos (Pr. de Sanctis).
O Ordinarium ¢ antifonal: no Proprium, o Graduale ¢ ©
Alleluia (ou Tractus) siio responsoriais, enquanto ©
Introitus, o Offertorium & & Communio sio antifonais.
Soma-se-lhes o canto <olista do sacerdote (hig. A).
As melodias do Ordinarium o, em parte, Muito antigas.
A sua tradigio remonta a0 séeulo X. Os cantos do Pro-
prium sdo ainda mais antigos que os do Ordinarium.

Versies polifénicas da missa

As composigoes musicais com base no Proprium foram
vulgares no tempo da polifonia primitiva, tendo mais
tarde rareado devido i sua dimensdo como ciclos anuais
(Magnus liber, ca. 1200; Choralis Constantinus, de
ISAAK, antes de 1517: Ciclo do Offertorium, de PALES-
TRINA, anterior a 1593).
A composigiio conjunta do Proprium ¢ do Ordinarium da
missa ddo origem a Missa completa (DUFAY, Missa
S, Jacobi, 1429)
Do Ordinarium, na ldade Média, comegaram por ser
compostos apenas algumas rubricas isoladas mas no
século X1V também se compuseram ciclos (Missa de
Towrnai), até que, a partir dos séculos XV-XVI, a com-
posigdo ciclica das 5 partes do Ordinarium se tornou uma
regra (missa musical).
O canto livirgico constituiu a base ¢ a fonte de motivos
para a composigio polifonica da missa nos séculos
XV-XVI (cantus firmus).
Segundo a estruturd da composigiio ¢ 0 modelo seguido,
distingue-se:
__ a missa de discante, com 0 cantus firmus na voz
superior;
__ a missa de tenor, com 0 cantus firmus no tenor;
— a missa de chanson, na qual o cantus firmus ¢ uma
cangiio profana;
—_ a missa parddia, que usa um modelo polifénico
como um motete ou uma chanson.
Com a mudanga de estilo produzida ca. 1600, surge a
missa concertante, com VOZes solistas, baixo continuo
¢ instrumentos.
A missa de cantata barroci, influenciada pela opera ¢
pela oratdria ¢ que decompde as parics do Ordinarium
em drias, duetos e coros (ndmeros). dd origem s mis-
sas orquestrais clissicas (HAYDN, MOZART) © rominti-
cas (SCHUBERT, BRUCKNER).
A partir do século XVII, torma-se frequente que OS VETSOS
Christe. no Kyrie, e Benedictus, no Sanctus, sejam escritos
pura solistas: 0 Amen do Gloria ¢ do Credo ¢ o Hossana
do Sanctus passam @ ser elaborados de maneira fugada.
A Missa em si menor de BACH ¢ a Missa Solemnis de
BEETHOVEN ultrapassam, pela sua envergadura, o quadro
da liturgia (execugdo em concerto).

Requiem. No Ordinarium da Missa de defuntos (Mis-
sale de 1570) faltam o Gloria ¢ 0 Credo; em contrapar-
lida, 0 Proprium compreende 0 Graduale, o Tractus ¢ i
Sequéncia Dies [rae (cf. p. 190), a parte mais desen-
volvida nas composigdes polifinicas (fig. C).

e ———




130 Géneros ¢ formas/vVioleie

a misica vocal, Pro-

o Iifﬁﬂi“:":_“’-:wn“ (ransformagoes
Haec dies.... in saeculum  misericordia... ¢ sofreu 11
1.
N prafics do cantochiio da Idade
P rerminadas partes, de

in- s88 = == =

terpreta” 4

Lrticularmente orma-
forma |,Y.ll'|ll.l.!|.lr'¥'l'll.l'l. ¥

o urﬂ:cju- em polifonia. & fim de
o coral mhl'ﬁnicn da época de
. melismaticos do
slnborados de um modo

estes melismas

F}rganlzaqéo ritmica segundo o modelo:

[ Melisma
[ Tenor
[ Duplum ) s B! 1= ER am-s¢ 48 nOtas d

Io ritmico, @ talea (do francés
PP

= 202 ¢ .u:g:\.!.

= T saeculum delo wmpn:cndl: 5 valores de notas
Haec dies... in saeculum  misericordia... §rmos © modelo 3 vezes, obte-
== : melisma in saeculum ordenadas

Motet todas as notas do melisma tiverem
: wores ims icio do modelo,

voz superior da cibeui SRS 4s @ enésimi repetiGt
- (color).
: E - assim elaborado, tomado como Vo

se. SHUAVH-SE UM voz superior livre
Esta secgdo d dugs vozes tem 0 nome
e ou clausula.
me, a parte syperior da clausula
Jatino em forma de verso, o qual ¢,
tropo da palavra do tenor («in saecu-
te) passando pouco depois a ser em
inclusive, erdtico (fig. A: poesia

Y IN SAECULUM
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texto chama-se motetus (cf. p. 205)

ge dele resulta, motete. Este separou-
prmou-se o principal género profano
‘Ars Nova (sécs. X1 e XIv).
s cliusulas a 3 vozes, com duas
deu origem a0 motete duplo, e &s
20 motete triplo, com 2 ou aé
diferentes (cf. p. 206).
R €0 tipo de motete especifico da
XIV (VITRY, MACHAUT). O modelo
€ mais extenso ¢ polifénico. Em
hmﬂ:ﬂ:a 4 totalidade da pega (pp.
! muito requintada manteve-se
B€ wo principio do século XV

& In
B. Motete de cantus firmus, Josquin Desprez, In Pace
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cardicter simbélico. A sua melodia € muitas vezes imitada

secgiio por secgio pelas restantes Vozes ou entiio ¢ ante-

cipada de forma imitativa como material motivico.
No motete a 3 vozes In Pace, de JOSQUIN (fig. B) o
contralto comegit com um movimento ascendente até
& quarta, seguido por uma segunda descendenie, imi-
tada pelo soprano a distancia de uma quinta. Este
motivo ¢ aparentado com s quatro primeiras notas do
cantus firmus no enor. Reaparecerd no soprano, no 5.°
COMpasso.

O nimero de vozes aumentd alé 6 e, frequentemente,

duas das vozes enconiram-se acopladas, formando

bicinia.

Na Alemanha, surge, no séeulo XVI, 0 motete-cangio.
Toma como cantus firmus uma cangiio sacra alemd
(coral) que utiliza VETso @ VErso o enor ou no soprano,
a0 estilo da cangiio de tenor ou seguindo a técnica do
coral harmonizado (com a melodia na parte supenor).
Mas com uma viva alterniincia entre partes homofdonicas
e polifénicas.
O motete versicular alemio ¢ liviemente composto
<obre versiculos (biblicos ou recentes) (LECHNER,
DEMANTIUS).
Em Inglaterra surgem. no século xvi, os anthems,
motetes ingleses que seguem o modelo continental,
O motete em imitagio continua do século XVI consti-
tui 0 apogeu da evolugio do motete e, simultancamente,
o ponto culminante da polifonia vocal franco-alema.
O cantus firmus desaparece e todas as vozes participam
em pé de igualdade do material tematico, os soggetti. que
sio compostos ¢ que mudam em cada secgiio do motete.
O motete de Lasso da fig. C comporta 5 secghes que
se guiam por uma judiciosa divisio do texto. O objec-
tivo ¢ conseguir a plena expressio do contetido do
lexto.
As diversas secgdes estio interligadas para produzir
um amplo fluxo das vozes. Dessa forma, na cadéncia
final da 3.* secgiio (exemplo musical), 0 novo soggetto
wian €ntra no 1enor. E imediatamente imitado pelo
baixo com o contralto ¢ pelo soprano. ou seja, por
todas as vozes (imitagdo continia).
A execugilo era puramente vocal (a capella) ou acom-
panhada por instrumentos que dobravam as vozes.

Formas posteriores

No século XVII surge 0 motete com haixo continuo,
escrito para solista. A primeira colecgio ¢ a dos Concerti
ecclesiastici de VIADANA (1602). Os Kleine Geistliche
Konzerte (Pequenos Concerlos Espirituais) de SCHUTZ
também sio motetes deste tipo, cOMpOSIos sobre ver-
siculos da Biblia (ef. p. 123). Simultaneamente, continua
a existir o motete coral polifénico de estilo antigo, por
exemplo na Geistliche Chormusik de SCHUTZ, com
muitos motetes para coro duplo que seguem i tradigio
veneziana, ou nos 6 motetes de BACH.

NDSs SECUlos XIA € XX nio s¢ desenvolveram novos tipos
de motetes, ainda que se tenham escrito algumas obras
do género (BRAHMS, HINDEMITH).
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No século Xvin, a opera buffa provoca uma tendéncia
que leva i superagio da forma cristalizada da Opera séria,
nomeadamente por intermédio da introdugio de conjun-
tos ¢ de finais. GLUCK também tentou, ca. 1770, fazer
uma reforma da Gpera séria. O Singspiel alemio do
século XVl apresenta-se de forma deliberadamente sim-
ples, com didlogos falados ¢ cangdes.
A dpera da época cldssica, especialmente a opera bulfa
de MOZART, representa uma dramatizagao da antiga
pera de nimeros sem renunciar aos elementos musicais
puros.
O segundo acto de As Bodas de Figaro de MOZART
(1786) ¢ disso um bom exemplo (fig. B).
O recitativo seco, de acordo com a tradigio, conduz
a acgiio (acumulagio de cenas) mas os nimeros, com
as suas variadas formas, vio desde pontos de paragem
musicais (n.” 11, 12, 14), passando por uma acgio
simples (n.” 13: disfarce), até & combinagio de acgio
¢ miisica (n.” 15: Cherubino salta pela janela; n.” 16:
finale agitado). O elemento musical puro revela-se no
plano tonal de todo o acto, com a tonalidade de mib
maior como enquadramento, ¢ na estrutura seme-
lhante a um rond6 do finale (agrupamento de cenas,
tonalidades e sec¢des em torno de um centro, em
simultineo com um incremento do andamento, do
nimero de personagens e da acgio dramdtica).

A Franga tinha a sua propria tradigio de épera com o bal-
let de cour (a partir de 1581), a comédie-ballet ¢ a pala-
ciana tragédie lyrique de LuLLy, no século xvi. Este
iltimo género oriemtava-se pelo teatro cldssico francés
(verndculo, 5 actos), ¢ tinha recitativos livres do ponto
de vista musical, airs & maneira de cangoes, muitos coros
¢ dangas ¢, como introdugdo, uma abertura & francesa.
No século xvilL, teve lugar a disputa em torno da opera
buffa italiana (representagio de PERGOLESI, Paris, 1752),
assim como a fundagio da opéra comique burguesa,
com didlogos falados.

Com base na dpera da Revolugio ou do Terror, desen-
volveu-se a grand opéra do século XIX (MASSENET,
MEYERBEER), para além da opereta parodistica
(OFFENBACH) ¢, em toda a Europa, as 6peras naciona-
listas.

Na Alemanha, a dpera romdntica (WEBER, Der
Freischiitz, 1821) revela a tendéncia para dissolver o
esquema da Gpera de niimeros em cenas e drias variadas.
O posterior drama musical de R. WAGNER ¢ composto de
uma forma consequentemente desenvolvida: a sucessio
das cenas ¢ o texto constituem a base de uma misica
continua com a «melodia infinitas, o canto-falado, a tée-
nica do Leitmotiv, uma orquestra colorida ¢ uma harmo-
nia expressiva ¢ altamente romdntica (fig. C).

Ainda quanto & integragio das artes, o drama musical de
WAGNER atinge um extremo (a obra de arte total) ao
qual se seguem, no século XIX, renovadas utilizagoes das
antigas formas (BERG, STRAVINSKY) mas também uma
busca de novas possibilidades no dominio do teatro
musical (ZIMMERMANN, KAGEL).
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nde profusio de madrigais sacros
stro armonico spirituale de G. ANERIO
o em lingua italiana (oratorio vol-
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.:... Edc Bach ( 1733-34) ultrapassa
um ciclo de 6 cantatas (Partes
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Sequéncia de andamentos

anteniores a
WETOS (procedimento

98 texios

da parddia) como o coro de introdugiio «Jauchzet,
frohlocket!» baseado na camtata Tdnet ihr Pauken,
BWYV 214. Com a sua melodia «O Haupt voll Blut
und Wunden», o primeiro coral «Wie soll ich dich
empfangen» anuncia, simbolicamente, a historia da
Paixdo de Cristo (fig. A).
Ao gosto de meados do séeulo respondeu a oratoria sen-
timental Der Tod Jesu (1756) de RAMLER, com musica
de GRAUN, a qual, ainda um século mais tarde, conti-
nuava a ser executada em Berlim, durante a Semana
Sunta.

No periodo clissico e no século X1X surgem modifi-
cagbes na oratdria iniciadas com A Criagdo (1797) ¢ As
Estagdes do Ano (1801) de HAYDN.
A Criagdo irradia um optimismo esclarecido ¢ sabe
combinar o texto biblico com a religido cosmolégica
¢ o mito da redengio da humanidade. Musicalmente
HAYDN recorre o uma pritica descritiva, usando p. ex.
um sombrio dé menor no rudimentar andamento da
sinfonia da representagio do caos ¢ passando para a
tonalidade de ré maior com o aparecimento da luz.
Trés arcanjos expoem o texto biblico em concisos
recitativos secos ¢ os andamentos estio numerados
COMO Nit Gpera por NUMeEros: 0s recitativos acompa-
nhados alternam com drias e coros; estes sio poliféni-
cos ¢ barrocamente fugados ad maiorem Dei gloriam.
A estrutura geral € tripartida (no Barroco era normal-
mente bipartida) e trata da criagio da terra e das plan-
tas, dos animais ¢ do homem, ¢ da vida do primeiro
casal no Paraiso constituindo um tnico cintico de
gratidio (fig. B).
A Criagdo de HAYDN teve sucesso & escala mundial,
Suscitou a fundagio de numerosos coros e favoreceu a
pritica posterior do préprio género (também fora da
Igreja). BEETHOVEN (Cristo no monte das oliveiras,
1803), SPOHR ¢ principalmente MENDELSSOHN (Patlus,
1836, Elias, 1846) escreveram oratGrias nas quais imi-
tavam HANDEL, principalmente nos coros. O Paraiso ¢
a Peri (1843) de SCHUMANN aborda um lendirio tema
profano mas também nesta obra estd subjacente o men-
cionado mito da redengdo, tal como na Lenda de Sta.
Isabel (1862) de LISZT cujo tema se aproxima considera-
velmente do Tannhdiuser de WAGNER.

Também em Franga, no século XX, a oratoria (drame
sacré, mystére) continuou a gozar de grande populari-
dade. BERLIOZ (L'enfance du Christ, 1854), SAINT-
-SAENS, FRANCK ¢ outros produziram obras que incluiam
todas as conquistas da orquestra romintica (descrigio
musical, téenica do Leitmotiv).

No século XX niio existe uma orientagio generalizada da
oratdria em matéria formal ou de contetido, mas hi nu-
merosas ¢ interessantes solugoes individuais, como p. ex.:
Le Roi David (1921) de HONEGGER, a dpera-oraténia pro-
fana Oedipus Rex de STRAVINSKY (1927, em francés e
latim, com possibilidade de representagio cénica) ou Die
Jakobsleiter de SCHONBERG (1917-1922),
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pela abertura da Gpera, Depois com-
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BACH procede deste tipo de suite orques-
p. 150, fig. D).
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fonia divide-se em 3 partes ou anda-
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fig B),
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Na abertura de @ Rapto do Serralho (1781-82)
MOZART ainda segue claramente 0 esquema da sinfo-
nia da dpera napolitana. Mas a primeira parte ¢,
simultaneamente, uma exposigio de forma sonata,
com a tipica modulagio da tonica (d6 maior) para o
nivel da dominante (sol maior) no qual se ouve o 2."
tema. Este 2. tema desenvolve-se a partir da segunda
parte do 1.° tema (ou seja, 1. tema a, 2.% tema a’).
Em vez de um desenvolvimento, segue-se uma pare
central lenta que apresenta, no modo menor, o tema da
primeira dria da Gpera (Belmonte: «Hier soll ich dich
denn schen»). Deste modo, a abertura nao s6 estabelece
uma relagio directa com a primeira cena da Gpera como
faz realgar, além da «cor local» turca, o verdadeiro
tema da obra: 0 amor ¢ a afirmagio humana.

A terceira parte retoma a 1.* mas renuncia ao tema a’
que ¢ substituido por uma série de modulagdes varie-
gadas (fig. C).

Abertura nos séculos XIX e XX

As aberturas de BEETHOVEN para Fidelio apresentam
uma intensa ligagio com o contetdo da dpera: as aber-
turas Leonora 1, 11 e 111 descrevem momentos ambientais
da dpera e o ponto culminante do drama (o som das
trompetes assinalando a chegada do governador). Como
aberturas de Gpera eram demasiado sinfénicas, dema-
siado importantes ¢ demasiado extensas, Pelo contririo,

a quarta abertura aponta concisamente a primeira cena da

opera. Geralmente, ¢ esta que se toca.

As aberturas programiticas que se referem desta forma
a0 material da 6pera impuseram-se durante a época
romiintica (WEBER, Der Freischiitz).

As aberturas de concerto sio quadros musicais pro-
gramiticos que descrevem a natureza e estados de
inimo e foram compostas para a sala de concertos
{MENDELSSOHN, As Hébridas). BRAHMS, na sua
Abertura para Uma Festa Académica, apresenta uma
orientagiio nilo programdtica.

As aberturas teatrais também tém um conteiido pro-
gramitico (BEETHOVEN, Egmont; MENDELSSOHN,
Sonho de Uma Noite de Verdo).

As aberturas pot-pourri, por seu lado, apresentam uma
sucessiio das mais conhecidas melodias de uma dpera
ou opereta.

Durante o séeulo X1X aparece o prelidio livre, que

descreve uma certa atmosfera e estabelece uma transigio

directa para a 6pera (WAGNER, Tristdo e Isolda).

Nio existe norma formal para as aberturas no século XX

sendo habituais as solugoes individuais.

Por exemplo, a introdugio de Wozzeck, de BERG, ¢é
muito breve (fig. D). Comega com um acorde de ré
menor com a fundamental alterada (quinta diminuta
mi-si b), segue-se um crescendo que conduz a uma
dissondincia compacta (situagio de conflito sem saida)
com um rufar de tambor que «representa o ambiente
militars (BERG). O tema do oboé que se segue ouvir-
-se-i mais tarde acompanhando as palavras «mir wird
ganz Angst um die Welt» («sinto grande angistia pelo
mundo») ¢ desempenha o papel de um Leitmotiv.
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Coro a 5 vozes Evangelista a 4 vozes  Personagens a 2-4 vozes

A. Paixao-motete

Coro a 5 vozes Evangelista a 1 voz

Personagens a 2-3 vozes } i
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Duo soprano, contralto (Petrus)
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0. di Lasso, Paixdo segundo S. Mateus (1575)
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Coroa 4 vozes  Evangelista a 1 voz —l Personagens a 1 voz _l Tui

Evangelista: Petrus
;‘ — -

]

Er leugnete aber fiur ih-nen allen und sprach: g  lch, ich weil

g Evangelista: Soldados: 7.

:IJ und sprachen zu Petro: Wahr - lich, du, du
H. Schiitz, Paixdo segundo + t 1 =
S. Mateus

Wahr - lich,

du,

Rl

Wahr - lich

[] Texto biblico 7z

T
Wahr - lich ———,

Coro Recitativo seco  Recitativo Arias e duos
Evangelista acompanhado
Arioso
Pegas individuais
18 recitativos e turbas
1.* parte 2" parte

Estrutura geral
C. Paixao oratorial, J. S. Bach, Paixdo segundo S. Mateus
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das paixdes ¢ o histdria biblica
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]'us' palavras ¢ rc‘pllc_us lcalu.n'm
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_den;:-l multidio (turbae, como os
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4 ;
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‘:;” em d6 (didcono); . i
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< individuais, tur

£ p. 114, fig. B- o

i pailiﬂ ern a base das composigoes

joria das paixdes posteriores estava

e (fig. A)

e paixdo, todo o texto evangélico,
1e do Evangelista, ¢ composto em polifo-
8, Os coros introdutorio ¢ final consti-
2 despedida; para o resto € utilizado
lico. Os tons da paixiio proporcionam o
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ta dos Evangelhos). Hi paixdes
mis da autoria de BURCK (1568),

. DEMANTIUS (1631), etc.

£om o coro, sendo as palavras do
B8 8 1 voz, as das personagens indivi-
‘€ as das turbas em coros poliféni-
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As palavras introdutérias sdo atribuidas ao coro.
O Evangelista e as personagens individuais cantam a
uma sé voz; ou o fazem numa recitagio littrgica este-
reotipada (por vezes sem variar a altura do som; veja-
-se it wbarra sonora» no exemplo musical B) ou inter-
pretando o texto segundo o principio monddico
moderno, p. ex. os agitados saltos de quarta de Petrus
com a repetigio da palavra «Ich, ich» (exemplo musi-
cal B).

Os coros da turba estido escritos a 4 vozes, ao estilo
pictérico do madrigal, p. ex. a exclamagio dos solda-
dos «Wahrlich» («de factor), com a nota prolongada
sobre a silaba ténica ¢ a nota breve sobre a silaba
secunddria, seguindo-se o ripido «du, dus, como um
dedo que aponta, com um salto agressivo de quarta,
imitado por todas as vozes em diferentes alturas
(exemplo musical B).

Paixiio oratéria

Durante o século Xvit introduziram-se nas paixoes corais
para a congregagio cantar, acompanhamento do baixo
continuo e da orquestra, e drias de tipo cangio com texto
proprio (SELLE, 1643). Esta evolugio dd origem & paixio
oratdria que incorpora as formas recentes da Gpera ¢ da
oratéria:

— recitativo seco, para o Evangelista ¢ as personagens
individuais, acompanhado pelo drgdo continuo (posi-
ivo) ¢ um baixo de arco;

— recitativo acompanhado, geralmente intercalado
entre o recitalivo seco ¢ a dria, como uma meditagio
lirica; na Paixdo segundo S. Mateus de BACH, tal
como jd acontecera com THEILE, acompanham-se as
palavras de Cristo com as cordas para melhor as
destacar;

— diria da capo; arioso ¢ coros com textos livres.

Os textos das paixdes sio da autoria de BROCKES e

METASTASIO, entre outros. A utilizagiio de textos livres

oferece novas possibilidades aos compositores, nio s6

para a construgio de diversas cenas, como também para

a estrutura geral.

A Paixdo segundo 5. Mateus de BACH ¢ composta
por 78 andamentos (numerados como na Gpera ¢ na
oratdria) sendo a mais extensa das paixdes oratdrias;
divide-se em 2 partes ¢ inclui 3 coros duplos, 13
corais, 11 ariosos e 15 drias (textos de PICANDER,
fig. C).

As paixdes oratorias mais conhecidas sdo as de HANDEL

(segundo 8. Jodo, 1704), KEISER (segundo S. Marcos,

1707), TELEMANN (46 Paixdes, 1722-1767). BACH

(segundo §. Jodo, 1723; segundo S. Mateus, 1729;

segundo S. Marcos e segundo S. Lucas, extraviadas),

Na segunda metade do século XVIH e no século XIX, exis-
tiam as oratérias ¢ cantatas da paixiio, mais breves:
nenhuma delas recorria a textos biblicos mas sim a tex-
tos livres que narravam os acontecimentos da paixio
(p. ex.: GRAUN, Der Tod Jesu, 1756, texto de RAMLER,
cf. p. 135).

As paixdes modernas do século XX usam todas as pos-
sibilidades descritivas do texto e da musica (p. ex.
PENDERECKL. Paivdn ceoundn 8 urac 1064-651
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C. Ordem das tonalidades dos prelidios
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Toccata mista, preludiante e f B ar o tonalidade (por esse
dicar a tond _
(Merulo, Frescobaldi, elc) o¢d dcl:::. ordenados por tonalidades).
Formagéo do par toccata e y 0 o : S R L
antiga com sec¢do central m obgas instrumentais. especialmente

XX, 1omOou-S¢ independente como pega

< dos séculos XV-XV1
‘.‘” primeiras pegas de muisica instru-
(6rgio e outros instrumentos de tecla,
: que, por causa do seu cardicter mtrf:»-
aum fim determinado mas nio
um modelo formal preexistente na
olve um estilo proprio, tipicamente
acordes, duplo ataque, fliguras
260). Além disso, estes prelidios eram
visndos. Ao longo da sua historia, o
ou este estilo instrumental e uma liber-
da da improvisagio,
pntes sio a tablatura para érgdo de
) & outros livros bem como tablaturas
do século xv.
s termos nestas fontes antigas e, no
se utilizavam praticamente como

lum, Intonatio, Capriccio, Toccata, Intrada,
! car, Tento, cic. (os trés tdltimos
bes ¢ escrita fugada).

® uma evolugio particular, No inicio,
e do preliidio, tinha apenas uma parte
século Xv1, inclui passagens fugadas
vés das foccatas de BUXTEHUDE (até
). & formagio do par toccata e fuga
foccata com fuga integrada ¢ ainda
by CH (Partita em mi menor). Até a
(ﬁ:til}mmn.\i tem uma breve secglo

a4 fugs ¢ precedida pela estrutura
“eeata, fantasia), Os dois andamentos
enltre si ey termos do conteiido.
o Scu [_m neipio configurativo niio
BUIr-5¢ virios tipos de estru-

: 1:1 de acordes (frequentemente
24 ) fransforma-se numa suces-
405, A calmn dos acordes com-

D ritmica balanceada;
Cas:
de acorg
8 e upif,

do bmm

dparentado com o tipo
“% resolve-se numa gri-

VImes que se apoia numa

acordes plenos, muitas vezes num ritmo patetica-
mente pontuado;

— tipo dria: sobre um acompanhamento i maneira de
baixo continuo ergue-se uma o canto cantabile como
uma voz nas drias ou nas cangdes, ou COMO um instru-
mento solista nos andamentos lentos dos concertos:

— tipo invengiio: disposigiio polifénica em que as partes
se imitam entre si como nas invengoes a 2 e 3 vozes;

— tipo sonata em trio: 2 vozes superiores imitativas
sobre uma linha livre do baixo.

O prelidio pode apoiar-se em qualquer espécie formal
excepto na fuga pelo que se poderiam estabelecer outros
tipos (concerto grosso, abertura, etc.). No Cravo Bem
Temperado 1 (1722, 1al como na parte 11, 1744), BACH
dispds os prelidios e as fugas de acordo com antigos
principios ordenadores, por tonalidades: as 24 tonali-
dades maiores ¢ menores da oitava temperada (p. 90) siio
apresentadas numa sucessio cromdtica (fig, C). Simulta-
neamente, cada prelidio (com fuga) é marcado pela
caracteristica da sua tonalidade.
Os prelidios corais eram necessdrios para fixar a tonali-
dade antes do canto comunitdrio (coral) e como «inter-
lidios corais» com 0 mesmo cardcter na alterniincia
estréfica entre o 6rgio ¢ a comunidade (prdtica da
alterndncia; missa de drgdo, p. 261). A base é sempre
um c.f. (a melodia do coral). Formaram-se 5 tipos de
prelidios;

— coral para érgao: o c.f. encontra-se completo numa
voz, geralmente no baixo, em valores longos, mas
também no soprano, em forma ornamentada; as outras
vozes fazem contraponto livre ou imitagdes;

— ricercar coral: o c.f. ¢ imitado, por secgdes, em todas
as vozes; também pode ser candnico;

— fuga coral: elaboragio fugada das frases ou frag-
mentos motivicos do coral;

— partita coral: o coral é usado como tema com uma
sucessio de variagdes;

— fantasia coral: fantasia livre sobre diversas frases ou
motivos do coral.

O prelidio dos séculos XIX e XX

O prelidio ndo desempenhou qualquer papel significa-
tivo na época clissica. Foi redescoberto pelos romiinti-
cos: MENDELSSOHN, SCHUMANN ¢ outros escreveram
prelidios e fugas & maneira barroca. Por outro lado, no
s€eulo XIX, o prelidio volta a separar-se da fuga e apre-
senta-se como uma pega de cardcter independente
(termo: «préludes, cf. p. 113). Estd vinculado, & maneira
barroca, a um motivo uniforme, quase sempre de cardic-
ter pianistico.
CHOPIN escreve os 24 Préludes op. 28 (1836) nessa
perspectiva. Ordena-os, & semelhanga de BACH, por
ciclos tonais, ndio numa suvessio cromdicd, mas
segundo o circulo de quintas, alternando tonalidades
maiores com as suas relativas menores (fig. C).
Depois de CHOPIN, surgem importantes prelidios da
autoria de DEBUSSY (2 ciclps de 17 1910.1 3 ot
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L. v. Beethoven, Sinfonia n.° 6, 2° andamento, cena junto ao ribeiro
A. Reprodugao de impressoes auditivas, trovao e canto de passaros
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4 af:': 3008 mais agudos e mais
D. Determinagao da forma através do percurso programatico B

—_
B. Smetana, O Moldava -

: mie o aument .
; 0 e i
Sonory )
Profung;
' Uade |
le“:;' alravés de sons agu-
ISting ]

Incia mediante sons

fortes e suaves, ¢ também pelo timbre caracteristico
de instrumentos (trompa distante, trompete proximi.
ele.);

__Juz: claridade ¢ escuridio através de sons agudos
(estridentes) ¢ graves (opacos).
Assim. VIVALDI reproduz a fuga do animal perse-
guido ¢ a sua morte com uma rdpida escala que ter-
mina nos graves («no chdo»). Por outro lado, 0s
relimpagos representam-se como i imagem da
labareda (rdpidos movimentos ascendentes) ¢ fim
siibito (breve nota final com pausa: fig. B).

Os clementos nio sensoriais podem reproduzir-se na
misica de uma maneira simbalico-musical. Na época
barroca, determinadas figuras sonoras adquiriram um
valor de comunicagio proprio, o qual resultou, em parte,
de representagbes pictéricas, mas que sc entendia direc-
amente como figura, Desta forma, desenvolveu-se todo
um arsenal desta espécie de figuras relorico-musicais nas
(eorias da composigdo dessa época, p. eX. & quarta cro-
maticamente descendente como expressio da dor (pas-
sus duriusculus, baixo de lamento: ¢f. quadro de motivos,
p. 120).
Na vinculagio original de uma melodia a um texto
baseia-se a possibilidade de estubelecer a associagiio
com esse texto mediante meras citagbes melddicas.
Assim, nos Feux d'artifice (Préludes, vol, 11) de DE-
BUSSY, ressoam, perto do final, fragmentos distorc-
dos da Marsellaise (fig. B).
A téenica do Leitmotiv também se baseia na associagio:
um motive ou tema € associado a uma ideia extramusi-
cal, aparecendo depois de forma constante como veiculo
da mesma (por exemplo 0 motivo do Moldava em
SMETANA).

Representagio de sentimentos ¢ estados animicos

F 0 modo de expressio mais apropriado & musica. Deixa
1odo o campo aberto & configuragiio musical absoluta,
sem qualquer restrigio programatica. Certamente que ©
estado de alma ¢ reproduzido como abstracgio de certos
clementos, como por exemplo a tristeza através do anda-
mento lento, a alegria através do andamento rdpido. mas
as categorias sio tio gerais que © argumento pro-
gramitico requer umi indicagio verbalizada.
Por exemplo, MUSSORGSKY descreve, utilizando uma
melodia triste e melancolica. 0 estado de dnimo ¢ 08
sentimentos suscitados pela viso de um velho castelo
(Il vecchio castello, fig. C).

Determinagio da forma através do percurso pro-
gramitico

Verifica-se, por exemplo, na disposiiio dus partes de um
poema sinfénico como O Moldava de SMETANA,
podendo essas mesmas partes obedecer por inteiro a leis
da masica (forma Lied na Boda campestre, elc.). Porém,
0 programa ambém infui sobre pormenores tais como
a fragmentagio dos motivos nos Rdpidos de S. Jodo
(fig. D).
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tare) ¢ um canto decla-

: 3 ligno 7! :
[} ) Ay N : _{d::}:m em tOM elevado ¢ conhecida, no

o . — 1 - 1

fy L 5 PP ! . Jene nas culturas
BYm W S VA B LA LN - “ - clamagdo SOle K

¥ —_— _— H - , ——=1 =P - declamas

ﬁguidndc. Af terfio tido origem reno-
.A;”,M.; ¢ alturas do tom de recitagio
i .

< dividual do texto a um plano
jmagem 1

. I canto monédico da igreja, ©
A. Canto falado florentino, G. Caccini, Euridice (1600). Noticia da mensageira ¥ w;u N:.m.: :m B et e
: : s

icos. desempenha um importante
de hoje (cf. p. 114, fig. B).

T ey

———: b,

Per quelva- go bo-schet-to, ©- ve i -gan-doi fio -

[68] Evangelista

n.m]o xvi

“guindu o modelo da Antiguidade,
te compostas de recitalivos € COros.
recitativo seguid, teoricamente. © modelo da
frama grego, um canto solista acompanhado
do que nio eri conhecido, na prética, qual-
da monodia grega. @ nova monodia de
e o . e 4 8 P CR— — \rel-8¢ NUMA di::’:lmuaqa'm c:mfada com ©
/ Lot hamento do baixo continuo que surgiu na época

4 Yy

Ach Gol-ga- tha,

paixo continuo servem assim de base para
desenvolva liviemente. O baixo continuo
orquestra ou, com maior frequéncia, de
em & fécil seguir o ritmo pelo dos can-
avo ou 6rgdo no caso da igreja, e viola da
celo, fagote ou instrumentos semelhantes
baixo.
distingue-se trés estilos de recitativo:
s sem accio, simples, reservado geral-
iros, como na Euridice de CACCINI
din organiza-se em fungdo da sintaxe
ponto, virgula, finais dos versos e
s sentido determinam as cesuras (fig. A:
ichetto, depois de fiori). Em cada uma
\_pltciais. a harmonia mantém-se inal-
£0m o aparecimento de uma nova ideia,
W'l conceito, etc. ¢ muda ainda mais
1 "€ N0 recitativo antigo, a fim de niio perturbar
oS musicais activos a exposigio da
MO segue a declamagiio do texto (p. ex.:
Pl na silaba nica boscherto, que € ao
@ nota mais aguda da frase). A analo-
o texto d4 origem a certos paralelis-

e

Ec - co tua a - dre,

C. Recitativo seco de estilo parlando, W. A. Mozart, As Bodas de Figaro, .5

Texto: Wie nah - te mir der Schiummer, bevor ich ihn.

Ritmo do texto: w Lu—v L i =T

Melodia falada: = 0 ~ fiori);

0% Qualquer canto declamado num tom
Agathe .
k [le & D representa, de:

Recitativo: e FTE M m— . " - - 05 (5 . descreve com pro-
i i T — ' : o mfl':ﬂmh de -Tnhua das principais per-
A— " ; : Cxpressivo, proximo do modelo
Métrica: G e nelui o gesto teatral, o didlogo e

Wy

3 —— : r'“""“'M‘ INTEVERDI). Do ponto de

D. Ritmo do texto e melodia falada no recitativo, C.M.V.Weber, Der Froischitz. Il m urfmf quentemente consisténcia con-
: e, com s aproxima-se da dri

[ Continuo [ Orquestra (P.110), "

. dos afectos se deslocava do

' Cabia a0 primeiro a missio de

BT

impulsionar o avango da acgiio. Esta separagio entre
recitativo e dria, existente ji na dpera veneziana (CAVALLL,
CESTI), passou a ser a regra, & partir de ca. 1690, na escola
napolitana (A. SCARLATTI).

O recitativo a partir do século Xvill

No século xvill, coexistiam dois lipos hasicos de recita-

tivo:

Recitativo seco (do italiano secce), por set acompanhado
unicamente pelo baixo continuo. Abrange a acgio (na
Gpera) ou a narragio da ac¢do (na oratéria, na cantata,
na Paixdo). A sua forma ¢ 0 seu ritmo sdio livres; este
pode afastar-se do compasso escrito em beneficio de
uma representagio mais viva.

No recitativo seco existem algumas formulas fixas
(fig. B):

Acorde de sexta inicial; sflabas curtas, notas riipidas
(«schmiiheten ihn», «injuriavam-no»: repetigio marte-
lada): conceitos essenciais destacados por acordes
cheios de tensio (p. ex. em «Morder», «assassinos» ¢,
mais ainda, em «ihms, «eles: nota mais aguda, um
acorde de sexta napolitana); conclusio com retardos,
primeiro da voz ¢ depois do continuo; o acorde final
é frequentemente o de dominante da dria que s¢ segue
(na fig. B. segue no n.” 69 a tonalidade oposta de 14 b
maior, como sublimagdo da cor).

Recitativo acompanhado (do italiano accompagnato por
ser apoiado por toda a orquestra) também designado
por arioso; na maior parte dos casos ¢ lirico, com um
texto contemplativo ¢ madrigalesco, com emogoes
uniformes ¢ uma escrita elaborada. (fig. B). Encontra-
_se situado entre o recitativo seco e a fria. Na opera
buffa é frequentemente dramitico e variado.

Na opera buffa, o recitativo seco adoptou um ripido e

dialogante estilo parlando. Por vezes, a notagio era

incompleta proporcionando improvisagdes cheias de tem-
peramento em cena. A fig. C mostra uma passagem car-
regada de acgio.

J4 GLUCK desenvolveu o recitativo acompanhado que,

no século X1x, adquiriu um significado especial por causa

da riqueza do seu colorido, do seu natural dramatismo ¢

da sua forma livre. O recitativo evoluiu para a cena (cenda

¢ dria).
Também aqui se torna realidade o principio funda-
mental do recitativo: o ritmo do texto e a melodia fa-
Jada transferem-se para a miisica mas esta ndo inter-
preta o texto ajustando-se a formulas mas sim de uma
maneira individual. Na fig. D a anacrusa ¢ a dis-
tribuigiio dos acentos coincidem no exto e na musica,
mas tudo aponta com énfase para a palavra «ihn»
(welen) (acento que se produz pela sua posigio no
compasso, por ser a nota culminante ¢ pela tensdo da
dominante) ¢ com uma marcada pcrmanénciu {minima
cun dois pontos).

O extremo desta evolugiio ¢ constituido pelo Sprech-

gesang (melodia continua) de WAGNER, um recitalivo

acompanhado que evolui ao longo de toda a Gpera.
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pocturno, cassagiio, siio con-
I os séculos Xvii € XVIII, aproxi-
e ificado, a uma miisica de
1 de mesa)- O seu caric-

o

o mesmo sign

piesice ;

ingmmcm.'lqim reduzida.

H .o serd, 40 fim da tarde. al sereno,

doi ao ar livre) & uma obra com ©
4 pata, Uma miisica vespertina 40

ama sere
ama mmlm'&n;;'m instrumental ou uma
u .

05 m:dclcnuin:ndn.
a,ﬁamcﬂi I

; ¢ também uma serenata vocal
-al‘l a de louvor profana escrita para oca-
de qualquer indole (casamentos da alta
s0s, elc), quase sempre com con-
0 ¢ com & correspondente forma dc‘n:A
o (encenagio). 0O termo designa ainda sim-
Serenata Haffner n® 1 ; : ses musicais ao ar livre ou cangdes.
A. Sequéncia de andamentos da serenata, W.A. Mozar, ta n® 1 ; X {em italiano distraced0, e LeAimanio),
: sucessio de andamentos (de 3 a 12).
Imente MUsica de cmara.
potturno (o jtaliano nocturmo, muisica
em francés pocturne), de forma ¢ instru-
o pudtlcnmnudus,
{em it. cassazione, despedida), uma misica
s 0 serdo, misica de entretenimento.
sminou originalmente 0§ SCUs quartetos
ationen ¢ depois Divertimenti,

Sinfonia Haffner, KV 385, 4 and. da Serenata n’2

{nstrumental tem 5 a 7 andamentos, por
a 1.* Serenata Haffner de MOZART, KV

abre e fecha com uma marcha, a0 som da
¢ depois partiam, os misicos. Apesar
Haffner n." | ter chegado até nos sem
€poca de MOZART a marcha jd tinha pas-
oda na serenata) supde-se que a Marcha KV
em separado, |he estava originalmente

urs ¢ sequéncia de andamentos, a scre-
a da suite, Por esse motivo, ainda no
: XVIIL, & maior parte inclui virios minue-
o Wﬂi andamentos de sonata e de concerto.
V 250 comega com um allegro de forma

&, como o primeiro andamento de uma
trés andamentos seguintes sio um

sotfo voce
EjmmeJneNammMW

ura de um minuete com trio, WA Mozar,

Flauta — i
§ 2 g 2 g lento, um minuete num doloroso sol
O'\:U.é s — & = - rondd em sol maior. Esta sucessio
Clarinete ~ < % 5 c“"“P("}d' & de uma sinfonia, O re-
Fagote é # % de“lﬂmu ¢ tipico da serenata do Sul da
Tonda g 2 g : 4 - 4¢ Salzburgo. Seguem-se variagdes
Trompete g _ | E == l!mn_- 1:(? amento final com uma intro-
- . = K i % estes andamentos sdo inter-
Violino solista € — § g 1808 minyetes damentos sao inter
Cordas 3 3 = entre o ¢ "
Contrabaixo 2 S  Thos -'m‘:l“ renain ¢ a sinfonia observa-
e kv 3 ;:u-mm que se conservam da
983, Esta baseou-se na Serenata
¢. Exemplo de instrumentagao de serenalas que e exir

e avigram a marcha e 0
: agru} S festantes andamentos 0
- POU numa sinfonia (fig. A).

4 CO .
M Eine Kleine Nachtmusik KV

525 que, enquanto sercnata, tinha um segundo mi-
nuete, hoje ausente. Assim, ficou reduzida, do ponto
de vista formal, a uma pequend sinfonia.

O carficter da serenata ¢ geralmente alegre, despreo-
cupado, de ficil apreensiio. Uma estrutura clara favorece
este conceito especialmentce no caso do minuete, o qual,
durante o Classicismo era apresentado como modelo de
composigiio por causa do seu nimero regular de com-
passos, da simetria da sua construgiio, da clareza do seu
plano estrutural harmonico, da perfeigiio motivica do seu
movimento melédico e da graga com que combina o
movimento dangante COm umi natural géstica humana.
Os minueles sio sempre tripartidos: minuete, trio
(isto €, um segundo minuete contrastante, escrito ini-
cialmente para um trio de 2 oboés e fagote), repetigio
do primeiro minuete (sem as repeticdes internas; cf.
fig. B).
A 1.* linha do minuete de Eine kleine Nachimusik de
MOZART inclui duas frases melédicas, a ¢ a’: uma
subida em staccato até dé® (. 2) e uma descida por
terceiras (c. 3). Meia cadéncia sobre a dominante
(c. 4), prosseguindo num gesto melddico fechado, que
engloba a anacrusa da repetiglio a’ que se segue. Na
repetigiio, a descida por terceiras ¢ comprimida num
tempo (c. 6-7), de forma a assegurar um cadéncia con-
cludente no ¢. 8. A 2.* linha comega de forma oposta:
p (em vez de f), movimento descendente em vez de
ascendente, colcheias em vez de seminimas, legato
em vez de staccato. O movimento das colcheias ¢
motivicamente aparentado com 0 cOMPAsso 4 da
secgiio a. O minuete termina com a’ (c. 13 e seguin-
tes). O trio, na tonalidade da dominante, ré maior, faz
ouvir em p uma suave ¢ fluente cantilena de 8 com-
passos que contrasta com 4 secgio a. A breve secgio
d contrasta com ¢ do ponto de vista da dindmica, mas
é-lhe aparentada no plano motivico; encadeia, alids,
com uma repetigio de ¢. O minuete ¢ repetido,
fechando o circulo, O conjunio surge como um idilio
harménico em cuja aparente simplic idade se con-
creliza uma grandeza cldssica.

A composiciio instrumental varidvel da serenata vai da
arquestra (na fig. C: MOZART, KV 205, KV 250;
BRAHMS, op.11) & instrumentagio camaristico-solista
que predomina. Muito tipicas sio as serenatas com-
postas exclusivamente para instrumentos de sopro
como misica de ar livre (miisica de harmonia), em
MOZART quase sempre para 2 oboés, 2 trompas, 2 fagotes
wos quais se juntam com frequéncia 2 clarinetes. A capri-
chosa instrumentagio da Gran Partita KV 361 € célebre
(Serenata n.” 10, fig. €)

A estas obras opde-se a instrumentagio solista exclusi-
vamente para instrumentos de corda i maneira da misica
de ciimara como, p. ex., o Trio para cordas op. 8 (Sere-
nata) de BEETHOVEN. O Septeto de BEETHOVEN ¢ 0
Octeto de SCHUBERT, embora ndu tenham ¢ssa desig-
nagio, sio serenalas por causa da sua instrumentagio
solista e do seu cardeter (fig. C).
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instrumental em vdrios
instrumentagio, distin-

compu.\l'{i—m
fol'l'l"“’ g sud
; cli‘-‘i‘::’:

'_ um tinico instrumento, geralmente
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— 3.” andamento, na tonalidade principal: é um mi-
nuete (serenata, p. 146) e, a partir de BEETHOVEN,
um scherzo. Muitas vezes nio existe. Por vezes existe
uma troca entre o segundo e o terceiro andamentos;

— 4." andamento (finale), andamento ripido, na tona-

i -m: - - .
“w:hespcci-.slrm-mc para violino ou vio-
jano, 0 trio. © quarteto ¢ outros conjun-
de climard. -
anto sonati para orquestra;

enquanto sonata para solista e orquesira,

7] lento

lidade principal (no modo menor, eventualmente com
acorde maior no fim), formalmente construido como
um rondd ou uma forma sonata.
Héd muitas excepgdes com diferentes sequéncias dos
andamentos: p. ex., um andamento lento com variagoes
no principio, como no op. 26 de BEETHOVEN ou na

Trio de
cordas

violoncelo violoncelo
=1
[ répico

2.2 violino
viola

Quarteto de
cordas
1

mao

violoncelo ®59" |violoncelo®%

B. Instrumentagdo da sonata em trio e seus sucessores

violino

Trio com
piano

—mio

Sonata com
cravo obrigado

(Bach)

cravo, méo dir. |piano, méo dir.

[ tonalidade relativa [ modulagdes

—
‘= pedal
|Heexposiqéo

Sonata em trio

para
[M?gao

ténica

=3

Sonata em trio
1. violino

instr. padréo

cravo, mao dir.

2.2 voz superior |  2.° violino

1.2 voz superior.
i

l l Desenvolvimento

| [ Prestissimo |

Minuete

i

| [ Adagio

Allegre

| Exposicio

JS. Bach, Sonata para violino solo, BWV 1003 (sonata de igreja)

A. Corelli, Sonata em ftrio op.4, n.° 5 (sonata da camara)
A. A sonata como ciclo de andamentos, tipos principais

W.A. Mozait, Sonata para violino, KV 306
L. v. Beethoven, Sonata para piano op. 2, n.* 3

sonalas do lat. sonare, SOar) eram pegas
sem un: ¢squema formal predefinido.
1 no final do século xvi. Caracteri-
yiso da policoralidade, que permitia 0 con-
o da dinimica ¢ do timbre, ¢ pela cstruFu-
secgdes. 0 que daria origem & posterior
andamentos. Principais compositores: A.
(cf. p. 264).

ata barroca. No final do século xvii,
653-17133 aperfeigoou dois tipos principais

ciimara com um prelidio e 2 a 4 anda-
danga (forma italiana da suite, cf. p. 150):
igreja (sonara da chiesa) cujos 4 anda-
spondiam & sequéncia lento (grave, imi-
o (fugado), lento (cantabile, homof6-
b (fugado) (fig. A).
ento tem geralmente duas partes, ambas
0s andamentos sio na mesma tonalidade
haver alternincias na sonata de igreja
I mas o andante estd em dé maior).

. SCARLATTI t&m um (inico andamento,

da instrumentagiio, tanto as sonatas de
de igreja pertencem a categoria da
€om duas vozes superiores, quase sem-

vez de continuo executado por um
V0. A instrumentagio das sonatas de
Sempre miiltipla enquanto a das de

9 modelo da sonata em trio para o
__P'n.a Sonata para um instrumento
U violino) e cravo com duas partes
do duo clissico) ou com continuo-
= dtio trio com piano; mais tarde,
l"“ﬁ"_ preenchimento harménico do
e l;:: no Barroco existia ainda a
CO mstrumento,

tem 3 ou 4 andamentos (fig. A):

Ido ¢ dramético, por vezes com
Ma. Tem forma sonata;

19 ¢ lirico, estruturado como forma
Com variagées. Do ponto de vista
_”ﬂpuremudu com o primeiro anda-
- F BNConIry ng tonalidade menor ou

: dnm’nﬂﬂlc no relativa ste

Sonata em & maior, KV 331 de MOZART ou entio ape-
nas trés ou mesmo dois andamentos como na Sonata
op. 111 de BEETHOVEN.

A forma sonata (ou andamento de sonata) compreende
a exposigiio (as vezes com uma introdugdio lenta), o
desenvolvimento, a reexposigiio ¢ a coda (fig. C):

— Exposigiio: nela se apresentam os temas. O primeiro
grupo temitico (ou grupo principal) estd na tonali-
dade principal (fig. C, c.1, fi menor, staccato, ascen-
dente). A transiciio ou ponte elabora este material ou
introduz novos motivos. Em caso de tdnica maior,
modula & dominante; em caso da ténica ser menor, ao
relativo. O segundo grupo temitico, com o seu
cardcter secunddrio, surge no novo plano tonal, com
configuragio contrastante, muitas vezes lirico (fig. C,
¢. 21) e evolui sempre na mesma tonalidade. Ao longo
desta evolugio e do grupo final surge muitas vezes
novo material motivico,

— Desenvolvimento: utiliza os temas ou outros mate-
rials motivicos apresentados na exposi¢io. Tem um
cardcter dramitico e, do ponto de vista tonal, procura
alcangar tonalidades mais distantes (meia cadéncia).

— Reexposigiio: retoma a exposigio. Desta vez, o
segundo grupo temdtico aparece na tonalidade prin-
cipal e, por isso, desaparece a modulagio & dominante
ou ao relativo e obtém-se uma certa sintese entre 08
elementos opostos apresentados (fig. C: cf. ¢. 21 ¢
120).

— Coda: constitui a conclusio do andamento. O tema
principal ou qualquer outro motivo podem ser ouvi-
dos com o cardcter de uma reminiscéncia ou de uma
intensificagiio.

A forma sonata desenvolveu-se a partir da forma bindria

da suite. O desenvolvimento era concebido como um

epis6dio que introduzia variedade. Durante muito tempo,
repetiu-se desenvolvimento e reexposigio. A medida que

o dramatismo do desenvolvimento cresceu, a sua

repetigio foi desaparecendo, por produzir um efeito

estitico; a partir de BEETHOVEN, desapareceu também a

repetigio da exposigio (Apassionata, 1804-05).

Cada sonata tem as suas préprias regras formais. No

Romantismo introduziram-se lerceiro e quarto grupos

temdticos, os andamentos foram por vezes interligados e

a forma foi consideravelmente amplificada.

No século XX surgem, pontualmente, algumas tendéncias
hictArircae de imantn da ¢ ST

— "




Magd - lein, wollt ihr nicht — mit
2. danga

mir spa -zie-ren gahn?

Al-s0o spa - zie - - ren, das ist mein Lust,
A. Formacgéo de pares de dangas, Ch. Demantius, Dangas (1601)

B. Sonata de cAmara, A. Corelli, op. 4, I-lll, sequéncia de andamentos

sequéncia) € um agrupamento de
s

3 rprio ou cmli:;uius: e t_h- andamen-
sentid® Pr' 7 s com i danga. principalmente no
mr;i?nfmm estiio todos na mesma tona-
jgem na formagio de pares de
a2 n;f danca lenta, de passos, sucede-
it danga rdpida, de saltos. A primeira ¢
e segunda de ritmo impar (fig. A). Ao
o ilﬂ*{*l-* designavam-se, em alemdo,
)e Hupfauf (salto) enquanto que, a0
do século XVI eram denominadas pavana
: {ambém pavana ¢ saltarello até serem
<éeulo xvii, pela allemande ( lenta, em
je (rdpida, ©m COMPAsso terndrio). Outras
frequentemenic acrescentadas a este par.
ntecell, no século XV, com a sarabande
- I.. grave, em 3/2) e com a gigue inglesa
/8 ou 12/8) que passaram a integrar o con-
s fixas da suite (cf. abaixo). '
« suite aparece pela primeira vez nas edigdes
s de ATTAIGNANT, Paris, 1557, A suvite de
s designa ai uma sucessio de bransles em

_ _ 4 velocidades (geralmente ¢ uma danga de
ceado; a gavolle, a courante, elc., sio tam-
), Esta suite francesa do século Xviinclui
4 bransles, progressivamente mais ripi-
w | 1716 menor 15l daub_, le t!;::yl;n - :mm.\';'r :r’:;ph' (tran-
e gay (ripida) - bransle de Bourgogne
g 2 dé Tenoy s duas primeiras sio em compasso par. as 2
g | 3 simenor compasso fmpar.
“é 4 mi b maior 05 servem para designar a suite:
= | 5 sol maior do italiuno partire), ou seja. as partes,
@D & il malor Mos ou dancas de uma série;
{do francés ordre, série, ordem). ou seja. a
pegas (COUPERIN);

: iire (do francés ouverture, abertura),
= :mamr m:: 0 de l;:;damcmux que recebe o nome da
@ | 2 Ia menor dutdria;

[:1] ¥

2 | 3 sol menor Prélude muttas vezes floreados, como Ban-
‘2 | 4 fa maior Prélude € (SCHEIN, 1617, inclui 20 suites
:5: 5 mi menor Prélude " ):sf;;'.;:fxt;mw u;u;'r rﬂ;mrh;-r Ge-
S arden und Intraden, Jardim

6 ré menor Prélude ; = 2
¢ novas cangoes alems, bailados,

I € entradas (HASSLER, 1601 ).
A l'l_“ulvc-sc em ltdlia o sonata da
1 sib maior Praeludium e SUCessio instrumental de andamentos
2 d6 menor Sinfonia € Misturam com outros andamentos,
é 3 14 menor Fantasia o MENtos ndo era fixa, mas alter-
5 | 4 ré maior Ouvertire de gy 1105 ¢ rhpidos. CORELLI fd-los
= e Boataiibkinn Bstio: L Udio livre, Cada uma das suas
5 sol maior "’““-"C o musical unido pela tonali-
6 mi menor Toccata ), Motivicamente aparentado (fig. B;
a de andamentos de b

C. Suite para tecla em Bach, formagéo de ciclos e sequéncia de  F bailadoy Para a 6pera dew um especial

D. Suite para orquestra (Ouvertiire), J.S. Bach, Suite n.° 2, sequéncia de

Ll..a 4 Suite de ballet ¢ i suite para
..Nau_:‘ml::\:lfm'l. 'l'tém também uma
tecy, Ou prar, -*-\!ilmc livre, No entanto, a
e i!\c.l- alatide francesa dd preferén-
l'm:;- “ompletando-as com as novas

i s, SVOUe, 4 bourrée e o mi

Na Alemanha, desenvolve-se, no século XViL, a suite de
variaghes com o mesmo material motivico em todos os
seus andamentos (ciclo musical), normalmente para
orquestra, com uma Inrrada como andamento intro-
dutério. Na suite para tecla, seguindo o modelo francés,
forma-se o esquema nuclear de 4 andamentos allemande
- courante - sarabanda - gigue (pela primeira vez em
FROBERGER, com a giga em segunda posigiio). BACH cul-
tiva esta forma da suite solista e leva-a ao apogeu. Nessa
€poca, a maior parte das dangas jd tinham passado de
moda ¢ estavam musicalmente estilizadas (allemande,
gigue) mas havia algumas que ainda se dangavam
(gavotte, polonaise, minuete, etc.).
As suites de BACH estio geralmente organizadas em
grupos de 6 (fig. C):
Nas Suites francesas (ca. 1720), além dos 4 anda-
mentos nucleares, sio intercaladas 2 a 4 dangas entre
a sarabanda ¢ a gigue. Trés suites estio no modo
maior e trés no modo menor. O seu titulo original ¢
Suites pour le clavecin. S6 mais tarde foram
chamadas francesas por oposigio is Suites inglesas
(ca. 1720). Estas tém todas um prelidio como anda-
mento introdutério. Dai o seu titulo de Suites avec
préludes, A primeira suite tem uma segunda courante
com 2 doubles (duplas, ornamentagiio variada);
quanto ao resto, continuam a ser dangas isoladas.
As Partitas (1731) tém prelidios de execugiio ¢ desig-
nagio diferentes; além disso, uma aria ¢ uma air sio
interpostas, em duas ocasides, entre a courante ¢ a
sarabande para ndo falar das habituais interpolagoes
entre a sarabanda ¢ a gigue. No preficio, BACH clas-
sifica as dangas de «galanterias confeccionadas para
deleite dos apreciadores» marcando assim a distincia
que as separa das pistas de danga. Enquanto as seis
suites para violoncelo de BACH, com os seus prelidios,
etc., se assemelham as Swites inglesas, as Trés Partitas
para violino solo (da colecgiio de 6 sonatas e partitas
solistas) fazem variar a sucessiio dos andamentos
(I: interpolagiio de doubles; 11: chaconne seguindo os
andamentos nucleares: 111: abandono da estrutura
fixa). A mesma liberdade estd presente nas 4 suites
para orquestra que seguem o modelo francés, com uma
abertura francesa (Suite-Ouverture, fig. D).
Quanto i sucessio dos andamentos, HANDEL toma as
mesmas liberdades nas suas grandes suites para orques-
tra, Miisica aqudtica ¢ Miisica para os reais fogos-de-
-ariificio; mas as suas suites para tecla conservam os
andamentos que constituem a estrutura fixa.

A suite manteve-se com vida até meados do séeulo xvi,
quando foi suplantada, na misica erudita, pelo diverti-
mento, a serenata, a sonata ¢ a sinfonia. Na pritica da
danga, o Liindler, a valsa, a polca, etc., substituiram as
antigas dangas de corte, com excepgiio do minuete que
continua a aparecer nos novos géneros da musica erudita.

Desde o desaparecimento da suite barroca até i data,
escreverum-se suites de batlet actuais (TCHAIKOVSKY,
Suite de O Quebra-Nozes) ¢ suites de dancas reais ¢
estilizadas (BARTOK, Swite de dancas para orquestra;
Suite op. 14) para além de suites «antigas», historicistas
mas novas quanto ao contetdo e cardicter (GRru i
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nia ¢ uma obra orquestral

108, QUe adopta 0 modelo da sonata.

csica, 8 sinfo

I— andamento inicial, rapido _” andamento central, lento !

3

. 1parte -f- 2° e 3. parte - forma sonata
. 1P-D 4 M l?}'il'l‘t 1ET J lpos!enor

. Desde 0 final do século XVi ¢ no
8 va-sﬁ pelo termo italiano sinfonia
Expos. .J[. - : M&ﬂﬂr vezes lambém com vOZ) Sem uma

] 1

70 -f- geterminada. A precursora da sinfonia
L ate & sinfonia de dpera napolitana
px‘“" perdeu a sua fungio de abertura
U L

P ‘36)'3 secgdes ou andamentos (ripido-
:’ e 0 seu pri meiro andamento contém,

a estrutura da forma sonata, tanto pelo

latbrio como quanto a repetigio das
e . 0 baixo continuo desaparece,
uma posigio central € 08 instru-
assumem uim papel de acompanhamento

[ ]
Grupo principal —»
Transigao

Grupo secundario
Grupo final i

oboss; cf. p. 65). A harmonia € simples ¢
ile. Também comega a aparecer um

1730-40, a Ttdlia do Norte (SAMMARTINL,
) assume 0 Profagonismo; depois, este €

salmente pela Escola de Mannheim

700-1757) ¢ pela Escola de Viena (MONN,

compasso 108 AGENSEIL, 1715-1757).
ale]1]a[2[2(2]2]2
Grupo principal do M| fam M1d6M ﬁl-!| ém am]miﬂ clissica ¢ representada principalmente na
Transigao Numero de compassos e sucesséo de tonalidades 9 pN com pelo menos 104 sinfonias, desde
Grupo secunddrio =~ turidade das 12 Sinfonias de Londres de
Epilogo w A. Mozart com 41, desde 1764 até is
Grupo final grandes sinfonizs de 1788, em mi bemol
L 13, em sol menor, KV 550 ¢ em d6 maior,

Despertar Cena junto ao ribeiro re

J. Haydn, Sinfonia n.” 94, em sol maior, esquema do 1.° and.

Allegro fa M Andante sis M Allegro fa M

er). As primeiras sinfonias de HAYDN
s do divertimento, com um ndmero

ntos mas, a partir de ca. 1765, tém
Iro andamentos com minuete.

L v. Beothoven, 6. Sinfonia, em fa maior, op- 68

L. v. Beethoven, 9. Sinfonia, em ré menor, op. 125

B. Sinfonia classica, sucessao de andamentos

‘ Allegro, ré m H Molto vivace, ré m \ Adagio sib M

A Surpresa de HAYDN, pertence s
Londres (fig. B). O primeiro anda-
por um andante (na subdominante,
be € um tema com variagdes, por um mi-
1o, ¢ por um rdpido final conclusivo,
de rondc ¢ de forma sonata.
pal da obra recai sobre o andamento
forma sonata, com uma introdugdo
Mplo musical, solene, as vezes com
"0 COMo 4 antiga abertura francesa).
;cmdo. sem s:luluqz'to de continuidade,
PO temitico principal (primeiro
uslcull. uma transigio modulante
M ! :.unl:r:‘: :clct’md;irio, de ?ur:ictcr
B e I.un.mle. ré malt?r (se-
an._“u Plo musical), O desenvolvimento

C. Sinfonia roméntica programatica, H. Ber
& motive recorrente (sidéa fixan)

[ Forma sonata [ Forma Lied, vaniagao

MAramitico patente na elaboragio
i mu‘;‘; :. ]:-‘.‘, abrangente sucessiio de
o m crescente celeridade,

_ru:‘ ;;::‘:: a c:-u.ia compasso (¢ 108
Principy = ’.!prucnlu o scgun_do tema
A emplo musical) e introduz

Taae a synncchas da andamentos

ETUpo final,

BEETHOVEN supera o conceito do género ¢ converte as
suas nove sinfonias em solugdes individuais. Amplia a
forma (desenvolvimento, coda) ¢ aumenia a orquestri
(cf. p. 65). Introduz também, nat antiga forma da sinfo-
pia, um contetido extramusical: a sua 6.* Sinfonia, ou
Sinfonia pastoral, € uma «Sinfonia caracteristica ou
recordagdo da vida campestre» Mas, apesar do seu con-
tetido programiltico, continua a ser wmais expressdo do
sentimento do que descrigdo pictéricar (BEETHOVEN),
Os seus andamentos correspondem ao género (cf. suces-
sio de andamentos em HAYDN, fig. B) mas t€m titulos:

1. Despertar de alegres sentimentos a chegada ao
campo, um primeiro andamento allegro ma non
troppo em forma sonata (fi maior);

2. Cena junto ao ribeiro, andante lento com forma Lied
(si b maior);

3. Alegre convivio de camponeses, aqui danga cam-
ponesa com Lrios, em vez do habitual minuete ou
scherzo;

4. Tempestade, tormenta, andamento intercalado (fd
menor), que descreve de forma livre a sua proposta
programética;

5. Cancdo pastoral, sentimentos de alegria e de grati-
déo apos a tormenta, um allegretto, final habitual da
sinfonia.

Na 9. Sinfonia, com coro final, BEETHOVEN combina a

sinfonia e a cantata. O dltimo andamento deixa de ser o

final normal da sinfonia para ser orientado, quanto &

forma e ao conteddo, pelo texto da ode A alegria de

SCHILLER (fig. B).

Sinfonia pés-clissica. No século XIX a sinfonia segue duas

direcgdes diferentes, ambas com origem em BEETHOVEN:

— uma procura ampliar o conceito clissico da sinfonia
como miisica instrumental pura através de processos
roménticos (SCHUBERT, MENDELSSOHN, SCHUMANN,
BRAHMS, BRUCKNER, SIBELIUS, TCHAIKOVSKY, etc.);

— a outra tenta encontrar novas formas sinf6nicas
através de um «programax» extramusical. Esta corrente
conduz, através da sinfonia programitica
(BERLIOZ). a0 poema sinfénico (LISZT, STRAUSS).
A Symphonie fantastique, op.14 de BERLIOZ (1830)
evoca uma vivéncia amorosa do compositor sendo a
mulher amada simbolizada por um motivo recorrente
(cf. exemplo musical C). Este motivo aparece em
todos os andamentos como «idée fixe». Apesar deste
programa, € possivel reconhecer ainda os antigos
andamentos da sinfonia com dois scherzi: Um baile ¢
Marcha para o cadafalso (fig. C).

As nove sinfonias de G. MAHLER (1884-1910; a 10
ficou incompleta) representam uma sintese de todas os
recursos sinfénicos.

No séeulo XX surgiram numerosas sinfonias para grande
orquestra ou para orquestra de cimara; no entanto, todas
elas apresentam solucdes individuais, muito para além
do conceito genérico de sinfonia estabelecido pelo
Classicismo (WEBERN, STRAVINSKY, PROKOFIEV, HART-
MANN, MESSIAEN, CHOSTAKOVITCH, BERIO).
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estidio mais antigo da humani-
dos povos primitivos. A danga
gsica. Esta fica impregnada do

m 40

g & 1

pavana e Vil ‘e do corpo & reciprocamente, con-
- . " e cﬂﬂ"""""" pmlcruh! aumentd-los até
Galharda
“N e de danga constituem © ponto
o cONUAPAS” : ;i
Alemande % r dos acentos ¢ da estrutura
" girica do ritmo e da melodia (p. ex.
— = ens). A isto junta-se t).princfpioldu
Tente - correspondente formagio de secqdes
Antiguidade. 14 jdade Média ¢ no Renas-
Chacona de danga erd geralmente improvisada
tistas (jograis). Fra tipica a repetigio em
Bourrée ia de secgdes melGdicas com meias
s conclusivas (estampida, ductia, cf.
Sarabanda disso I;,'.,—.umn as cangdes de danga, quase
estribitho.
Gavotte n basear-se numa estrutura fixa para a
gma ou virias vozes, que os executantes
afe como 0 esquema dos blues no jazz pos-
Siciliana o exemplo na basse danse na Borgonha dos
r"m
Giga danses eram dangas de passos de cardcter
ntualmente, jd se agrupavam em sequén-
Minuete 0s tratados da ¢poca descrevem ainda um
de outras dangus.
) pulares ou cortesis, eram dangas de
Polonaise 5o varifivel de pares e somente no
a danga para um par individual que
Mazurca sctualidade. Ainda nos nossos dias exis-
¢ grupo nas rodas infantis, nas dangas popu-
Valsa pailes (por exemplo a polonaise de passos).
mento, o uma danca de passos lenta, de
Boleto ar, seguia-se uma danga de saltos ou
compasso impar (Nachtanz). A formagio
conservou-se também no periodo Bar-
Polca do além disso sequéncias completas de
Suites, especialmente também nos
Galope s das Gperas, com conteiido alegdrico
cénica, nos quais participava a propria
Habaneta de ballet, cf. p.151). A ilustragio da
2% dmgf_‘; mais importanies do Barroco
a, com indicugio do ritmo, da época do
Tango ¢ esplendor:
ma, do espanhol pave (pavi I
. I . pavio) ou da
Valsa inglesa na de Pddua, uma solene danga cortesd de
SUrgiu no inicio do século XVI no lugar da
Fox-trot €om um saltarello ou uma gatharda
d::‘a-‘ 01 0 andamento introdutério da
Charleston iillia::u no infcio do séeulo XVIL
i de :‘fﬂs'hanm. rdpido, danga veloz
Rumba L el
. d‘-liln\‘;s t.'nnc_sﬁ da pavana.
e ﬂnac&.' ek alemd, danga de pussos
Sam come fusa, cortesd no séeulo XVII,
4nca inicial da suite.
Cha-cha-cha te), danca apressada de compasso

- :‘t ‘:1:|I1';mu de ca, 1650, é mais ré-
: Y segundo andame S| .
iy wamento do esquema
D dancady orig;
parucf-dl-, originalmente espanhola,
Anagio, como a passacaglia

Bourrée, danga de roda francesa de Auvergne, cortesdi a
partir do século XVIl (LULLY).

Sarabanda, danga de passos, muito provavelmente
espanhola, a partir do século XV na corle francesa.
compisso lemdrio sem anacrusi, grave ¢ solene, ter-
ceiro andamento na estrutura fixa da suite.

Gavotte, danga de roda francesa (ainda subsiste na
Bretanha), cortesd a partir do século XVII, sempre com
anacrusa, nio demasiado répida.

Siciliana, italiana, ndo ¢ uma danga propriamente dita,
mas uma musica pastoral caracteristica que BROS-
SARD classificou de danse gay (danga alegre).

Giga, francesa, do inglés jig (Geige = al. violino).
segundo uma cangio de danga escocesa ou irlandesa.
a partir do século XviI danga cortesii no continente,
rapida, imitativa, danga final da suite.

Minuete, do francés menu (pas), (passo mitido), origi-
nalmente danga popular, a partir de ca. 1650 danga
cortesd predilecta de LUIS XIV (LULLY), compasso
terndrio tranguilo.

Polonaise ou polaca, danga de passos polaca, originaria-
mente de compasso par, a partir do século XViiLem
3/4. lenta, frequentemente de cardcter melancélico.

Com o ocaso do Ancien régime pereceu também a antiga
cultura de danga cortesd ¢ o seu lugar foi ocupado por
uma nova pritica burguesa. O despertar da consciéncia
nacional no século XIX causou, por acréscimo, o cultivo
¢ difusdo das diversas dangas nacionais.

— A polonaise ¢ a mazurca provinham da Polénia,

— a polea ¢ a polea ripida, da Boémia,

__ u esfirdds, com a sua parte lenta, lassu, ¢ a sua parte
ripida, friska, da Hungria (2/4),

—_ o bolero de Espanha, a habanera de Cuba ¢ o tango
da Argentina,

__ 4 valsa escocesa ou écossaise, de compasso terndrio
ripido, da Esedcia,

— a danca alemi, uma danga de movimento giratorio,
ripida e ristica (que € sobreposta pela mais refinada
contradanga ¢ pelo minuete cortesio na cena do
baile no Don Giovanni de MOZART), ainda no século
XVIII, assim como o

__ Liindler, no seu caricter de danga de movimento
giratdrio lenta e a

__ yalsa vienense como danga de moda ripida a partir
do inicio do século XIX, para além do répido

— galopp (1825) de compasso par, da Alemanha e
Austria, ¢ do

__ can-can num 2/4 ripido, de Paris, a partir de ca. 1830,

Todas estas dangas também foram admitidas na opereta
do século XIX.

No século XX estiveram na moda as dangas anglo-saxoni-
cas, como a lenta English Waltz (1920). ¢ depois as
dangas norfe-americanas como o fox-trot, ¢ slow fox, 0
blues relacionado com o jazz, e as dangas sapateadas
como o charleston ¢ o jitterbug, passando finalmente
as dangas latino-americanas de origem africana como ©
samba brasileiro (da década de 1920) e a rumba cubanu,
com o mambo ¢ o cha-cha-cha (1953).




anto (ransformagdo de um tema dado,
fu ndnr“'-‘““'l de organizagio musical.
i)

Tema '-:1-8' T — o formas .:spcc:iﬁcas da variagiio (por
(inicio) (" = ': — ' cf. abaixo)
4 dinfimica, & articulagiio, a melo-
0 timbre, inslrumcnmqﬁo. etc., mas
) ' factores <imultancamente, Como tée-
Variagao | Yo e g variagdo surge dentro de formas
diminuigao Sy 4 para tornar mais variadas as
B o, & repetigio na aria-da-capo). As
riagio podem ser ubsgrvad;ls de modo
séries de variagoes csc_mus ctmfo génc:lo
Variagdo V ‘_;-,v,:v = . Mencionemos aqui as técnicas Mals
mudanga (= =
de ritmo a4 com ornamentagio (coloragdo).
¢ prinCiP“i-“ Ja melodia permanecem como
Adagio is. A dissolugdo dos valores das notas
Variagao X| 2 ‘,;-':,‘,_!r —— = em valores mfcrim_‘{n:s t‘df'l.l:inm}'&a) conduz
mudanga de 1y ;_ﬂ;gﬁ&_ ados (varingio I ré-d6*-si'-d6’). troca de
tempo — —~ il no COMPASSO 1. notas de passagem (escala
o aassos 3-4), elc. - Este tipo de variagio
nas elaboragoes corais medievais, na
’ tal dos séculos XV € XV, ele.
Variagao XIl Tt 2o ritmica de uma melodia ou de um anda-
mudanca de Y (vani v); alteragdes de tempo ¢ de com-
e sfio frequentes (variagdes X1, X1). = A alteragio
das dangas conduziu, nos séculos XV-XVI a0s
‘dangas (cf. p. 150, fig. A) ¢ depois 2 suite de
Variagao Il - = :
harmonia constante 38 ; —— E — : Nodificacio no curso das vozes, Pode abandonar-se
ioleto, ou durante uma passagem, uma melo-
g um baixo, conscrvando apenas a sud extensiio
‘harmonia como modelo. Na variagio 1L, as
Variagdo VIIl = / sturais dé ¢ sol’ sio substituidas nos com-
@plmponlisﬁca: &2, por um arpejo e uma escala de d6 maior.
imitagao também se encontra modificado (tercinas). —
lencio da harmonia permite uma grande liber-
“composigiio, nomeadamente nas variaghes
Variagao Il baixo ostinato (ver abaixo).
de c. .: voz p harménica desempenha um papel impor-
adicional dsica tonal; p. ex., na altemdncia entre 05

A. Variagoes melodicas, W. A. Mozart, Variagbes sobre «Ahl vous dirais-je.

€ menor (variagiio ViI), como digressio
remotas, eic.
contrapontistica obtém-se muitas vezes
. mi:uhvos numa imitagio livre. Assim, na
ta-se de forma mitipla a cabega do
mente modificada, — Este tipo de trabalho
l:mlru—s-c em motetes, fugas, como
lemdtica no desenvolvimento da forma

M um cantus firmus. Através da adigio

Ozes ’ a
Uma voz dada. Na variagiio I, a voz

Basso ostinato (modelo de baixo e de harmonia}

B. Variagéo sobre um baixo ostinato, J. S. Bach, Chaconne da

1]‘mngl\«:’fi'nlulmﬁ?nI(cunlm:\lc com a
el mu: tl'.ummmcas c'(mtrapmuis-

B2 adiqﬁi.; E n.nr. a melodia fixa (can-
i .t W llr‘x.f:_- a 11m cantus !‘Ir‘mu.ﬁ
‘fariaér;;.":‘-“.)nmw-u-:s de corais, etc.
ivre utilizando motivos

nic o

enire COS Ou ritmicos caracteristicos
Menic, demllrn». nas pontes de l'ugu,\'. nos
: - S0nut: ag <

o atas, nas variacde. ardc-
lo ,mx' tc. ariagoes de cardc

Parufaemrémef'“P""

Na miusica moderna, a variagiio sistematica dos CIErEr=
tes parametros desempenha um papel muito importante.
A composigio dodecafénica e a téenica serial, por exem-
plo, baseiam-s¢ na variagiio constante da série, no que diz
respeito i altura do som, 2 intensidade, ao ritmo, & instru-
mentagio, etc.

As formas da variagiio

Surgem sempre como séries de variages precedidas pelo
modelo de partida. Este pode ser uma melodia ou um
baixo ou ainda a harmonia que Ihe estd subjacente.
Existem séries de variagdes desde 0 século XV,

1. Variagbes sobre um modelo melddico

A melodia ¢ sempre simples ¢ de periodicidade clara
(2, 4,8, 16, ou 32 compassos) 0 que a lorma facilmente
memorizivel e apropriada para a crescente complexidade
das variagoes. Como modelo, utiliza-se frequentemente
melodias conhecidas. As principais formas siio:

__ a suite de variagdes (séc. XViI), com modificagio de
ritmo na melodia em cada andamento:

__ o double francés (sécs. XVII-XVIlI). como repetigio
de danga, com inlensa ornamentagio na voz superior:

__q variagio ou partita coral (sécs. XVI-XVII) com
ormamentagio da melodia do coral, enquanto cantus
firmus, ou da sua claboragio contrapontistica;

— o tema com variagdes (sécs. XVII-XIX) como obra
independente (fig. A) ou como andamento lento de
sonatas, quartetos, sinfonias, elc. No periodo barroco
era ainda um processo comulativo mas desenvolveu-
_s¢ ¢ intensificou-se durante a época clissica ¢ 0
Romantismo.

I1. Variacdes sobre um modelo de baixo

Os baixos utilizados sio geralmente curtos (4 ou 8 com-

passos) e apresentam uma harmonia claramente caden-

cial. Repetem-se constantemente (em italiano ostinaro)
para constituir configuragdes maiores. As principais for-
mas desta récnica do baixo ostinato s30:

__ 4 diria de baixo estréfico italiana ¢ & variagiio sobre
baixos de cangiio e de danga que tinham, por vezes,
designagdes como romanescad, follia, etc. (sécs. XVI-
~XVID

__ as variations upon a ground (variagbes sobre um
baixo ostinato) dos virginalistas ingleses, ca. 1600

— a chaconne (chacona) ¢ 4 passacaglia (passacalha)
que. no século XVII, passaram de Espanha para Itdlia
¢ daf para a Alemanha ¢ de que hii exemplos célebres
(HANDEL, BACH, depois BRAHMS 4. Sinfonia, eic.).

Na Chaconne da 2.* partita para violino solo de BACH a

fungio de tema melodico ¢ atribuida & parte superior dos

4 ou § primeiros COMPAssos mas o modelo das vanagdes

¢é. na verdade, a linha de 4 notas do baixo (a sua quarta

descendente ¢ um dos modelos predilectos do Barroco) €

0 esquema cadencial que o sustenta (1, D. sP ou seme

lhante, D ¢ outra vez ). Este esquema ¢ repetido 64 vezes,

com uma variagio constante das potencialidades de exe-

cugiio ¢ de expressio (hg. B).
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pio € conhecido. Os antigos mitos
ma origem divina. Na verdade, em
4 musicd pertence & esfera do culto ¢
(;m\-:m do invisivel pcl._n‘ mundo (1if:¢'|.tﬂ-
em. AO procurar os inicios da musica €
. c‘“:[|m;‘l|-.-.n:|'|'h: no ambito do sonoro.
e 4 além dos que estiio contidos no
oSt irﬂ‘ O conceito ocidental de misica
o lmkin:!adc grega assim como as civilizagdes
'Agls:{gnm o do Extremo Oriente.

Pré-hominideos como
o Australopiteco a partir
do final do terciario

Abevilense
= Chelense

hos da misica si0
wmu:lcnlus: do paleolitico, para além
1 s¢ COSLuMit designar por patriminio subsis-
B ’w::s] do terceiro milénio a. C. (escrita
ifica egipeia. ¢f. p. 164) ¢ do século m a. C.
s alfabética gregs: ¢f. p.170); trata-se de
que niio reflectem de modo algum a pritica

Pitecantropus
Arcantropinos

Homo
heidelbergensis

sonoros: desde 8 invengio do fondgrafo por
1877. No entanto, 85 alteragDes sonoras ¢ @
o nos hibitos de pensamento ¢ de audigio tor-
uma correcti interpretagio daquilo que era

nessa Epoca;
sobre a miisica: ni poesia, nas cronicas, na
musical, etc., desde a Anliguidmlc.

ato da miisica e da concepgio musical
anteriores da humanidade também pode con-
etnomusicologia através do estudo da masica
irus culturas e dos povos ditos pri mitivos.
o final do século XVIll, existem ainda teorias

jpem da misica que a associam & linguagem
ozes dos animais, nomeadamente 40
] (DARWIN), a0s chamamentos sem
STUMPE). A5 interjeigdes emocionais

Homo pré-sapiens

I

p subsistente em matéria de instrumen-

" mentos parccem ter existido em todos os
Homammamm‘ 0O na pré-hisioria, porque a sua «invengior
B Encontramos neste patriménio subsistente:
: batimentos ritmicos dos pés e das mios,
: ﬁ nas pernas, também batimentos de paus,
Musteriense ;

S 82 de pedras, pedagos de madeira, lamelas

também de correntes;
Hoio sapiens oW, “-Qmmhidnrus: das formas ¢ materiais

Aurinhacense

troncos de 4
3 5 drvores ocos provavelmente &
c=x} :

€ golpes de machado;
= fanas, simultanemente trompetes prim-

Solutrense

de animais, p. ex. bovinos, como

Ma jeniense “ ‘
- s de sinal ¢ musical:

is: co are
* COmo 08 arcos de langar setas, estio
10dos 05 instrumentos de corda,

Ehm‘""‘“‘m ws
® 1: i "“*'an

Epoca pré-historica Cronologia das civilizagoes avangadas
Inicio da manifestagao musical e civilizagoes antigas avangadas

N0s mais antigos sdo as flautas

——— R e =08 de pata de rena que datam do fim

do paleolitico. Produzem um dnico som ¢ s&0 mais
instrumentos de sinalética do que instrumentos de
midsica. Da ltima época glaciar. ou até mais cedo, datam
as primeiras flautas com aresta ¢ orificios, também
estas em osso de rena; a partir do aurinhacense estd
provada a existéncia de flautas em osso com 3 ¢ depois
5 orificios para os dedos, instrumentos puramente
meladicos (pentatonicos?). As pinturas rupestres repre-
sentando arcos de caga permitem deduzir que eram usa-
dos como arcos musicais (magdaleniense).

Neolitico: os primeiros tambores ou seja timbales de
miio em argila apenas se encontram na Europa no 3.
milénio a. C. (Bemburg). O seu corpo ¢ ornamentado
(uso religioso) ¢ tem ilhés que permitem fixar a mem-
brana (fig.). Da mesma época datam as matracas de
argila frequentemente com i forma de pequenos animais
ou seres humanos.

Idade do Bronze: encontram-se na Furopa decoragoes
em metal para os chifres de animais ji desaparecidos,
mas também trompas de metal semelhantes a cornos de
animais. Os lures nérdicos, vindos sobretudo da Dina-
marca ¢ do Sul da Suécia, representam uma forma par-
ticular destas trompas (fig.). So ligeiramente curvos ¢
tém uma embocadura fixa semelhante & do trombone, um
tubo delgado, constituido por virias secgdes, cujo com-
primento oscila entre 1.50 m ¢ 2,40 m, campinulas
planas e decoradas ¢, como demonstram as experiéncias
realizadas, uma sonoridade cheia e doce. Os lures foram
encontrados quase sempre em pares de afinagdo igual.
O par, para além de evoear os comnos dos animais, servia
para intensificar 0 som ¢ talvez também para executar
acordes (foram descobertos trés pares de lures juntos:
dois estavam em d6 ¢ um em mi bemol). Outros instru-
mentos da Idade do Bronze o as trompetes, as laminas
SONOFaRS, 4s matracas em metal e as maracas de argila, etc.

Cronologia das civilizagdes avangadas

O desenvolvimento da humanidade ¢ levado a cabo em
dimensdes tio gigantescas que a ¢poca do homem pos-
-glaciar (Homo sapiens alluvialis) a partir de ca.
10000 a. C. (cf. a escala na plgina a0 lado) parece ter
dimensdes minimas. Neste sentido. 0 periodo das civi-
lizagoes antigas avangadas apenas comega apOs as catds-
trofes naturais ¢ as inundagdes que ¢ recordam ¢como 0
«Diliivio Universal» (Biblia, Epopeia de Gilgamesh) ¢
gue se supde terem ocorrido por volta de 3000 a. C. No
comego, também nas civilizagdes avangadas da Antigui-
dade a misica permanece ligada ao culto ¢ s6 mais tarde
se torna uma arte de expressio estética. Em alguns casos,
sobreviveram até aos dias de hoje aspectos das tradigbes
orais (India, China). A improvisagao desempenhava um
papel importante. — £ curioso que apesar de as con-
cepges sobre i musica niio terem parado de se transfor-
mar até hoje, o instrumentdrio se tenha mantido relativi-
mente igual apesar de algumas espécies de instrumentos
se terem desenvolvido de forma diferente. Apenas 0s
instrumentos electrénicos, no século XX, introduzem
novidades fundamentals as guais, cm parte. i nio cor-
respondem as possibilidades de execugio e audigio
humanas.
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uma histora muito movimentada,
e ceram, no 4.° milénio a. C., os
e S¢ -esmbc :isjim ou babilénios, os assirios, e
e m“"ﬁﬁl(.’h. os elamitas e os persas, até
b.‘bi'jt:'s' ‘;sl:‘,-'\_-.\:qnm-; 0 GRANDE entrou na
mente, ALE:
em ?31 a;,( -‘| uma posigio central. Teve uma
- _.:;,,-:: ‘m pafses circundantes, a sul (_u-i.
s te (hititas, frigios, fenicios, egipcios,
3 uc:;rﬁn, povos indt»gcm:inii_:os:u. a !e:m:
do norte até 4 India). Por este motivo a mus:cfi
§ umia. e sobretudo os seus instrumentos,
: encontrar-s¢ Nesies paises, ainda que por vezes
velmente modificados, da mesma forma que
mos também com influéncias em sc|:|ndo
Era pritica comum, na altura da_s conquistas,
os miisicos d0s povos estrangeiros ¢ muitas
apriar-se da misica que se considerava um bem

anua

que dispormios para conhecimento da misica
gmentos literdrios bem como reprodugdes elu-
{geralmenie sclos cilindricos) relevos em pedra
de instrumentos.

instrumento nacional dos sumérios, represen-
o desde o final do 4. milénio a. C. Encontram-se
bas reais de Ur [ liras de grande valor, deco-
com ouro, prata e placas de conchas ricas em
ns. Estas antigas liras sumérias eram tio
que se apoiavam no solo (lira de pé suméria,
A). A caixa de ressondincia tinha a forma de um
» simbolo de fertilidade (cf. selo cilindrico,
Mais tarde, a forma foi estilizada, mas a
4 de touro manteve-se como ormamento da co-
i (fig. A, b). O executante sentava-se frente
enlo ¢ locava as cordas com as duas mios,
~HOCUC0es, 0 niimero de cordas varia entre 4, 5
98 instrumentos que foram descobertos tinham
€ 11. As cordas estavam atadas a0 travessiio
%8 de afinaciio e passavam sobre um cavalete
da caixa de ressondncia, Estavam inclinadas
? EXecutante parg que este as pudesse alcangar
A lira de pé transformou-se depois na lira de
WA primeirg reprodugiio surge na época
{ca. 1800 a. C,),

ll:&-se também na época suméria. A caixa
.f ' ¢ 4 base das cordas constituem um
2rma de arco (harpa de arco) ou entio
). cm!;dn um dngulo obtuso (harpa de arco
S na b :@ne 0 modelo, era posicionada na
de7 r_“ﬂﬂlal (fig. C, b, ¢). As harpas tém
ot rdas (representagiio defeituosa?). Os
A 1am principalmente a harpa angular,
: fessonincia encontra-se na parte supe-

U um 3 :
Niime M fingulo agudo com o suporte das cor-

; das suas ¢ :
E. Bombo de ¢ . Suas cordas € elevado (fig. C. a)
D. Timbale duy, t':“’u“’"_"ml{ €M sumério pantur ¢ em grego
e [ assirios %éncl_“{!“'ﬁt‘a “pequeno arco musical»,
=B bauilénéﬂoioss : ¢l € documentada através de repro-

dﬂft‘;u. do 2.2 mile:
<" milénio a. C., quase sempre
il i dUAse sempre

comprido (alatide de brago comprido) com escala,
sobre o qual correm 2 ou 3 cordas, e a caixa de
ressondncia de pequena dimensio, coberta com uma
pele, em forma de meia abébora (também de carapaga
de tartaruga, ec.).

Aerofones

— Flautas. A sua existéncia remonta nos tempos primi-
tivos, Denominam-se gi-bu «tubo comprido», nio tém
embocadura, e tocavam-se numa posigio quase verti-
cal. Existem também as flautas com orificios para os
dedos.

— Chirimias duplas eram, presumivelmente, os dois
tubos de prata, do mesmo comprimento, sem embo-
cadura e cada um com 4 orificios para os dedos, que
se encontraram nos timulos de Ur I

— Trompetes rectas. Tal como as trompetes enroladas,
s6 aparecem no perfodo assirio (Ninive). Usavam-se
provavelmente como instrumento de sinalética no
exéreito,

Idiofones e membranofones percutidos

Havia toda uma série deles: matracas, varetas entre-
chocadas, sistros em forma de U, sinos de bronze ¢
cimbalos. Os grandes timbales em forma de caldeira
em metal constituem uma particularidade (fig. D). -
Conheciam o pequeno tambor cilindrico, que se segu-
rava verticalmente A frente da barriga, e também hori-
zontalmente caso tivesse duas membranas, e nesse caso
locava-se em ambos os lados com as mios: conheciam
ainda o pequeno tambor com caixilho (tamborim) ¢ um
grande tambor com caixilho ou bombo (com um
didametro de ca. 1,50-1,80 m), com duas peles, tocado por
dois executantes. Este Gltimo instrumento ¢, provavel-
mente, de origem asidtica. Frequentemente apresenta no
1opo uma pequena figura (fig. E).

Da muisica em si pouco se sabe. O niimero de cordas ¢
de orificios que tém os instrumentos permitem deduzir o
emprego das escalas pentaténica ou heptaténica. J4
para os sumérios, a musica estava relacionada com o cos-
mos, pelo que nela o mimero desempenhava um papel de
importincia primordial (relacionado com as estagdes do
ano, os planetas, etc.).

Além da homofonia, parece que conheceram certas for-
mas de polifonia. Liras ¢ harpas eram quase sempre
tocadas a duas mdos; da mesma forma, a chirimia dupla
soava a duas vozes (prdtica do bordio?),

Muitas representagdes mostram virios muisicos reunidos
€M pequenas orquestras como, por exemplo, duas
harpas e cantores, ou lira, harpa, tamber, cimbalos, ou
ainda chirimia dupla, flauta dupla. harpa, lira, etc., ou
seja, combinagdes de timbres manifestamente suaves.
A Biblia descreve a orquestra de NABUCODONOSOR Il
(Daniel. 3) o, segundo ela, trompetes ou trompas, flau-
tas ou oboés duplos, liras ¢ harpas soavam provavel-
mente primeiro sozinhas e depois em conjunto (SACHS).
Existiam musicos profissionais. Segundo as represen-
tagbes da época, a musics ;ompanhava as celebracoes
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antll R SRREEETT
n‘:i“n;‘n::‘ ::11 |1;|r‘|i|.‘l.l.|ilr coma MCSI:\pOtf{.miu
l:li préi‘rii‘ palestina predominavam as tribos
% .onsiderados inventores de alguns

como © aulos duplo (chirimia dupla) ¢ o
o). Certas combinagdes instrumentais
e flauta dupla, lira ¢ tambor com

: tipicas:
f:i: uI'L instrumento de sopro, um de corda

ou
A miisica judia desenvolveu-se durante as
constituidas pelos periodos ndémada,
s «ilio ou dos Profetas. Infelizmente, exis-
A achados ¢ reprodugdes de instrumen-
. essa raziio que dependemos dos dados do
Jestamento © da sua interpretagio.

tiva nio havia misicos profissionais.
execugio instrumental ¢ a danga eram assunto
mas sobretudo das mulheres. A existéncia de
Maduu: de cantores estd comprovada: MOISES
, por exemplo, eram 0 primeiros cantores
nente dos homens ¢ das mulheres (Exodo 15,

Har-ni-nu 1é-lo-him Li-se - nu. ha-ri-U 1é-lo-hg

Estilo da recitagio dos Salmos

ou JUBAL (Génesis 4, 21) é o primeiro instru-
 da biblia e, por esse motivo, os autores medie-
no ainda como o inventor da misica. De-
o kinnor, o ugab ¢ talvez também o shofar
wdele descenderam os violinistas ¢ os flautistas»,
a tradugio de LUTERO):

Araduzido por farpa, era o instrumento do rei
AVID. Na verdade, trata-se de uma lira portdtil
ca de 5 a 9 cordas, semelhante as que foram
s na Assirin (fig, C), Era, na época dos reis,
1o preferido para acompanhar o canto no

Mo-schehav-di—meth, w' 4 -thah_kum_—_ & - vor.

— T
W 1% 4 L ~P—
g g e Ry ey T

|4
tth ha-jar-dén ha -seh__, & -tha

v T
hw'chol ha-am ha-seh, él

4-scher &-no-chi
Estilo das leituras
B. Estilo melédico do canto biblico falado

longa flauta vertical, de timbre sombrio,
ambém tenha sido um instrumento da famflia
Hhete ou do oboé. Pertencia i esfera popular ¢
€ nilo era utilizado no Templo.
.ll'ompelcs de prata utilizadas no Templo.
m.‘d"! carmneiro) sem embocadura, para
: 98 SINAIS 1o servigo religioso. Conserva-
Muitos exemplares bem como reprodugdes

N\

B e
Lira semita TO805 instrumentos de percussio, de

M antigo tamborim hebraico segundo o

<3 i'“lif(’l [ .
: . locado principal

0% pa’ paimente por mu-
S pa amon,

sinetas dos principes tribais.
ae 3 r ‘I'!is acrescent
terior, trazidos ne

mas de Salomie,
consig{ ]

i mentos : i
C. Instru 4m-se novos instrumentos

imeadamente pelas mulhe

- Uma delas, filha de um
Erande

[ Periodo némada

nimero de instrumentos

Tenic dupla aparece também sob o nome
A (fio Ay o o

EIE0E, 0, O T

semelhante & citara, também ele de origem fenicia
(saltério?).

Nesta época surgiu a profissio de miisicos do servigo do
Templo, os levitas que constituiam coros ¢ orquestras
muito numerosas (Cronicas 11, 5, 12-14); eram formados
nas escolas do Templo ¢ tinham uma organizagdo profis-
sional.

Na época da divisiio do reino desenvolveram-se cada
vez mais, em vez da poderosa misica instrumental, as
formas vocais do canto falado da sinagoga (canto litiir-
gico). O modelo ¢ o culminar do género foram os Salmos
de DAVID.

Este periodo também nfio nos deixou anotagdes de melo-
dias. Presume-se que resquicios desta tradigiio oral ainda
hoje se mantém em certas regides isoladas da Africa do
Norte, do Iémen, da Pérsia, da Babilénia ¢ da Siria onde
foram recolhidos por etnomusicélogos e por investi-
gadores da musica litdrgica hebraica (como por exemplo
IDELSOHN, cf. fig. B). Na liturgia distinguem-se trés esli-
los de canto: a salmodia, a lectio e a himnodia.

1. A salmodia (recitagio de salmos): a misica segue a
estrutura de um versiculo dos Salmos, isto ¢, transpde o
versiculo falado para uma determinada férmula mel6-
dica, a férmula dos Salmos (cf. p. 180) conferindo-lhe
um cariicter festivo ¢ exdtico através da entoagio. As
palavras determinam o ritmo da sucessio de silabas ¢ de
sons no tom de recilagiio a que se chamou mba ou sho-
far. O inicio, meio e fim das frases sdo sublinhados por
melismas de vdrias notas: uma subida melédica no
principio (mais tarde, initiunt), uma inflexiio semica-
dencial sobre a nota vizinha com prolongagio e cesura
no meio (mediatio) e uma descida até i nota fundamen-
tal para concluir (finalis; fig. B). Originalmente, os
Salmos cantavam-se de maneira antifonal (época dos
reis) ¢, mais tarde, de maneira responsorial o que sig-
nifica que se deixaram de alternar as duas metades de um
coro mas que os versiculos do salmo eram recitados por
um solista ¢ que um coro lhe respondia com interpo-
lagoes (salmodia solista com aclamagdes corais como
«Amen» ou «Aleluia»).

2. A lectio (leituras): a leitura da prosa biblica ¢ as
oragdes também passaram a ser executadas num canto
semelhante i linguagem falada (o que estd documentado
desde o séc. v a. C.). Este canto falado destaca o inicio
e o final das frases, as cesuras ¢ as passagens particular-
mente importantes através de acentos ecfonéticos.
Também hd melismas ornamentais e expressivos, que,
seguindo certas formulas, animam a apresentagdo, sem-
pre solista, das leituras (fig. B).

3. A himnadia (canto de hinos) a repetigio estréfica de
melodias depende da estrutura do texto. A himnodia
desenvolveu-se, possivelmente, a partir da salmodia, ¢
converteu-se numa forma tipica do canto comunitirio
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um dos mais antigos locu?s habitados
rimonio instrumental subsistente ¢ do-
multiplas formas: recipienies com ele-
no interiorn: matracas, zumbidores. flautas
conchas € argila, entre outros. Du_rnmc
imeiro florescimento da cidade dc Mcr!ﬁs.
na altura da fundagdo _du Império antigo,
das suas OTIgENs ligadas a0 cultln ed
¢ i categoria de arte que se praticava
maneiras no tem 1o, na corte e entre 0 povo.
oS ;;:c ?cnmm‘::m ao 4.7 mil?nif} a. C. sio
¢ o harpa. que foi, na Anugu_ndafic. uma
de instrumento nacional dof egipcios. Ai.
| jas, com as suas decoragbes, 05 SeUs hie-
e 08 instrumentos que li se conservaram como
= permitem formular numerosas ¢lac-

a vida musical.

ment

*
A. Sinais quironémicos, som fundamental e quinta

» antigo (2850-2160 a. C.)
to de corda usava-sc a grande harpa
que se apoiava 1o solo (fig. B). O suporte das
de uma tnica pega lembra ainda 0s anligos arcos
(cf. p. 34); termina num grande ressoador com
da pd de um remo que, muitas vezes, lem pinta-
Ihos de deuses pars afastar as desgragas (cf. liras
72). As suas 6 a § cordas fixavam-se na pare
“numa barra de afinagio (mudanga de afinagio
to para todas as cordas? Este dispositivo ainda
‘da harpa actual). Na iconografia, a harpa surge
nhar cantores, flautistas, elc.; pode mesmo ver-
plo de uma orquestra de 7 harpas.
entos de sopro encontram-se a antiga
I, a chirimia dupla ¢ a trompete. A flauta
um tubo em bambu de 100-120 cm de com-
com 4-6 orificios ¢ sem embocadura (fig. B).
existe sob a forma de nay e uffara na misica
sopular do Egipto. A chirimia dupla, que se
mios cruzadas, sobrevive na actual zum-
Os wbos eram do mesmo comprimento
se locasse a mesma melodia em simulti-
s diferengas de afinagio (pritica actual),
tratasse de heterofonia ou de uma pritica de
rompetes serviam para o culto dos mortos.
0s instrumentos de percussio:
nos, tambores (fig. B), matracas,
=ehocadas ¢, para o culto de sis, sistros
). Existiam miisicos profissionais cujos
fl. por vezes, até nds (o mais antigo €
cantor e flautista na corte, 3." milénio

Timbale

e I;l:ccz l:r.":ido pcm?ténicu ou hep-
s ‘rj: uzir |_'u:':9 nimero de cordas
| d]irimia:.‘ Nd‘_n.lum_‘nals entre os orificios
_'dﬁscn\rnl\-.c. “m existia notagiio musical
vlveram a mais antiga quirono-

o a:na:.lm sinais da mio e posigdes
. ;‘n determinados tons (fig. A,
llta;;d:ﬂ.[_-‘:ta-s reprodugdes mostram
ey SlES gestos para cantores,

flauta vertical chirimia dupla

b (20401 >
B. Instrumentos, selecgdo 650 a, C,)

-'inlll‘u a
mer
) oS, nomeadamente a lir '

o mtnnia earionomia, instrumentos de musica

I € novas variedades de tam-

bores (com um sistema de tensores de couro, como 0s
tambores cilindricos de Africa. fig. B). Ao antigo sistro
de Tba em forma de ferradura, junta-se 0 sistro de Naos
com a forma de templo estilizado (fig. B).

Império novo (15501070 a. C.)

Durante o Império médio jd tinham aparecido novas for-
mas de harpa, que agora figuram em reprodugdes do
Império novo. Entre elas encontra-se a harpa de pé,
munida de muitas cordas (8 a 16, normalmente 10a12)
¢ de uma caixa de ressondncia curvi, com omamentos
em forma de folhas ¢ a harpa de ombro, mais pequena,
em forma de barco, com 3 a 5 cordas; surgem quase sem-
pre em mios femininas (fig. B, b). As harpas de mio.
posteriores, eram ainda mais pequenas, tinham a forma
de uma foice e apoiavam-se sobre uma mesa ou um
suporte (harpas de cantores). Havia ainda as harpas
gigantes, curvas e do tamanho de um homem, especial-
mente no tempo de RAMSES 1115 a sua execugio estava a
cargo dos sacerdotes. Mais tarde, juntaram-se s ante-
riores a harpa angular, mais pequena, origindria da Asia
Menor (Assiria, cf. p. 160), e novas formas de liras.
Nesta época também o aladde foi introduzido no Egipto
sob trés formas: como alaide de brago comprido (cf.
p. 160), como uma espécic de rababe ¢ com uma forma
proxima da guitarra.

Como instrumentos de sopro surgem, como novidade, os
oboés duplos e em maléria de instrumentos de per-
cussiio, os tambores de mdo de novas formas ¢ 05
pratos.

A medigio das distincias entre 0s trastos do alaude ¢ os
orificios do novo oboé, demonstra que as distancias entre
os tons diminuiram. Assim, parece ter sido nesta época
que sc desenvolveu o sistema que utiliza o meio-tom da
Antiguidade tardia.

Deste periodo conservaram-se canlos de amor ¢ 0 1eX10
de um hino ae sol da época de AMENOFIS IV (AKE-
NATON).

Epoca tardia (711-332a. C.)

Nesta época ¢ no periodo de dominio dos Ptolomeus
chegam também ao Egipto os instrumentos conhecidos
na bacia mediterrinea e na Asia Menor, §io novos 0s
grandes tambores, 0s tambores de vaso semelhantes s
actuais darabukas drabes (semelhantes aos da fig. B), 0s
pratos de pingas, além de alguns instrumentos de sopro.
Quanto mais o Egipto se via inundado por instrumentos,
por misicos e pelo pensamento musical estrangeiros
mais fortes se tornavam as tendéncias restauradoras.
Considerava-se que a misica antiga tinha um elevado
ethos e que constitufa um importante factor na educagiio.
Os ecritores gregos clissicos, como HERODOTO ¢
PLATAO, referem este conservadorismo egipcio no seu
pensamento musical.

Do periodo helenistico datam o primeiro 6rgido, o
hydraulis de KTESIBIO de Alexandria (séc. ma. C., ef.
p. 178) e um dos mais anugos tesiemunhos da nutagao
musical (cristi): o hino de Oxirincos (séc. 1 a. C..cf.
p. 180).
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desde 711
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do budismo
hinduismo por
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«0 oceano da
Chamgaoeva
Ruptura estilistica
en!‘,e o Norte e 0 Sul
da India

Declinio do sénscrito
como lingua vulgar;
a masica anliya

(<tia, no Noroeste da fndia. uma antiga
jo existia.

Fﬂigvedal ]72 Sémavedil ls, Aﬂm@

manifestava algumas relagdes com a
ue me

. o Egipto. Acered da musica deste periodo
o S as exisiem suposiges. Por volta de
givo 3P°" os constituiram a elite das

- Vet 25 arian
v v A — L : wlm;gm[l[t. 1 Sl o
& . formaram. A sua musica era
Pathya Gita Rasas L que entio ¢ Iurml.r-il‘!. ' : IEh)
(recitagao) (canto) (sentimento) 4q ocidental, principalmente com a grega.

iC Aa com & i '
i g{reitamente ao novo culto védico predomi-

i deus €ra Rrahma; o palavra veda em sdns-
.-. sabedonal.

5.° Natayaveda: musica vocal (culto de Brahma), ;
i musica instrumental (culto de ge 1§

b Gdaa

s (a partir de ca. 1000 a. C., contém

fivros védico :
A. Influéncias dos 4 primeiros livros dos Vedas sobre a : ou 08 seus [extos) estavam reservados

RS rior (Ca. 200 a. C. aparcceu um 5.7 livro védico,

destinado @s oulras castas, Af se encontra

—-—-— texto indiano relativo a nuisica. Este texto

: — I — _" = ' ' alivo 1 1 is a misica in-
’ : s = po capftulo relativo 40 teatro, pois &

. .-i‘-‘- =.-—'-- awm — N c;:‘da Ll —— s

BHARATA, reuniu, a partir dos 4 livros védicos
uma masica vocal dedicada ao deus Brahma.
profana, constituida essencialmente pela poe-
a e pela misica instrumental, opde-se a este
imanico como culto do deus nilo ariano indigena,
fif Ai Também nas fontes posteriores, consti-
pelos textos de MATANGA ¢ de DATTILA
L C.) se distingue entre a musica de culto védica
cortesdl, culta ¢ de entretenimento (deshi),

an-tar ba-hié - ca tat sar -vam vya-pya na -rd -ya -nah sthi
Svarita

e Anud

3 alturas de tons (tons inteiros): elevados, sustentados, nao

B. Estilo do canto falado védico (Rigveda)

a0 deus Siva.
[ e X1V, 0 Norte da India ¢ islamizado e a misica
iy S S — i — — — L D L D e védica passa a um segundo plano. As antigas

— : 5
o-ito-0 ya- apenas sobreviveram intactas no sul. Ca. 1500
miisica de culto, como a antiga lingua séans-

N & inferessar apenas 4 um pequeno grupo

I r s S - - . - dl!ele\fadu cl.lllur‘.l . d' h . =
e e e e e e m 2 e A g : que, ainda hoje, tenta

* culto védica ¢ vocal ¢ monddica. As suas
_ determinadas tonalidades, expostas
4 VeZ por BHARATA mas que remontam a
antiquissimas. Os textos do Rigveda
€ Como canto falado sildbico, num ambito

[qugla] [qgigta! : G '4'55 tons inteiros (fig. B).

_ - da misica de culto védica figura no

9 [quarta] 9 [quartal ~ %0 S&maveda. Aqui, o texto serve de ponto

/ ' ! €anto de carfcter modal (quanto A tona-

2 2 4 Y 4 ! 3 2 ﬁm?{‘{uﬂ s¢ expande frequentemente

g 2 & i '::&_50: na fig. C, s.iohn: a, sobre o

E H § g ; sem quaqu.lcr significado. Este

2 i 'g -'§ é j- dm'“ das actuais escolas de Sama-

3 & = o 8 Kauthama (as suas tradigdes

T 1 TH I i (T vl T ey ol T LA i L Bt | anos),

Sa Ri Ga Ma Pa Cha

{ré mi eol & si :lr:;:d‘“- E reproduzido pela primeira

- T B escq) B‘HARATA (sistema de Bharata).

D. Escala indiana sa-grama de 4t de 7 graus, na qual a distincia

€m shrutis. Uma oitava ¢ com-

1 1 'y &
s 8. Um shruti ¢ nartantn nm nonen

¢ um sistema matemitico, como entre 0§ gregos, mMas o
ouvido (em indiano, shuri significa ouvir). A escala
(grdma) sobrepde 3 magnitudes de intervalos (original-
mente, os shrutis tinham uma disposigio descendente,
como os intervalos gregos): 2 shrutis, ou seja, cerca de
meio-tom, 3 shrutis, ou seja, um tom inteiro pequeno, 4
shrutis, ou seja, um tom inteiro grande. A escala mais
importante comega na nota sa(dja). Esta sa-grima com
a sua distribuigiio de semitons ¢ a sua lerceira menor, cor-
responde mais ou menos ao modo de ré, ou seja ao modo
frigio grego ou ao modo dérico eclesidstico (fig. D). As
tonalidades &m um cunho melddico. Por isso, neste sis-
tema modal, faz-se a distingiio entre o tom central modal
(vadi), que na sa-grdma €, por conseguinte, sadja, cuja
abreviagiio ¢ sa, as consondncias (samvadi), de 9 ¢ 13
shrutis (quartas e quintas), as dissondincias (vivadi), de 2
ou 20 shrutis (segundas, s¢timas) e as assondncias (sam-
vadi) com as outras distincias.

A segunda escala fundamental é a ma-grama que parte
de ma e corresponde ao modo de sol com terceira maior.
Os 7 graus tonais servem de notas de partida para as 7
escalas chamadas murchanas, das quais 4 seguem o
modelo da sa-grima ¢ 3 o modelo da ma-grima. Estas
murchanas, com o cardcter de 7 escalas puras (jaris), em
conjunto com 11 escalas mistas, constituem a base dos
diferentes modos melédicos e, consequentemente, do sis-
tema de Ragas. Estes modos ou ragas dependem, além
disso, do nimero de graus da escala utilizados (p. ex.: 5
como pentaténico, 6 como hexaténico, 7 como hep-
tatdnico, etc.), do dmbito da melodia, do tom inicial, do
tom central, do tom final, das cadéncias internas, elc.

O ritmo também ¢ modal. A misica védica limitava-se
a trés valores: leve-pesado-alongado, ou seja, a 1, 2 ou 3
tempos; para isso a musica deshi combinava 2 valores
breves (1/2 e 1/4). Os compassos bindrios e ternirios for-
mam combinagdes de 2 a 4 compassos (falas) que se
repetem. A sistematizagio dos tipos de compassos (no
sul) em 7 formas fundamentais cada uma delas com 5
variantes, remonta provavelmente & tradigio indiana
antiga. A sobreposigio de ritmos diferentes dd origem a
uma polirritmia, tipica da misica indiana: as mios di-
reita e esquerda percutem, respectivamente, o ritmo fun-
damental e o seu contra-ritmo enquanto @ melodia (uma
vOz ou um instrumento) forma um terceiro estrato,

Os instrumentos

Serviam, na mdsica indiana antiga, como acompanha-
mento 4o canto. A flauta ¢ o tambor sio considerados
originalmente indianos, enquanto todos os outros instru-

mentos cheg do 1

como a tambura (aladde
persa?), a vina (citara de vara, originariumente harpa de
arco egipcia?) ou o shannai duplo (chirimia dupla
drabe). Na verdade, os instrumentos indianos conhecem
e certa evaliuedn mas mantsm-ce intimements bhoados
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C. Marcha de Entrada do Imperador no Temp
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Chang-Ku
Metal carrilhdo:
Pedra litéfono:
Pele tambor: |
Cabaga 6rgao de boca: Sheng inicio da Prim.
Bambu flauta de Pa:  P'ai-Siao Primavera
Madeira reco-reco: Ya inicio do Veréo
Seda citara: K'in Verdo
Barro flauta globular: Hun fim do Ve!ﬁ_ﬁ__,___

D. Divisdo dos instrumentos e atribuigéo de significados

= ‘llmv"" > - - | z2ars ba
31’ milénio - C.. uma primeira civilizagao

b os cinco imperadores lenddrios. i
' HUANG-Tl (imperador amarelo), atribui
g 4 da escrila € da musica. Esta estd
g e a numérica ¢ seu som fundamental
, de [ormmpﬁm,m amarela) constitui, simul-
hor (ca do sistema geral de medidas. Com ele
et 2 relacionado © comprimento da primeira
LING'LUN' ministro de HUANG-TI, cor‘tou
% -~ de bambus ocidental e trouxe para a Fhlna.
o a China foi buscar 0 seu sislema musnc.al a0
e (centros culturais asidticos e também tradigoes

7 ).
B pa:ulénico ¢ j& na dinastia Hsia (ca.
e istido um precursor da citara

20 'w ter ex
'jmco[dﬂs.

hang (ca. 1500-1000)

a0 da dinastia Shang compreende sinos

e litéfonos, Nautas globulares ¢ de Pa, citaras
ambores, etc. - A misica estd ligada  religido
‘e atribui a0s sons da escala pentat6nica signifi-
sicos: 0 som fundamental designa o todo,
pns seguintes, as paries em que se divide (fig. B).

ca € o reflexo do mundo envolvente ¢ da vida
¢ do homem. O sistema musical baseia-se nos 12
i ), derivados da sucessio de quintas justas.

ector de 5 quintas fornece sempre o material de uma

. Cada um dos 5 tons pode ser 0 som
ental da escala, de modo que resultam 5 fonali-
emla. Dado que a escala pentaténica pode ser
ida sobre cada um dos 12 li, obtiém-se 60 tonali-

S A).

lia Chou (ca. 1000-256)
|
30 seu efeito sobre os homens e sobre a formagdo
er, no periodo Chou a musica situa-se forte-
dentro do contexto social. Um ministério da
S responsivel pelo seu ensino e pela sua prética.
sinda a forte relagio entre o sistema de medida
€0 do reino. A uma mudanga politica seguia-
°% Uma mudanga na musica. O sistema dos 12
_ am‘:\’éw mas foi alargado, o mais tardar
o L através de escalas heptaténicas na
~ M acrescentados os sons chih e kung cada um
T de semitom (pien chih e pien kung).

h:.il!:ca era considerada nova. No final do
e O-Ch“a 84 tonalidades.
vl OU provém ainda a primeira fonte

> 3 I, .
textos) A g;‘f‘_m dos Documentos (sécs. IX-VII,
i NEUCIO (551-478) remonta a teoria
" :-;guu defende a misica antiga e os
8. 300, lmo:g 5. bem como o Livro das Can-
05 Cerimon;. © Langoes sem melodias) e o Livro
1do ng 1al musical). Apesar de em 213 a. C.
¢ volugio cultural e uma inci-

53

Ing uma re
L e

Enire €ias CONAmMm=-st Cangvca UL LANTEWVAIS &= 5 I
de Entrada do Imperador no Templo (fig. C, com instru-
mentos melédicos ¢ ritmicos): tem um ritmo bindrio, de
marcha, e ¢ rigorosamente pentatnica a partir de diver-
sas cldusulas melddicas.

O Livro dos Ritos transmite-nos também uma sistema-

tizagiio dos instrumentos musicais segundo 0 material

de fabrico:

— metal: pequenos sinos de mio com badalos de
madeira ¢ pesados sinos suspensos com badalos
de metal;

— pedra: pedras sonoras de jade ou de calcdrio per-
cutidas com baquetas (fig. D);

— pele: diferentes tambores, como o Chang-Ku com
duas membranas, que se punha a frente da barriga
(fig. D)

— cabaga: um 6rgiio de boca, o Shéng, de pequenas
canas de bambu com palhetas duplas ¢ uma cabaga
oca como cimara de ar, suporte e caixa de ressondn-
cia. Ainda ¢ utilizado actualmente (fig. D):

— bambu: fauta de P P’ai Siao (fig. D), flauta verti-
cal Yo de 3 orificios e Ti de 6, flauta transversal Ch'ih:

— madeira: entre outros, 0 tambor em madeira Chu e o
Yii, reco-reco em forma de tigre, de costas dentadas;

— seda: as 5 a 7 cordas da citara de prancha abaulada
K'in sio em seda; na sua forma actual, mede cerca de
1,20 m por 20 ¢m; remonta ao periodo Chou (fig. D).
A citara Shé, mais recente, tem aproximadamente
2,10 m de comprimento e 17 a 50 cordas;

— barro: a flauta globular em forma de ovo Hun, com
6 orificios para os dedos.

Tal como no caso das tonalidades, também aqui desem-
penham um importante papel a correspondéncia com o
sistema bipolar do principio solar masculino e lunar
feminino e os significados cosmolagicos (fig. D). As
reproduges de instrumentos remontam a ilustragoes da
dinastia Tang (séc. 1X), mas inspiram-s¢ em modelos da
Antiguidade.

Dinastia Han (206 a.C.-220 d. C.)

E considerada como a época da restauragio da misica
antiga (confucionismo) e também da influéncia ociden-
tal. Assim, chegaram a China o aulos ¢ o alaide
(P'i-p'a). Desenvolve-se um sistema de notagfio musi-
cal. O arquivo imperial de musica Yiieh-fu recolhia
documentos de misica antiga e os seus mais de 800
miusicos cuidaram da musica de culto, cortesd e militar.
Para além disso, existiam secgdes especificas para a
miisica popular e estrangeira.

Ap6s a dominagdo estrangeira e a dinastia Sui, com a
predominante influéncia turca, com o perfodo de esplen-
dor da dinastia Tang (618-907) e da subsequente dinas-
tia Sung (960-1279) voltou a cultivar-se de forma muito
particular a musica chinesa antiga. se bem que, a0 mesmo
tempo, se tenha continuado a sentir uma maior influén-
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Euripides

Frinio de Mitilene
Aristoteles
Aristogenes

F ento de
Eurnipides: notas

Hinos a Apolo em
Delfos

Cangéo de Seikilos

Aristides Quintil
Hino de

Hino de Oxirrincos
Gaudéncio

. Partes da epopeia;
garﬁfbmd‘gs hexametros sobre D 'dade do
uma mesma
aedos melodia
Divisdo
no séc. Vil
Nomos Recitagéo da . P
citarédico; epopeia;
Citaredo Rapsodo [+
A. Desenvolvimento da citarédia . r

1 2 3 4 5

Archa Met- Kata- Meta-
archa tropa katatr. los

inicio pés-  |dedicaléria pos- umbigo
-inicio |

B. Nomos citarédico, estrutura

5 cordas: pentatonismo_____ l
7 cordas: heptatonismo,_____ 1
(V meios-tons)

C. Ampliagao da lira de 5 cordas por Terpandro

agudo: ~~ | ocheia; acutus ligada:

o
grave: . | bareia; gravis separado; 2
a-g. M | perispomeion apéstrofo: 2

Altura dos fonemas

longa: — | makros; longa  aspirado: F—

breve: \ | brachys; brevis  néo aspirado—

Duragdo do fonema Fonema inicial

D. Os sinais prosddicos

lambo: S Baquio: o —
Troqueu: — Crético: —_—
Anapesto: wiw — Jonico: U —
Dactilo: ol LD, Coriambo: .

Espondeu: — —

Mton: o =12(d 5 enbken LI J)

E. Principais pés de versificagao

¢ Cos, no mar Egeu. encontraram-se,
2 {dolos em mirmore, harpistas ¢
gy duplo (de meados do 3.” milénio
rtas testemunham a influéncia musi-
amia. Frigia ¢ Egipto sobre a primeira
E jca tal como reprodugdes de liras ¢
icldd: a civilizagdo minoica de Creta (ca.
8 poore timulos abobadados da

inente, Nos
o continente,
b:fgm'm foi encontrado um fragmento de
osa lira em marfim (ca. 1200 a, C.). Na
multiplicam-se os documentos icono-

vos A priitica musical. E ainda o tempo dos
mitos; a esséncia da musica grega reflecte-
. geles do que nos testemunhos instrumentais
dados histérico-musicais. Entre as figuras mais
fes contam-se:

: predilecto de Zeus, deus da luz, da verdade,
retagdo dos sonhos (ordculo de Delfos), da
e da poesia; toca a lira ¢ dirige o coro das
W}'ﬂﬂ Musagetes).

filho de Zeus, deus das forgas elementares da
; que embringam os sentidos, deus do vinho,
e e do teatro. No seu séquito de silenos e de
encontra-se Marsias, o tocador dos aulos. Na
a entre Apolo ¢ Marsias (no qual este sucum-
lectem-se os dois principios da misica grega:
apolineo claro e luminoso, ordenado e
principio dionisiaco, sensual e extitico e
nente mitico.

originalmente ninfas das fontes ¢ depois
do ritmo ¢ do canto, filhas de Zeus e de Mne-
(meméria), viviam nos montes Hélicon ¢
-_Represcnl:nm os diferentes aspectos da
da linguagem, da danga e da ciéncia: Clio
¢popeia), Caliope (poesia, cangiio narra-
‘POmene (tragédia), Tdlia (comédia),
(poesia didictica, astronomia), Terpsicore
:mI: danga), Erato (cangio de amor),
(mdsica, flauta), Polimnia (canto, hinos).

Frico (sécs. X1-vin)

Teproducdes em anforas e a documentagio
€ na Odisseia de HOMERO (séc. vin)
IMagem mais exacta da musica. Predomi-
#Oompanhado por instrumentos de corda
pelos proprios herdis homéricos
=2 Pf?ﬁs.‘iilmuis. os aedos. Escolhiam-se
1 e cantavam-se os versos, provavel-
Mesma formula melddica. Eram prece-
e 0, um‘ hi!m aos deuses. Segundo a
8 pelo :le :u.x frigio OLivro, SUrgiu o caniu
. U0 (aulodia). O aulos imitava a

: Palmente o grito de dor; pertencia ao
“No século vy COMEGAm a Surgir as suas

'wﬁt‘d\
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Periodo arcaico (sécs. VII-VI)

No século vil, a declamagio da epopeia passa progres-

sivamente para um narrador, o rapsoedo, enquanto o

proémio se converte numa pega musical autonoma, o

nomos citarédico, apresentada de forma independente

pelo citaredo que desempenha um papel importante,
sobretudo nos grandes concursos (p. ex. em Olimpia).

0O nomos citar6dico ¢ composto por 7 partes (em grego,

nomos, lei; fig. B).

TERPANDRO, vencedor do concurso musical celebrado

nas festas de Apolo de Esparta em 676, acrescentou mais

duas cordas as cinco da lira (dispositivos de meios-tons,
escala heptaténica), aumentando o nimero de notas

disponiveis (fig. C).

No século vl surge, principalmente em Lesbos, o novo

género da lirica. ou seja, canto acompanhado pela lira

(citarddia léshica). Os seus principais representantes

foram ARQUILOCO DE PAROS (ca. 650), SAFO DE LESBOS

(ca. 600) e ALCEU DE LESBOS (ca. 600). Apenas se con-

servaram os seus exos.

O verso grego constitui uma unidade de musica e lingua

abarcada pelo conceito musiké. Os ritmos dos versos nio

resultam da sucessio de diferengas qualitativas de acen-
tos, como na lingua alema, com silabas t6nicas e dtonas,

mas de uma sucessio quantitativa de elementos breves e

longos podendo os primeiros ser acompanhados por uma

elevagiio do pé (arsis) ¢ os segundos por um abaixamento
do pé (thesis). Em simultineo, o verso ¢ impregnado por
uma elevaciio da altura do som cuja amplitude ¢ mais
ou menos uma quinta. A lingua converte-se em melodia

e 0 poeta €, a0 mesmo tempo, cantor e midsico. A unidade

conceptual musiké desintegrou-se no final do periodo

clissico grego dividindo-se em lingua (prosa) ¢ misica

(principalmente instrumental). Na época da decadéncia,

o verso cldssico foi sistematizado para fins diddcticos.

A fig. D mostra os sinais ¢ 0os nomes desta prosddia grega

(canto falado):

— tonoi ou acentos ténicos para a altura do som: agudo,
grave, agudo-grave (perispomeion, corresponde a cir-
cunflexo);

— chronoi para a duragiio das silabas: longa-breve:

— padae para os limites das palavras (mais tarde hifen,
virgula e apdstrofo),

— pneumata para 0s sons iniciais.

A combinagio fixa de elementos longos ¢ breves pro-

duziu aquilo a que chamamos os pés de versificagiio.

A fig. E mostra os mais importantes da sistematizagao

posterior. O iambo ¢ o troqueu tém 3 impulsos métricos,

0 anapesto, o dictilo ¢ o espondeu tém 4 ¢ os outros 5,

6 ou mais. Além da relagio 1:2 («compasso terndrion)

caistia também a relagdo 121", (compasso de 578, actual-

mente na danga syrtos kalamatianos). Os pés de versifi-
cagiio foram agrupados formando medidas de versos.

Assim, 6 dictilos deram origem a0 hexfimetro dactilico
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ja e da aulodia, praticava-se o canto
vavelmente ncnrqpa_nhadn por instru-
dominio. 08 principais po_ulas-muslcns
de Esparta (coros df' raparigas), BAQui-
As formas mais importantes siio:
em honra de Apolo com acompanha-

ganéﬂn do culto dionisiaco, acompanhado
5 nb 0 barbiton:

2 6“' solene dcdica(!a aos deuses, corr! citara;
\J 50 de lamento funebre, com aulos;
[ ] cangio da noiva, acompanhada pelo aulos;
. cangio de beber com aulos ou barbiton.
Jlo VIl Surge também a ‘cxccuqau puramente
A, Phorminx B. Citara de bergo . a citaristica para os instrumentos de corda,

o aulos. Temos noticia que SACADAS
descreveu programaticamente com o s.cu_aulos
¢ Apolo contri 0 dragio alcangando com isso a
08 jogos délficos de 586. — No séc. Vi floresceu
2 muisica de convivio, com cangbes em coro ¢

nomeadamente de ANACREONTE.

C. Lira (chelus)
a) vista frontal
b) vista lateral

Ht =HH

 cldssico (sées. V-1V a. C.)

‘mais importante do periodo cldssico € a tragé-
olveu-se a partir das festas de Dioniso, com
ditirambos cantados pelos coros. Os instrumen-
y coro (até 15 cantores) mantinham-se de pé num
semicircular, a orchestra, diante do cendrio pro-
te dito. O coro cantava a can¢do introdutdria, as
e cena (stasimon) no decurso da obra e a
de saida no final da mesma. As cangdes corais
possivelmente ligadas & danga ¢ & pantomima
orchestra, lugar de danga).
dialogavam com o coro (commos), ou entio
n acompunhamento de um aulos (para-
(525-456) e SOFOCLES (496-406)
cldssicos do primeiro periodo,
485-406) representa o segundo periodo.
comentador objectivo passa a segundo
Mli-sc os estados de espirito apaixonados
Os solistas cantam «drias» e «duos»
M desenvolyidos, muitas vezes no expressivo

Wnlnnw ‘da comédia dtica ¢ ARISTO-
=08). A Poesia coral e as cangdes solistas
880 mais simples (cangdes).

BOVa do século v tende para uma expressio

mai_s uma vez o dmbito sonoro, dd-
& ?5 CTomatismo e & enarmonia. FRINIO DE
\ 0) e TIMOTEO DE MiLETO (ca. 400)

1 misica noya
que produz também
entistas virtuosos,

0% Musicais gregos
de Cordy

B Mals ansics 1
a u.ﬂm_'\ _‘““'Ra lira grega: a sua caixa de
4cm ular tem dois bragos suportando
OU'S cordas, 7 a partir do século Vi

Olvey.cp .
EU5¢ 1o século vit a partir da phor-
Maaawen 3. - - - - -

ombro. As suas 7 cordas (12 a partir do séc. V) pas-
sam sobre um cavalete até a barra transversal. A mio
direita dedilha ou toca com um plectro (atado a uma
corda) enquanto a esquerda abafa as cordas (fig. D).
A citara ¢ consagrada a Apolo.

A citara de bergo possui uma caixa de ressondincia
arredondada, como a phorminx e tem frequentemente
pintados olhos de deuses: é um instrumento feminino
¢ doméstico (fig. B).

A lira ¢ constituida por uma carapaga de tartaruga com
chifres de cabra, barra transversal e 7 cordas (fig. C).
A sua invengio € atribuida a Hermes, quando tocou
com o seu pé no tendio seco esticado dentro de uma
carapaga de tartaruga vazia. E também denominada
chelus (tartaruga). Tal como a citara, pertence ao culto
de Apolo.

O barbiton tem bragos mais longos do que a lira e ¢
mais estreito. Era usado para acompanhar o canto nas
bucanais. As reprodugdes em vasos, representam nor-
malmente o cantor numa posigio extdtica (fig. E). E o
tnico instrumento de cordas do culto dionisiaco.
Surge com a poesia lirica de convivio, no século Vil

A harpa apenas se difunde a partir de meados do sé-
culo v, principalmente no Sul de ltdlia, sob a forma
de harpa angular (fig. F) ou com coluna frontal de
apoio, como trigonon (fig. I). Era sobretudo um
instrumento feminino.

O alaiide s6 ¢ representado a partir de meados do sé-
culo Iv sob a forma de pandura, alaide de brago
longo, em grego tricordon (de trés cordas).

Instrumentos de sopro

O aulos, também denominado bombyx ou kalamos
(cana), de madeira, marfim ou metal, possuia uma
palheta dupla (como o oboé). Normalmente, tocava-
-s¢ simultaneamente em 2 auloi como aulos duploe
seguros apenas por fitas designadas por phorbeia
(fig. H). O aulos estd associado ao culto de Dioniso.
A sua sonoridade era considerado doce e apaixonada.
Provinha da Asia Menor (flauta frigia).

A syrinx ou siringe, também denominada flauta de Pa,
em homenagem ao deus pastor da Arcddia, € feita de
5 ou 7 (até 14 no séc. m) tubos de comprimento e
altura de som diferentes atados uns aos outros.

A fauta transversal ¢ rara, e a sua existéncia estd docu-
mentada desde o século 1v.

O salpinx, trompete em metal com uma embocadura de
chifre, era um instrumento de sinais (fig. G).

Instrumentos de percussio

— Crétalos: espécie de castanholas do culto de Dionisio
do periodo antigo;

— Cimbalos: par de pratos (séc. via. C.):

— Tympanon: tambor com caixilho (tamborim):

— Krupezion: matraca activada pelo pé (danga e poesia
coral);

— Xylophon: aparece desde o século 1v em reprodugdes

em vasos da Apiilia, daf 0 seu nome de sistro apiilico.



A-ﬂ-H-K-N-J_’AL\HKN'lTTXVdeH__

1. Ji no século VI, PITAGORAS tinha
g musicd’: pdumento numérico da misica. Tra-
1 0.“‘ ::wn'lt‘ de proporgoes de intervalos (cf.
. o sug;ac'""" 4 iss0 estava a crenga segundo a
imento Jo cosmos ¢ o da alma humana se

nas mesmis

proporgdes numéricas harmonicas.
5 misica. em vi

rtude do seu principio numérico,
scte 8 0rde

A. Notagdo alfabética grega para a musica vocal e instrumental

I:a'ril.?\ucuv 9 105 v 9 T Dwas 'trév't[

coragio e o cardcter do homem:
< pum factor moral € social que deve ser le-
. conta nit educacio e na vida publica. A misica
g perigo quando viola as lronteiras das anti-
: g regras pmcurundn novas formas orgids-
ou ou um subjectivismo incontrolivel.
<do PLATAO (427-347) protesta contra a miisica
dos séculos V-1V (cf. p.165). ARISTOTELES (384-
contrapde com 4 doutrina do ethos ¢ acompanha
4 nova com uma estética correspondente. Tem
inicio, com renovado brio, a teoria, principalmente
o discipulo de ARISTOTELES, ARISTOGENES DE

m do mundo ¢, de forma reciproca, exerce
wwia sobre ©

-8 i 1P

o (354-300) que, ao contriirio dos pitagdricos,

dfeinon ponan
B. Euripides, Orestes, fragmento da 1.* cangéo de cena (exiracto), original e transcrigio

& Ka-te-kly-sen

» refere no nunmero mas & experiéncia auditiva.
s¢ EUCLIDES DE ALEXANDRIA (ca. 300 a.C.) e
tedricos (cf. p. 178), que trataram problemas
ia, das proporgées dos intervalos, do ritmo, da
musical, etc. A notagiio musical grega (desde o

0os pon-tfou labrois ole - thri-o

pros o- li -gon e to te- los ho chro-nos ap-@

C. Cangéo de Seikilos (inscrigio em estela funeraria) e os seus elementos do modo frigio I‘:

Escala frigia . V1. C.) desempenhou um papel importante na teo-

ndo transposta 0 ensino. Havia dois sistemas, um mais antigo para

instrumental ¢ um mais recente para a misica

Ambos siio notagdes alfabéticas. A notagio vocal

| va 0 alfabeto jonico de forma sistemdtica: cada

—— e — i nava uma altura do som, a saber. alfa. o grau
11— 0 fundamental fd, beta, o grau cromdtico sim-

- los, alterado fd sustenido e gama, o grau enar-

duplamente alterado. Na notaciio instrumental,

= —— ﬁﬂll € apresentado em trés posigdes diferentes
e i s e s s : ' Aoitava inicial € a oitava central, a oitava supe-

€om apdstrofo (como se continua a fazer

4 € 4 oitava inferior ¢ indicada pondo os sinais
Para baixo,

Mmusicais

w de 40 exemplos de notagio musical grega

sensagao melddica: dérico
D. Mudanga do movimento melédico descendente para ascendente: exemplo Na escala

[ mese: em maior: dominante
B intervengdo instrumental

€ agory (POHLMANN), conservaram-se. do
Cristo:
1.° tetracorde 2° I de [::“fl'Pides. final do século mi a. C.,
mmmmm e Iena(r 2315 (fig. B);
' 10 de tragédia (3 linhas), séeulo 11 a. C.,
59533.
Peg

b AUeNOS fragmentos de drama, século 11
.EI‘:” de Viena 20825 -1

m Completos, século 1t a. C., gravados

4 Casa do Tesouro Ateniense em

R . T

Dos primeiros séculos depois de Cristo, conservaram-

-se, além de alguns exemplos em tratados de tedricos:

— trés hinos de MESOMEDES de Creta que, no séeulo 11
d. C., esteve activo na corte de ADRIANO; sdo Hinos
as Musas, a Helios e a Némesis:

— o fragmento de Meleagros (EURIPIDES) século 1-11
d. C.. Papiro Oxyrhynchos 2436;

— 2 fragmentos de tragédia, século 11 d. C., Papiro de
Oslo 1413:

— 2 fragmentos de drama, século 1 d. C., papiro de
Michigan 2958;

— 5 fragmentos: | Pean, | Cangio da morte de AIAS,
| Fragmento de tragédia, 2 Pegas instrumentais,
século 1 d. C., Papiro de Berlim 6870,

— 5 pegas instrumentais de um um antigo método de
ensino musical (muito curtas).

A estas deve ainda acrescentar-se o hino paleocristiio de

Oxyrhynchos (séc. 1, cf. p. 180).

O fragmento de Euripides provém do Orestes e foi ano-
tado cerca de 200 anos apds a sua criagfio (seria ainda a
forma original?). A fig. B mostra um extracto (os versos
327 e 343). Por cima do texto encontram-se as letras cor-
respondentes s notas cantadas ¢ ao nivel do texto figu-
ram os sinais para os interlidios instrumentais: os sinais
de pardgrafo, fa & e si. A melodia é cromitica ou enar-
ménica. O ritmo era determinado pelo texto.

A cangiio de Seikilos é um escolion gravado na estela
funerdria de SEIKILOS de Tralles na Asia Menor (fig, C,
completo). Com o seu cariicter de cangiio de beber, con-
vida a gozar a vida (do breve. A tonalidade ¢ definida
pela melodia: dmbito da oitava mi-mi, a nota central ld
(mese), as notas superior ¢ final mi («finalis»). As meias
cadéncias sobre sol (c. 4 e 6) ¢ a distribui¢io dos meios-
-tons resultam numa escala frigia, na realidade de ré"-ré,
neste caso transportada um tom inteiro acima (dois
sustenidos),

Esta tonalidade era, para os gregos, doce ¢ lamentosa.
Hoje em dia, no entanto, esta cangio parece estar num ale-
gre modo maior (formagio de triades, compasso dangante
de 6/8). Isto significa que a sensagio melddica, ou seja,
tonal, também se modificou. Essa sensaglio depende da
estrutura dos graus de uma escala. A tonalidade grega
cldssica era a brilhante ddrica: o seu cardcter corresponde
a0 actual modo maior o qual, enquanto escala, tem a
mesma estrutura de graus com sensiveis entre a peniltima
e a tltima nota de cada tetracorde coincidindo a nota final
do 2." tetracorde (mi ou d6) com a nota inicial do 1.” tetra-
corde e, portanto, com a nota principal que actualmente
¢ a ténica. (A nota inicial do 2.° tetracorde, a mese, ¢ a
aciual dominante.) Dado que sentiam movimentos melo-
dicos em sentido descendente, os gregos realizavam a
escala dérica como escala de mi descendente, enquanto a
mesma estrutura de sentido ascendente tem como resul-
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go ¢ a base do moderno. Depois
a primitiva, predomina, a partir

musical £7¢

Synemmenon 7 ismo da €pOC . e gl
sib em " ale atonismo, Fouco depois ¢ o
::tlm g g g % - de siy - - culo Vm’i::;i{,'m., Nos periodos clissico lfardio ‘e
modulante s 3 ° "' B Mese surgem © cromatismo ea enunmmfn. ini-
° @ E mesmo empo a descrigiio, transmissdo e
: acio do sistema.
Hyperbolaion  Diezeugmenon Meson Hypaton teleion (fig. A). O elemento princi-
1
z 3 =slzles =2 »llz = | | = I grego ¢ @ '-Iu‘"‘*’s dcﬁ:‘?gi‘:?ﬁ;:‘:’:‘:
feselsralsisng guar conks. e corsponde i 0 e
ol H © B § B :é E A inx. Dos instrumentos de cm:da dcnvafn
'ﬁ 7 "§ ﬁ’ s 8 E 3 § 2 o5 nomes das notas: as notas da oitava média
e X g E‘ 3 3 ¢ % %’ % da citara de afinagio dbrica denominam-se:
g_ g g g 2 3 2 S ste (chorde) (corda) «superiors, de acordo com a
; = i o de execugiio da citara (como a da guitarra) é
| | a do baixo, ou seja, a nota mais grave, mi,
nate, a «adjacente & superior», 0 meio-tom fd,
- — — : com o polegar, tal como a hypate;
— ra ~— — 08, 0 «indicadors, nota sol;
' Ld ] e (chorde) (corda) «do meiow, nota ld;
I 1 ese, a «adjacente & do meior, nota si;
B 1 ] «lerceiras (corda) a contar de baixo, nota dé';
pte, a «adjacente A inferiors, nota ré";
I " : I | (chorde), a (corda) «inferior», ou seja, a nota
‘aguda mi’,
- L I notas formam a escala cldssica, que ¢ composta
L I | tetracordes com a mesma estrutura: meson, o
=) 1] e diezeugmenon, o «separadon (porque entre
A. Sistema teleion diaténico e géneras de oitavas 01§ se enconira o tom inteiro que os separa,
). $30 ambos compostos pela sucessio de
1/2 (como 1 nossa escala maior, mas descen-
oitava inferior oitava central P.174). O sistema musical obtém-se acrescen-
/) ¢ y EES = b a cima ou para baixo um tetracorde ligado
"‘\- — *’='—1;.—T'===_-!° At 2 - -_hypﬂlﬂ!l. (] «supcrior», (- hyperbolaion. 0
. __,,.‘ = . o8 w(:s nomes das :olas repetem-se em cada
o €zes agregado o nome do tetracorde.
transp. oit. de 14 (18) L . /21 L n2) € &xpandido até duas oitavas através do pros-
transp. oit. de sol (39 L [172] l [/ L 08, [d, 0 «acrescentadon.
transp. oit. de fa (58)  L1/21 l J1/2] I [ 98 2 tetracordes separados, usa-se um tetra-
oit. de mi 1 | [172] I I el Polado, o synemmenon o qual, para ter a
transp. oit. de ré (2§) | 1172 | | 11/2 ] 5 A deve transformar o si em si §; ou seja,
transp. oit. de do (48) 1721 ] ] 11/2] I 1.4 Meu ld constitui o meio de todo o sistema.
transp. oit. de si (1) | 1 | 1172 | 1172) =3¢ de uma forma relativa e nio estd vin-
tQualquer 411, absoluta do som.
B. Escala de transposigdes (tonoi), sequndo Ptolomeu .
de oitavas oy tonalidades sio segmentos do
) . - - 0 formados por 2 tetracordes de estru-
iy — - — _ = = e . :}"’9""’ da posigio do meio-tom, existem
3 = —~ _ = { T - -e'o 'fc!‘cﬂf’us: 0 dérico (1-1-1/2), o frigio
L 1 | 1 I 1/2 I ca. | 11/2 l 1/2 | 1/92 ] ca. 880 i n;]"-’l-')v As diferengas de altura do
diaténico cromatico M dos "’::" mas sdo-no as qualidades tonais

C. Os trés géneros tonais, na quarta ddrica

rvalos e que correspondem aos

h“.-l'”‘h‘-‘“‘EHOr(l-l!Z-I}modemos.Os
BECIAM 7 diea. .. s S

hipo- («sub») e hiper- («super») nas quais, no entanto,
a nota final se encontra sempre situada uma quinta
abaixo ou acima. Neste processo, apenas o hipodérico,
o hipofrigio ¢ o hipolidio aparecem como géneros de
oitava novos no sistema teleion pois os outros coincidem:

ld-lé:  hipodérico, também hiperfrigio (também deno-
minado locrense e edlio);

sol-sol: hipofrigio, também hiperlidio (também denomi-
nado idtico e jénico);

fd-fa:  hipolidio, também hipermixolidio;

mi-mi: dérico, também hipomixolidio;

ré-ré:  frigio;

dé-daé:  lidio;

si-si:  mixolidio, mas também hiperdérico.

A mese ld ocupa em cada tonalidade um lugar diferente.
Exerce uma espécie de fungdo de dominante enguanto
tom melédico central.

Escalas de transposigiio. A extensio sonora prética dos
gregos abarcava mais ou menos 3 oitavas, sendo a oitava
mais aguda denominada oitava inferior e a oitava mais
grave superior. A oitava central mi'-mi, constituia o
Ambito do que se costumava chamar harmonia, no qual
se podiam concretizar todas as tonalidades: correspondia
aproximadamente & extensio da citara cldssica, cujas cor-
das se deviam afinar segundo a tonalidade desejada.
O débrico ndo implicava um sinal de transposigio pois
coincidia com a eitava de mi. Todas as outras tonalidades
eram transpostas para esta oitava de mi o que dava
origem is escalas de transposi¢io, ou fonoi, que podiam
ter até 5 elevagdes cromdticas (fig. B)

Os trés géneros tonais (fig. C). O sistema grego nio é
definido pelo pensamento harménico vertical mas pelo
pensamento melédico horizontal. Parece que por trés dos
trés géneros tonais que os ledricos gregos procuravam
descrever com indices de proporgdes bastante diferentes,
se oculta algo de melodicamente varidvel que, presumi-
velmente, era concretizado de forma diferente segundo o
tempo, o lugar e o individuo.

Na quarta diat6nica dérica, as notas extremas ld e mi con-
sideram-se fixas, o que niio acontece com as duas nolas
centrais sol e fd que podem deslocar-se em direc¢do a
nota de destino mi. O género diatdnico, porém, nio ¢é
afectado por qualquer alteragio. No cromitico, o sol
passa a fd # (ou sol b) e no enarménico o sol passa a fd
o que faz com que entre as duas primeiras notas da quarta
figuem dois tons inteiros e que para os dois passos
seguintes 6 fique disponivel um meio-tom. Como con
sequéncia, entre o fd e o mi interpola-se ainda um quarto
de tom (escrito como fd b na fig. C).

Para os gregos, estes deslocamentos eram nuances que



Tibia, syrinx
bucina, tuba,
lituus, cormnu

Pantomima
Histrides

Pepino 751-768
Carlos
768-814

a, aulos-fagote  b. aulos
c¢. calamaulos (chirimia)
d. «cromorne»

1bomba 2 vélvula
3registo 4 tubo

D. Orgéo hidraulico (hydraulis)
Esquema funcional e vista posterior

[ época dos reis
B republica

< Romanos nio apresenta a autonomia da

dﬁ: No entanto, a iconografia e as fontes

ovan @ sua importincia no culto, na vida

gl uetes, na danga, no trabalho, no exéreito,

nos w: facto de terem assumido ¢ modificado a

elaborada miisica grega na sua dltima fase,

um sentido de qualidade ¢ uma. elevada n?usi-

No entanio, 03 CSCravos II'II.I&IE?EI!S cslrangefros.

peipalmente do mundo helenistico, assumiram
ve na vida musical romana,

<. existia 0 canto para o cerimonial reli-

» s também uma poderosa musica instrumental; a

050 lidade era o Mauta vertical ¢ a flauta trans-

re 08

ersal (subulo).

i repiiblica romana i influéncia etrusca foi muito

e Foi adoptado grande nimero de instrumentos,
retudo de sOpro:

trompete recto dos etruscos (salpinx);

jtuus: trompa etrusca de campinula curva, modelo
'w o posterior carnyx nordico com a forma do
i de um animal, por vezes com uma lingua

no interior, descoberto na Géilia e na Irlanda
1 mmo a trompa de bronze curva. fechada na
:"'fm:nidndc superior, com embocadura lateral
(fig. C):
.cornu: trompa com uma barra de suporte transversal,
no exéreito ¢ nos anfiteatros;
duzina: trompete em forma de S com embocadura
novivel, originalmente instrumento pastoril, mais

a categoria;
2 flauta pastoral grega;
fa: sinstrumento nacional» romano, inicialmente
ﬂllla €m 0550 ¢ flauta transversal dos etruscos;
OIS, 0 lermo designava o aulos e o aulos duplo
_ ) de palhera,
iy referidos existiam ainda os instrumentos de
Si18S) ¢ de percussdo (cf. abaixo) habituais na
B l'lﬂnea_
< ©4Que, no séeulo 1v a, C., existiam repre-
= S com misica, sobretudo pantomimas
= 10 s0m da tibia segundo modelo etrusco.
05 € misicos formavam uma espécie de
¥0 do eSpecticulo (histriones). Usaram ¢ copia-
- 8!'3808 O que levou, no séc. i a. C.. ao
' drias, duos e copps. principalmente nas
UTO (cangaes),
1 helenjsgic, inten
- 0 Impérig R,
fora

sificou-se no séeulo 11 com
nano para oriente. Os instru-
4 M aperfeigoados. Existem assim dife-
O Cimg ad:,::hs (fig. B). Acrescentando uma
= ocadura, vbiém-se um anfos-
M i gy “ﬁ:'-‘ .(d“ grego kalamos, wbo) ¢ um
: "Mieo de grande dimensio (precur-
Os aulo do Império tinham cerca de
BEUDE olne modiom oo s sl e st

a),

A percussiio romani era composta entre outros por tyms-
panon (pandeireta), cymbala (pratos), crotala (matra-
cas) ¢ scabillum (matraca para os pés, para as dangas dos
mistérios de Baco ¢ Cibele).

A poesia grega foi também imitada na lingua latina; deste
modo, os poemas de CATULO (carmina) e de HORACIO
(odes) foram concebidos para coros (simples ou alter-
nantes) ¢ para canto solista acompanhado pela lira, citara,
alaide e harpa. A citara estava muito difundida entre
amadores ¢ virtuosos. NERO também se contava entre 0s
seus exccutantes.

Na época imperial existiuv uma misica especifica de
entretenimento destinada as grandes exibigdes de luta e
aos especticulos organizados nos anfiteatros. SENECA
(Carta 84) fala de coros de muitas vozes e de conjuntos
com muitos executantes de instrumentos de metal. Nes-
tes, as sonoridades do cornu eram frequentemente com-
binadas com as do 6rgdo hidrdulico.

O érgio hidrdulico (hvdraulis) foi inventado no século
1ita. C. por KTESIBIO, um engenheiro de Alexandria. Ao
que parece, os modelos romanos tinham trés filas de
tubos i distdncia de quinta e de oitava (por vezes tam-
bém de oitava e de dupla oitava) comandadas por puxa-
dores ¢ teclas. Duas bombas munidas de vélvulas de
retengio eram encarregadas de fornecer o ar. Para equi-
librar a corrente de ar. KTESIBIO encaminhou o ar sob
pressio para um reservatério metdlico aberto na parte
inferior e colocado dentro de outro reservatério maior,
cheio de dgua. O ar pressionava a dgua para baixo,
fazendo-a subir no reservatério externo; por sua vez, a
dgua submetia o ar existente dentro do depésito interno
auma pressio uniforme, até a dgua em ambos os depdsi-
tos ficar ao mesmo nivel (fig. D). O 6rgdo tinha uma
sonoridade poderosa e era muito apreciado nos anfi-
teatros. Perdeu o seu cardcter puramente profano apenas
na Baixa Idade Média.

Deve atribuir-se uma especial importincia & tradigio e ao
aperfeigoamento da teoria musical. Trata-se do idedrio
grego, que foi em parte compilado numa perspectiva cons-
cientemente histérica e novamente sistematizado. Nesta
drea deve mencionar-se especialmente: EUCLIDES DE
ALEXANDRIA ¢ ERATOSTENES (séc. 11 a. C.) como obras
de referéncia do dmbito pré-romano e helenistico; no
periodo romano, DIDIMO DE ALEXANDRIA (ca. 30 a. C.;
coma didimico e sinténico: diferenga entre o tom inteiro
maior e menor), MARCO TERENCIO VARRAO (séc. 1a. C.:
misica no Quadrivium das ciéncias numéricas), PLU-
TARCO (séc. 1 d. C., importante compilagio de fontes),
PTOLOMEU DE ALEXANDRIA (séc. It d. C., sistema musi-
cal, escalas), SANTO AGOSTINHO (De musica, séc. 1v),
MARCIANO CAPELA (séc. V) e BOECIO (ca. 500, De insti-
tnone musicae, 5 livros, fundamento da teoria musical
especulativa da Idade Média). A tradigiio atravessa os dis-
tirbios da migragio dos bdrbaros, passando por ISIDORO
DE SEVILHA (séc. Vi) e outros, pelos circulos de sdbios da

7 O SEERGE SNSRI Ll T




a pu!eocrislﬁ (sées. I-VI)

ca da 1E7S) -
idades cristis sio o seu ponto de partida,

nwﬁcﬂm‘::nm quia. centro da missionagdo de SAO
em (e s trés primeiros séculos da Era Crista,

. eram pequenas seitas {proibidas? no meio
Antiguidade. No século IV produziu-se uma
“dito de Mildo de 313, que assegurou

mok ; i
coo livre exercicio da sua religido, Entre as

musica cclesiastica paleocristd, contam-se:
m::'ia do Templo judeu, sobretudo a tradigio do
a

R Salmos; )
~ canto f'::da Antiguidade tardia, ou seja, do imbito

-

De quinque pani -bus et du-o -buspisci - bus sa- ti- a -vit Domi:nus quin-que mi-li-a

= ;fr-sl helénico do Mediterriineo.
el

1
- 4
= §

e o onrtynches (6. A)
L = W< : %}Wﬂl‘”‘ estavam proibidos nos servigos litdrgi-
Pri-mus  tonus....sic flecti- tur, sic me-di-a-tur,... ...etsic fi-ni- tur. De cos. Eram considerados um luxo, estavam vinculados ao
, e além do mais distraiam da Palavra que
= | ser lamada. Esta proibi¢io mantém-se ainda
1 2 ; 2 4 /|1 2 M 2 \8 i 'myi?::na Igreja Oriental.
3 3 sae - cu -lo - rum a -men. Ad s entanto, nos circulos sociais podiam cantar-se can-
sacras com acompanhamento de citara (mas nio do
1. Initium 4. Mediatio stico aulos). Conservou-se um fragmento, do século
2. Tenor 5. Terminatio i uma dessas cangdes em Oxyrhynchos, no Egipto.
3. Flexa (Punctum) LB e L 10 modo e o ritmo apontam para modelos helénicos.

B. Salmodia, estrutura de uma férmula salmédica com antifona e diferencas

Responsério

PAULO menciona «Salmos, hinos e cangdes espiri-
(Epistola aos Efésios, 5, 19; Epistola aos Colos-
5, 3, 16), e fi-lo a propésito da conduta doméstica
eristios mas nio especificamente em relagiio

ul
2 o
. Ny A . .8 [ aNT AN,

| Bl 1

dos servigos littirgicos. O canto dos salmos (sal-
) ¢ de textos novos (himnodia) foram, mais tarde,

De-us vir-tu- tum, conver-te

nos, et o-sten-defaci-emtw - -

= duas modalidades principais do canto cristdio.

2, i i (fig. B). Um salmo consta de versiculos com

B Reaie | W b EEP | O N | (55 (e sl PR L T L R . 0 \mniycl de si]ab‘a& Cada versiculo ¢ cantado

] 2 _ T salmédico determinado e empregando sempre
sal-vi e - ri - mus V. Qui re- - gis 5 SMa formula salmédica:

C. Salmodia responsorial, liturgia milanesa (séc. Iv?)

s + uma figura introdutéria, normalmente

M0 (tuba, repercussio) para a recitagiio do salmo,
oen 0 nimero de notas do nimero de silabas

formas de estribillo

antifonal
D. Formas de execugéo do canto paleocristdo

. Pequena cesura determinada pela sintaxe do
3 Y2 qual a voz desce um pouco (asic flec-

ftlo, cadéncia intermédia com um pequeno
(esic mediaturm);

: - que reconduz ao tom final (finalis) («et

& n¥o cn o . . .
* 130 s¢ segue de imediato o versiculo

.'drtl:;'o. Mas sim uma interpolagdio, uma «con-
fom:-._ A fim de garantir uma boa tran-
Versiculo do salmo modifica-se para

Com

Principio da antifona. O cantor de

[ Antifona

[] Tom salmédico (Versus)

[ piferencas J = s

I colista i o h

= :lofoccto Di-em de - co-ro lu
[:]le]

E. Hino de Santo Ambrésio (1 397)

lt’;‘:;:r as chamadas diferencas (normal-
.t amen, abreviado ¢ o u a e).
: tipo, q'fr:" ﬂl’mana tardia, mostra trés dr_ferm-
a N'Iﬂfo” “orrespondente comego antifonal.
s ONp é _[[Eﬂjmnh-_m-nm rolacrads antae

] = =
ey o
~

. mi-ne, Noc-tem so -po Tis §

Raramente se cantava um salmo completo. Contentavam-
-s¢ com partes do mesmo ou com uma selecgio de ver-
siculos isolados.

A salmodia responsorial

Uma execugio especialmente refinada da antifona e do
versiculo do salmo (cuja abreviatura era V) era a
salmodia responsorial. ou seja. aquela em que alter-
navam o coro ¢ o solista (na Missa: alleluia, graduale;
no Oficio: responsdrios). Regra geral, os versiculos dos
salmos limitam-se a um (inico, que o cantor apresenta
em forma solista ¢ com grande profusio de melismas.
A antifona converteu-se no refrio de resposta do coro
(responsdrio). Para concluir, repetia-se o responsoério.
O exemplo da fig. C procede da mais antiga liturgia
milanesa,

Formas de execugiio do canto paleocristio

A existéncia do canto alternado estd demonstrada desde
muito cedo. O termo grego que caracteriza esta modali-
dade € antifonal (literalmente, «de contravoz»), e, em
latim, responsorial («de resposta»). O termo antifonal,
que aponta mais propriamente para dois participantes de
iguais caracteristicas, designa a alternincia de duas

metades de coro, enquanto que responsorial designa a

alternincia do coro e de um solista. E sobretudo no canto

antifonal que existem diferentes possibilidades formais

(fig. D):

— repeti¢ao simples: cada novo versiculo (V) € cantado
com a mesma melodia (a);

— repeti¢do progressiva: cada dois versiculos sio can-
tados com a mesma melodia, alternando os coros
(o posterior principio da sequéncia);

— formas com refrdo: apés dois versiculos, cada um
deles com uma melodia prépria, cantados pelo Coro |
¢ pelo Coro 11, ambos os coros cantam um refrio com
igual texto ¢ misica.

Existem ainda formas mistas destes modelos de base.

A execugiio responsorial certamente terd preferido as for-

mas com refrio, jd que nelas o coro, ou seja, a comu-

nidade, se encarregava do mesmo ¢ o solista das partes
novas.

A himnodia (fig. E) abarca o canto de textos novos, no
inicio em prosa, como a grande doxologia «Gloria in
excelsis Deo». Os primeiros versos remontam a SANTO
AMBROSIO, bispo de Miliio, e a HILARIO DE POITIERS.
O modelo dos hinos ambrosianos foram os Madrashe de
SANTO EFREM de Edessa (Siria, séc. 1v), que compds
estrofes com refriio coral e as cantou sobre melodias em
vuga de HARMONIUS, SANTO AMBROSIO tez cantar os
seus hinos para fortalecer a ortodoxia (pequena doxolo-
gia «Gloria a0 Pai ¢ ao Filho e ao Espirito Santo») con-
tra os arianos (Gléria ao Pai pelo Filho no Espirito

Santal  atribhuinds e arteet.
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yerteu-s¢ num centro cultural a partir do

¢ CONSTANTINO O GRANDE deslocou a
eﬂ’qun“ 330, da Roma antiga pagd para a
= ?0 a(('mr.\mmim;pfa). ¢ desde que o cristia-

- 1000
1500

Bl

em 391, a religido do Estado e ainda,

| Troparion | Canon

o,

| primiivos | Ancio conservou inalterado o seu cardcter

Biz ; :

|_Kontakion neumas bizantinos que do Império Romano do Oriente, depois t.ia

5 ® [mpério em 395 ¢ da queda do Império

A. Principais periodos da musica eclesidstica bizantina o Ocidente ¢m 476. Bizincio manteve as anti-

: ,:- sobretudo em matéria de misica religiosa,

M;;;gs M&s ;E.’a ’ atﬂwc ' 5?” Jﬂm 7 rad is de l.‘m'lql.li!i:ld;t) ;.mclos)turcns em 1453
Deut iy Jovens - io Romano do Oriente).

Elﬁ;s' nomio Szarqualll Hahgﬁ: : ‘sa;-a?bm %2' %3' 2 m?:::él:’lgmja Oriental ¢ sumamente multifa-

32,143 | 'u:mpr;endt' as Igrejas dos paises do primeiro

Modelo de canon ¢ | | Tropus | C = o (Palestina, Siria, Gr‘écin. ete.), cada um c}e]cs

interpolagdes livres sua lingua e liturgia proprias, como a Igreja bizan-

ou seja, ortodoxa gregd, a ortodoxa russa, a etiope,

2 C il : ipcia), ete. A Igreja Oriental separou-se
Cceey /MM Y =5 R e i
BT RMO =N (9= T el - wen ca sacra bizantina remonta s tradigdes do canto

2 P sirio e sinagogal, esta dltima através do tradigio

jca. Distinguem-se trés periodos: os do cante
0, médio e novo.

B. Canon, esquema e comego da 3.* ode do Canon pascal
Damasceno em neumas médio-bizantinos e transcri¢do (canto do Heirmologion)

kai - non

de Jodo

po- ma pi - 0 - men

p do canto antigo vai desde a época da fixagiio
ia (sée. 1X) até entrado o século X1v. $6 depois
stia de 726-843 apareceu a notagio em neu-
fm do canto dos salmos, floresceram as primeiras
de hinos: troparion, kontakion ¢ canon:
parion desenvolveu-se provavelmente no sé-
Vientre os versiculos dos salmos biblicos, inter-

m-se os troparion na qualidade de versos de
0 nova, simples, i maneira de cangdes (tro-
Variante), Daf que em breve recebessem também
de troparion as cangdes sacras independentes;
Kion ¢ uma configuragiio multiestréfica, com-
cantada por SOFRONIO DE JERUSALEM,
DE BIZANCI0, mas sobretudo por SA0 ROMAO

1o século V1 (segundo o modelo de SANTO
+$€.1v). A introdugdio (kukulion), seguem-se

240 estrofes de igual estrutura (oikoi, casas). E

Ar-chon

D. Antifona de Sexta-Feira Santa, n.° 1, inicio (canto do Sticherarion)

L B
Lo 1 1
L4

= VT
syn- ech - the-sanka-ta tou

0 Akatistos Hymnos, dedicado a Maria, de

O, com as suas 24 estrofes, que formam o
€0mo acréstico (fig, E);

(fig. B) surgiu nos séeulos vi-1x. Baseia-se

tes la - on

€ cantjc, £
() " 3 Ica ou odes
e e e = = B des hiblu:a?. que tarr?bém
:'...'-'l r—.-r-====§=!= * ocidenta) plapCI de suma |mport%ncm na
P e P » Como por exemplo o nimero 3,

E. Akathistos-Hymnos, 1.* estrofe, fragmento (canto do Kontakarion)

(] antigo
[ médio
B rovo

A ‘;‘“" “Exultavit cor meump», ou o nimero
" ﬁ'f«'ll anima mea» de Maria, Cada ode ¢
m:;’::‘a‘- estrofes adicionais cantadas sobre a
Wl (tropos). Os poetas autores de
E g <lebres loram ANDRE DE CRETA (1 ca.
. Damasceno (t ca. 750).
! i:::m EFREM estd documentada a existén-
o da parddia, ou seja, cantavam-se
4 LT T R L o = - T I

<] fixagéo da liturgia
canto lconoclastia
bizantino (I
C turcos em Bizancio, 1453

de esplendor dos séculos V a VII recebiam, sempre, melo-
dias préprias, que mais tarde eram compostas, nio pelo
autor dos textos, mas sim pelo melurgo. Os textos, cujos
tema e tipo respeitam uma longa tradigdo, utilizam topoi
bem definidos: também a melodia permanece estreita-
mente ligada i tradigio, ao utilizar determinadas figuras
melddicas, formulas e cadéncias. Os cantos hinicos da

Liturgeia (Missa) e do Oficio figuram em livros linirgi-

€os proprios:

— o Heirmologion contém, ordenados por modos, os
heirmoi (odes dos cinones):

— 0 Sticherarion engloba os hinos livres, os troparion,
as grandes antifonas, etc., ordenados segundo o ano
littirgico;

— o Kontakarion ¢ outros livros, como o Asmatikon,
contém os cantos mais elaborados.

Os cantos do Heirmologion e do Sticherarion sdo sildbi-
cos. com poucos melismas sobre palavras importantes
(fig. B, sobre «kainon»), em cesuras, cadéncias ¢ no
final. A eles opbem-se os cantos melismdticos que
aumentaram a partir do século X111 e chegaram a ser opu-
lentos no século Xv.

O periodo do canto bizantino médio (sécs. XIV a XIX)
caracleriza-se por novas composigoes hinicas, especial-
mente de JOAO KUKUZELES (séc. XIV).

O canto bizantino novo comega em 1821, com a
reforma do bispo CRISANTO.

O sistema modal (fig. C) das melodias diaténicas com-
preende 4 modos auténticos e 4 plagais, ou seja, 8 modos
(okto echos), que diferem pela posigio da nota funda-
mental e pelo dmbito. Derivam das escalas gregas. En-
contra-se também pentatonismo (1rochos, roda) e cro-
matismo, com alteragdes de sensiveis.

A notagiio (fig. B) ¢ concebida como um auxiliar de
memoéria para a tradi¢do oral. Existem sinais ecfonéticos
para as leituras e neumas para os cantos. Nio designam
alturas de som fixas mas sim intervalos, e também rit-
mos ¢ formas de execugio. A interpretagio dos neumas
primitivos, sobretudo a partir do século 1x, € dificil.
A fig. B mostra neumas bizantinos médios do século xi1.
A notagio moderna limita-se a poucos neumas (desde
CRISANTO, 1821).

A miisica profana da corte imperial de Bizincio, tal
como a musica eclesidstica, estava ligada a um cerimo-
nial rigoroso. Niio s¢ conservou, mas provavelmente
seria similar & misica sacra, jd que utilizava o mesmo sis-
tema musical, 0s mesmos ritmos ¢ as mesmas formas de
execugiio. Ha noticias de coros alternados (antifonia), de
canto com acompanhamento instrumental, ¢ de que o
6rgiio era um instrumento puramente profano (a misica




argico monodico, em latim, da Igreja catdlica
pcanto it ‘:“L_ walmente na Igreja catdlica, ¢ chamado
ginda e V° ciano», a partir do nome do papa GREGO-
Lcant® gres? | (SA0 GREGORIO MAGNO),
ﬂ?'l (? do século 1V, com o fortalecimento e répida
A partit do-l_-n_-.n;lllihﬂlﬂ. desenvolveram-se arcebispa-
¢ ventos relativamente independentes de Roma.
uc_n?ﬂ assim. na época de GREGORIO 1, diferentes
existiam & ¢ de cantar, como a romana, a mila-
jas € maneirs ]
! ambrosiana. conservada até aos nossos dias), a
nesa (04 (ou mogdrabe), a galicana, a irlando-brita-
s (celta), 1O Oriente a br’aamfna..a siria an'?nm!. a
,ﬁ‘ ocidental, & :'-lpflﬂ‘ ele. N.n Ocidente, o bnqu de
w- enquanto pontifex maximus, rcclamava.a lide-
e assumindo de certo modo a sucessio do impera-
m“"""' No entanto, 0 Dn‘entc’ tomou-se indepen-
gente do Ocidente (séc. VI ¢ definitivamente em 1054).
hmsdo século Vi, o Papa GREGORIO [ levou a cabo
uma reforma da liturgia romana (Antiphonale cento).
Virios papas se empenharam em ordenar e compilar as
melodias romanas, ¢ entre eles também GREGORIO 1. No
século VI, simplificou-se ¢ clarificou-se tanto quanto
E!mif\rel as melodias (canto romano antigo e novo),
talvez em vista da unificagiio litdrgica do Ocidente sob a
mmo de Roma. O papado alcangou este objectivo
eom @ monarquia carolingia. A Gilia, sob PEPINO O
BREVE (751-768). ¢ depois todo o reino dos francos sob
CARLOS MAGNO (768-814), foram submetidos i influén-
romana. A centralizagio afectou primordialmente 4
! ¢ o direito canénico e, em segundo lugar,
ia ¢ o canto, que s6 nessa €poca se vinculou
4 autoridade de GREGORIO 1, ao receber a
minaclo de «gregorianon. A fig. A mostra as diver-
0las de canto e de notagio dos conventos e cate-

Toledo A S
—_— & €poca da escrita neumitica, bem como as suas
_ Aproximadas de influéncia (cf, p. 186).
- B catala B _ _

== It;‘rﬂlte;a =] s - S eantorum. O canto litdrgico estava a cargo, em
[ Norte de Franga ] alema = de um coro especial, o qual instruia os cantores
B Metz B st Gall = . ele para tal efeito, denominando-se por essa
B squtana [ novalesa i caniorum, «escola de cantores» (instituida

3 10 1). Constava de 7 cantores, dos quais os

nto gregoriano medieval com as i
A. Principais escolas de canto e de notagao do ca ® também cantavam como solistas, denomi-

© Quary, archiparaphonista ( «primeiro cantor

frase (periodus) .

{pe e )_t' do quinto a0 sétimo paraphonista («can-
l membro de frase (membrum) lalye, O%): estes dltimos s6 cantavam em forma
I — Il e ambém pol; fonicamente (paralelamente?).
e e * “lpregavam-se vozes infantis (oitavas
I inciso ! - inciso (inclsum) =/ ::flu'“d“ 0 modelo da Schola cantorum, fun-
_—— >  de cantores por toda a Europa, desta-

I><l> <l><{——""==S8 Tours, Metz e St. Gall,

o d"-' "“Pertério. Au gregoriano ja sancionado,
"¢ dlguns elementos na Idade Média: can-
Para festividades novas, hinos, tropos e

._-d‘ip.' 190). Neste aspecto houve muita diferenga
tintgy BT R s ol i = T o W it

5§ Ag-nus De- % qui tol - lis pec-cé -ta mun-di

a
B. Composigao e execugdo do canto gregoriano, determinadas pelo texto (segundo

S T T T g SNSEEY A.A8FYWE 58 407

iniciou uma edigio reformada do cantochio, a Editio
Medicea de 1614. O estudo das fontes por parte dos mon-
ges de Solesmes no século XIX teve como resultado a
actualmente em uso Editio Vaticana de 1905 ¢ seguintes,
com o repertério romano ¢ medieval de cerca de 3000
melodias.

Tratamento do texto no canto gregoriano. Distingue-
-s¢ entre o estilo da leitura (accentus) e o estilo do canto
(concentus, cf. p. 114) e, em matéria de géneros, entre as
leituras (Epistola, Evangelho, etc.), a salmodia (p. 180)
¢ o canto coral e solista. Também este dltimo estd ao
servigo da representagio do texto, i excepgiio de alguns
poucos cantos melismdticos como o Jubilus do Alleluia.

Nio hi divisdo em compassos nem formagio de acentos

métricos. O texto determina o ritmo da melodia, o seu

sentido: a sua sintaxe ¢ a sua intengdo linguistica deter-
minam os incisos e os movimentos da altura do som.

A fig. B mostra a primeira linha do Agnus Dei da 18

Missa (séc. X11), com as indicagdes ritmicas e dindmicas

correspondentes & teoria gregoriana. Esta frase divide-se

em trés segmenltos:

— Agnus Dei («Cordeiro de Deus»), com a culminagio
sobre Dei: progressio ascendente de um tom inteiro
¢ pequeno «melismay;

— qui tollis peccata mundi («que tiras os pecados do
mundo»), como proposigio relativa, equiparada i
primeira invocagio, recitada no plano elevado do 14,
com um pequeno floreio melédico, que expressa os
dois pontos do texto por intermédio da terceira ascen-
dente f4-sol-14;

— miserere nobis («tem piedade de nés»), membro con-
clusivo, por oposigio aos dois primeiros fragmentos;
a nota elevada si encontra-se sobre a palavra-chave
miserere, ¢ alonga-se a palavra nobis, como antes se
alongara a palavra Dei, reforgando-se o efeito de
finalizagdo com a descida para a finalis sol,

A frase inteira ¢ repetida trés vezes com a mesma melo-

dia: & terceira vez, miserere nobis ¢ substituido por dona

nobis pacem («dd-nos a pazs), caindo a palavra pacem

(puz) sobre o melisma da palavra nobis (nos) e, indirec-

tamente, Dei (Deus), dando origem a uma conexio entre

esles trés conceitos principais.

Como exemplo de uma rica melodia responsorial no

estilo do concentus, cf. p. 114, fig, C.

Polifonia ¢ acompanhamento

O canto romano, ¢ em especial as novas criagdes, con-
verteram-se em fundamento da polifonia (documentada
4 partir do sée. 1X). Também serviram mais tarde como
cantus firmus ou repertério de motivos em partes de mis-
Sas. motetes, etc., mas permanecendo inalterados. No
século IX surge o 6rgiio na Igreja (do Ocidente), ¢ com
toda a certeza acompanhou os cantos himnicos ¢ us
cangdes, ¢ talvez também o cantochiio. Apenas a Capela




utilizarem o apéstrofo * (WAGNER); siio sinais de

cugiio, como, por exemplo:

— 0s neumas liquescentes, empregues em todas as
vogais, I, n. m, n, de execugio desconhecida (
lagio?);

— OS neumas ornamentais, como o strophicus (de
notas da mesma altura) e o oriscus; ambos se el
tram um meio-tom abaixo de si mesmos, ou
sobre 0 d6, o si bemol ou o 4 (tremolo da vo.
ainda, o pressus (vibrato?, acento?), o trigon
salicus (mordente?), o quilisma (glissando?,
gutural?).

0 & - ;n.g‘, sinal, gesto com a mio ao dirigir um
- peumas (e ymas remontam A quironomia e aos sinais da
§ W).(?S“‘;Fa (p. 170). A fixagdo das melodias por
F"ﬁdln s,m. dificuldades na tradigiio oral. Os primeiros
ww w:” com neumas datam dos séculos VII/IX (pa-
mant }_hc os ultimos do século X1V (St. Gall),

: .se escolas de notagiio em diferentes épocas ¢
e (cf. mapa p- 184): a fig. D justapde os caracteres
' pela escrita em algumas escolas. Virios sinais
L mesmo campo indicam variantes. St. Gall: trago
oave: Meiz: ligeiramente ondulado, arranque nitido da
cen; francesa do Norte: mais forte; Benevento: com
ena larga, tracos fortes: Aquitdnia: graciosos, tendéncia ) 4 :
P::m‘“mn_w cm pontos. A diastematia torna intervalicamente visivel or
2 mento melédico; os neumas sio colocados em cin
em baixo, o que depois serd utilizado para a desigs
das notas. A nota alta chamava-se acutus (ag
agugado) e a baixa gravis (pesado, surdo). Neste as
diferem muito as escolas de notagiio. A fig. A i
neumas adiastemdticos (St. Gall); a melodia no fi
linha niio ¢ ascendente, mas sio-no os neumas q
falta de espago para escrever, sobem. Os neumas
dos por debaixo deles sio diastemdticos (Aquitinia

m de acento. Para as leituras existem os neumas
wmm (articulagdio, cadéncias, elc.), e para os can-
{0S 08 neumas melddicos ou de acento (movimento
ascendente ¢ descendente). A cada silaba corresponde
um peuma de uma ou mais notas, salvo nos melismas
mais prolongados (fig. A, fim da linha). Os neumas nio
designam alturas de som, mas apenas direcgdes:

— punctum (ponto), do antigo acento gravis °, indica

D. Os oitos neumas fundamentais em diferentes notagoes

(ejuBpuBasap @ BjUBPUBISE OJUBLIAOW)
SOJuBJE ap SBWNBN

s sobre linhas coloridas de Guido (Benevento)

Sgoriana actual (notagao quadrada), Ed. Vat.

s adiasteméticos e diastematicos

| e Aquitdnia)

movimentos descendentes, ou seja, uma nota mais
grave (nfio ¢ possivel discernir se se refere a uma
segunda, uma terceira, uma quarta, eic.) ou perma-
néncia no grave. St. Gall utiliza um punctum ou linha
transversal (rractulus), tal como Metz:

virga (barra), do antigo acento acutus °, movimento
I Ascendente, ou seja. uma nota mais aguda ou per-
manéneia no agudo;

Podatus ou pes (pé), movimento grave-agudo, com-
M de punctum e virga, pelo que por vezes se
empregam dois sinais (Metz, Aquitiinia);

©livis ou flexa (inclinagio), movimento agudo-grave,
¥ do antigo acento circunflexus *:

eus ¢ climacus; comportam trés notas, ascen-
€S ou descendentes:

SIS ¢ porrectus; compreendem trés notas:
P 8o-grave-agudo e vice-versa,

>898 normalizadas de sinais individuais denomi-

ligaduray; g55im. por exemplo, o pes ¢ uma liga-

duas notas, ¢ o porrectus, uma de trés notas.

7 Oes fixas de sinais individuais denominam-

4 { l{ras: 48sim, o climacus € uma conjuntura de

¥ :':: lff.{dc em forma de losango). Nao ha difc-
Y60 entre a ligadura e a conjuntura,

S AUmen; v - o
. e Lam com os neumas compostos por 4 ou

=2 Ly

vezes eram colocados até em linhas em relevo no p
minho. A notagiio gregoriana romana mostra o curse
da melodia. — Os neumas aquitanos desintegram-s
pontos.

Sistema de linhas: entre as diversas tentativas de
¢ilo com linhas, imp6s-se o sistema de GUID(
AREZZO (T 1050): disposigiio das linhas por tercei
coloragiio das duas linhas sob as quais se situa um r
-tom: a linha do d6é em amarelo e a linha do fd em
melho; além disto, uso das claves de d6 e de fd (fig
Notagdo alfabética. Nio conseguiu impor-se (fi;
neumas ¢ letras),

Letras roménicas dos séculos IX-X1 em manuscrile
Metz e St. Gall; designavam formas de execugio, p
o tempo: a = amplius (amplo), ¢ = celeriter (rap
m = mediocriter (mediano); a expressio: p = pn
(com esforgo), [ = cum fragore (fragoroso), elc.

A notagio quadrada ¢ u notacdo gregoriana ron
ainda hoje em uso. Desenvolveu-se a partir dos nel
do Norte de Franga ¢ aquitanos, a partir do séculc
A notagilo em cabega de prego, gética, teve origen
neumas estilizados nos Paises Baixos ¢ Alemanha
séculos XIV-XV (natacdo coral alemd).

As questoes relativas ao ritmo do gregoriano
encontram respostas na notagio. Tempo e ritmo de
diam do texto ¢ niio eram notados.

A notacio neumitica pressupunha que os cant
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Hexacorde e silabas de solmizagdo no Hino de S. Jodo Baplista, : '
?égundo Guido d'Arezzo (t 1050)
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i e hexacordes
D. Sistema musical medieval, com diviso em tetracordes, oitavas

323 modo, plagal = hipodérico 4

jodias £reEC rianas movem-se dentro do quadro do

Asme punia csuall{l refcrenc.lal comparﬁvc! com as
 giatons! cas de um piano. O si bemol ¢ o si natural

: siderados variantes diaténicas do mesmo tom:
eram comm de escrita redonda (si bemol), e b quadra-
b ;;n:m. de escrita quadrada (si natural),
gum OV lo IX. 0 Musica enchiriadis operou uma classifi-
.N”k:; N;I[I.]Hdudc!i” tonais da escala referencial
o modelo tetracérdico grego, ainda que modifi-
o & com nomes latinos: graves, finales (notas funda-
ntais dos modos eclesidsticos), superiores ¢ excel-
feott! No século X1, GUIDO DE AREZZO (Micrologus,
: ms) sublinhou a identidade dos sons de oitava,
-l. fiando para cima, classificou-os em graves, acutae
:;:,mmt' (fiz. D, cf. pp. 198 e sp.).

0s modos eclesidsticos

‘s melodias homofénicas possuem certas caracleristicas
que levam & sistematizagdo em 8 modi, as tonalidades ou
'm ecesidsticos. Estas caracterfsticas dizem res-

eito a: ;
—nota final (finalis). ponto de destino e de repouso,
uma espécic de tonica;

- —tenor (tuba, repercussio), nota melédica principal,

uma espécic de dominante;

—dmbito (ambitus), normalmente de uma oitava, mas
muitas vezes ampliado em um tom para baixo ¢ dois
tons para cima;

- —férmulas melédicas com caricter de modelo, com

~in ¢ desenhos melédicos tipicos,
ﬁeem que a sistematizaciio em 8 modos eclesidsticos
Ssurgiv quando 4 existi um grande niimero de melo-
*8 gregorianas, Qs primeiros trabalhos datam do sé-
SO IX (AURELIANUS REOMENSIS, ODO DE CLUNY). Em
_ nCi com as 4 finales, hi 4 modos principais,
Uﬂ'os auténricos (tenor sobre g quinta). Somam-se-
e 05'! Modos plagais com um cardcler de tonalidades
45, com as mesmas Jinales mas com o dmbito
PAra uma quarta abaixo, diferentes modelos
€0 tenor sobre a terceira (com excepgdes, cf,

foram yssim numerados: 1. Protus authentus,
Plagaljs, 3, Dewterus authentus, 4. Deuterus
e Tritgs duthentus, 6, Tritus plagalis, 7. Tetrar-
b= s, 8. Tetrardus plagalis. Da mesma maneira,
€ em latim og modos eclesidsticos, do
90 ity modus,

IX-X, adoptaram-se os nomes dos tons gre-
e lf‘"‘d". alravés de Bokcio ( 1T 524), as escalas
€0 de PToLomew, como também, a uma
ORloechoy bizantino, No entanto, por erro,
1 Y Modos eclesidsticos nio concordam com
n &regos originais; p. ex., o dérico £rego cor-
Mi-mi, enquanto que o dérico medieval

* réid (et quadros pp. 90 e 176)
Melidicos g fig. A devem-se a JoHANNES
SIS (séc, XlI). Apresentam, para o primeiro
'f'lé‘: #5cendente caracteristica com uma subida

T T T
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exemplo do segundo modo, e de acordo com a deslo-
cagio do dmbito para baixo no modo plagal, a finalis ré
€ ultrapassada no sentido descendente até ao ld, mas ¢
rodeada no canto, com a subida tipica para a terceira,
enquanto tenor.

Sistema de hexacordes

O hexacorde (seis cordas) € uma escala de seis notas com
distincias fixas entre elas: 2 tons inteiros inferiores, um
meio-tom central e 2 tons inteiros superiores. Cada uma
delas tem uma «qualidade» determinada: assim, a ter-
ceira nota tem sempre um meio-tom por cima, A fim de
conseguir que a posi¢io das notas fosse fixada com maior
facilidade, e desse modo desenvolver um sistema para
cantar & primeira vista melodias desconhecidas, Guipo
DE AREZZO designou com silabas 4s notas do hexacorde
(Epistola de ignotu canty, 1028). Essas silabas procedem
de um hino do século Vi, tendo provavelmente o proprio
GUIDO criado a melodia ddrica aplicada ao mesmo: as
primeiras silabas de cada meio verso, ut re mi Ja sol la,
coincidem com as notas que t€m actualmente essa desig-
nagio (cf. fig. B; o ur mudou depois o seu nome para do).
O meio-tom estd sempre situado entre as silabas mi e fa,
id que as sflabas apenas indicam alturas de som relativas,
O hexacorde podia ser construido sobre 0dd, sobre o sol,
¢ depois também sobre o Ja:

— sobre d6: hexachordum naturale:;

— sobre sol: hexachordum durum (com si natural )

— sobre fa: hexachordum molle (com si bemol),

A distribuigio dentro do sistema dava 7 hexacordes que
se sobrepunham parcialmente e que o cantor memo-
rizava. Se a melodia ultrapassava a extensio de um hexa-
corde, passava-se a {empo para outro hexacorde (mu-
tanga). A técnica de pensar em hexacordes e cantar
segundo silabas correspondentes as notas, denominada
solmizacio, possibilitoy que os cantores recordassem a
posigiio do meio-tom ou que voltassem a encontrd-la no
caso de ocorrer uma mutanga (fig. D),

Também remonta a Guipo a denominada Mdo Guido-
niana, cujas falanges permitiam que o cantor recordasse
45 notas do sistema (fig. C), E possivel que também tenha
sido utilizada com fins de demonstragio nas escolas de
<anto ¢ na direcgio coral,

A solmizagio hexacérdica manteve-se até depois da
entrada no século xvi, modificando-se entdo levemente
¢ ampliando-se & oitava: do re mi fa sol la si (i) do. Sob
esta forma, continua em uso até hoje, sobretudo nos
pafses latinos (solfejo).

Musica ficta. No decurso dos séculos xmi-x1v aparece-
Fam notas cromdticas num sistema até entio diaténico,
Assim, por exemplo, um hexacorde ré-si implicava um
f4 sustenido visto que se entre mi ¢ fd existe sempre um
meio-tom, o fd tem de passar a fd sustenido. Este cro-
matismo aparente (musica ficta, musica Jalsa, notas fic-
ticias), nio desempenhou praticamente papel algum no
CANLO EIeLOriano, mas tormone . ce meto s =)




KY-ri-e - le-

8§ Kyri-e
Herr,

A. Tropos para o Kyrie «Fons bonitatis», original (2.” Kyrie, Ed. Val.) e verso tropada (segundo St.
GalroMs‘ 383, séc. xi, cf. Tack), inicio
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B. Estruturagao da sequéncia cldssica
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[_4. Morsstu-pé- bit et na-ti-ra, Cumresirgetcre-a-th-ra, Ju-di-cin-ti respon:

| Hu-icergo par'AuDe- us. Pi eJesuDémine, donae-is ré-quiem. A *

C. Sequéncia estréfica, Tomés de Celano (f 1256), Dies irae, sequéncia da Missa de Defuntos (Ed-
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18. Lacri-mé-sa di-es il -la, Quaresirget ex favil-la, (19) Ju-dican-dus ho -more= t.l.ﬁ'
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20.

e sequé

O extensog Jubilus care,

acia. Quando. no periodo carolingio, se
o canto [ITUrico romano como patriménio
E onado pela Igreja, o impulso para a cria-
45 HOVAIS NO CAMpo da musica sacra encontrou
G‘odc o ropriado no fropo ¢ na sequéncia. Supde-se
um PI° :'I:"Jm penetrou inclusivamente o patriménio
que I:;]s‘;“;f;mu_ Os |rn'pos ¢ wguéncias mu cfun.‘:iclc-
y ornamentagdo especial (nas festividades),

umi ;
_se de forma preponderante na Missa,

Wll’ﬂm

& um complemento do cantochiio, cuja forma

astd fixada, e que se interpola no mesmo ou que se
centa COMO apéndice. Formas de tropos:

o de texto a melismas (fig. A): o tropo € um

-u:w novo que se submete silabicamente a um
melisma pré-existente no gregoriano (a cada nota do
melisma corresponde uma silaba do texto novo).
0 seu sentido estd relacionado com o do texto origi-
nal; assim, na fig. A, o tropo complementa a palavra
aKyries:

— texto novo com melodia nova: neste procedimento,
ambos se guiam pelo texto e pela melodia originais,
do cantochiio (tonalidade, etc.);

— interpolagio puramente melddica: no canto grego-
rano interpola-se, com fins ornamentais, um melisma
numa passagem determinada. Assim, no Kyrie da fig,
A, 0 melisma poderia ser ja um tropo. Por vezes ¢é
possivel reconhecer os melismas interpolados pelo
seu estilo ¢ situagio das suas fontes (tradigio limi-
tada),

A sequéncia ¢ um caso particular do tropo: a aplicagio
de um texto a0 prolongado melisma sobre a dltima silaba
4o Alleluia, denominado Jubilus e também sequentia ou
ngissima melodia. O jubilus ou sequéncia ouvia-se na
SN repeticio do Alleluia depois do versiculo dos
: (AHrfumA-.-crsf}‘uh:-:\lldm'a). antes do Evange-
0. Nas Missas sem Alleluia, a sequéncia encontra-se
g:?‘dademis do Tractus.
' inicial da sequéncia existe a conhecida obser-
Y0 de Novkig BALBULUS de St. Gall (T 912):
R confirma a dificuldade de aprender de meméria
ntes de texto. Um fugitivo do
M0 de Jumidge, perto de Rouen, destrufdo pelos
« deu-lhe a ver jubilus com texto
'S prosa) e, no seguimento disso, ele préprio
A compor textos «melhores» para os melismas

i luj. S :
"“ﬂmm' De ajuda para a meméria, estes textos con-
; 5S¢ num

mﬁl, a forma poética, ¢ em breve também
" Proprig,

da sequincia (fig. B). Na sequéncia cldssica,

M 5 dois versiculos sobre a mesmn melodia,

allers: ; : : :
1emar, para isso, dois meios-coros. Obtinha-se

Serie de versiculos duplos, com introdugiio ¢
d cargo de um versiculo tnico, cantado em
* M5 versiculos tém extensdes muito diferentes.

riormente denominada sequéncia arcaica de curso duplo,

isto ¢, com repetigiio de virios versiculos,

O equivalente profano da sequéncia € o lai ou laich ¢ a

estampida instrumental (p. 192).

Na histéria da sequéncia, distinguem-se trés periodos:

L. A sequéncia cldssica, cu. 850-1050, especialmente em
St. Gall, Reichenau ¢ no convento de S. Martial de
Limoges (repertério franco-oriental ¢ ocidental). Os
seus representantes mais célebres sio, além de
NOTKER, EKKEHART 1 (1 973) de St. Gall, HERMA-
NUS CONTRACTUS (1 1054) ¢ BERNO (1 1048) de Rei-
chenau, ¢ ainda Wiro DE BORGONHA (T ca. 1050).

2. A sequéncia rimada, desde o século X1, com adap-
tagiio dos pares de versfculos em extensio ¢ ritmo,
com rima em vez de assonincia, melodias préprias, ¢
sem relagio com o Alleluia. O representante mais sig-

nificativo deste género € o agostinho ADAM DE ST.
VICTOR, perto de Paris (1 1177).

3. A sequéncia estréfica, desde o século X1, uma
evolugiio ulterior da sequéncia rimada; representantes:
ToMAs DE CELANO (T 1256), SA0 TOMAS DE
AQUINO (T 1274), etc.

As sequéncias, em especial do estilo mais recente,

gozaram de tal predilecgio na Idade Média que ocuparam

um grande dmbito na liturgia. O seu niimero ascendeu a

aproximadamente 5000. O Coneflio de Trento, no século

XVI, limitou o seu niimero na liturgia oficial romana da

Missa a 4:

— Victimae paschali laudes, de WiPO DE BORGONHA,
uma sequéncia de Pdscoa,

— Veni sancte spiritus, de STEPHAN LANGTON (Cantud-
ria, T 1228), para o Pentecostes,

— Lauda Sion, de SA0 TOMAS DE AQUINO, como se-
quéncia para a festa do Corpo de Deus,

— Dies Irae, de TOMAS DE CELANO, como sequéneia do
Requiem.

A estas foi acrescentada, em 1727, como quinta se-

quéncia:

— Stabat mater, do franciscano JACOPONE DA ToDI
(1 1306) ou de SAO BOAVENTURA (?), para a festa das
Sete Dores de Maria, a 15 de Setembro.

A fig. € mostra a sequéncia do Requiem em forma com-

pleta: cada versiculo foi construido formando uma

estrofe de trés versos, cada duas estrofes sio cantadas
com a mesma melodia (0 antigo versiculo duplo), cada
trés linhas da melodia sio repetidas como «estrofe
grande» (sem versiculo duplo na estrofe 17), ¢ as estro-
fes 18 a 20 constituem um final livre. Esta sombria melo-
dia dérica foi citada amitide (p. ex., BERLIOZ, Svmphonie

Jantastique, LISZT, Totentanz).

Drama litirgico. A partir dos tropus Jo Inuoito de
Piscoa e Natal, desenvolveram-se didlogos cantados, os
quais em breve incorporaram também uma acgio
dramdtica. Nasceram assim pequenas representagoes
gacrae indenandentas m ax  m D a b
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rofanit Ja Idade Média iniciou-se no dltimo
f.:‘cnls- 1 com os trovadores (troubadours) no
Ty sendo prosseguida um século mais tarde
sul de F“.‘,;;m. (trouveres) no Norte de Franga e pelos
pt’oﬁ m:-;;;er s regioes de lingua alemd. Este movi-
(0 teve Um ponto culminante ca, 1200. Foi-se extin-

om & decadéncia da cavalaria clissica em finais
gindo com # £
1.

do século X da cangiio profana € a contrapartida da cangiio
A“‘“ﬂmc l"lll seia, formalmente, da sequéncia rimada ¢
by wcv:(:. hino ¢ do conductus, e, do ponto de vista do

wﬁ‘};;p em cspecial da veneragio mariana. A sua
o de' origem ¢ 4 Aquitinia. que mbém desem-

Jiricd
2 do

1
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A. Estrofe de laisse com refrdo, Andnimo, Chanson de toile (troveiro, séc

. XIN?)

um papel de primcir:! linha nas novas criagdes
saers (especialmente S. Mul:tml. cf. pp. 191 e Z(Jl‘l.
0 cireulo em que ¢ cultivou esta poesia foi o da
nobreza, 8 que 5¢ juntaram clérigos e burgueses que

estavam 0 Seu Servigo.

o s trovadores ¢ troveiros (do provengal trobar,

[ a B b o
A2 3 i L "
- an I 1111 —1 oo

francés frouver, encontrar) significam, etimologicamente,
inventores do [exto ¢ da melodia (musicos-poetas).
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Diferenciam-se segundo os dialectos franceses. O limite
idiomdtico € o rio Loire. A sul deste rio, predominava a

"~
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T | 1 g
§ Kalenda ma- ya Ni fuelhsde fa - ya Nichanzd'au-zelh_ Ni florsde ﬁ'
ya, Prosdom-na gua-

Non es que'm pla -

ya, Troqu'uny - snelh__Mes -sa-tgier

Jangue d'oc dos trovadores (em provengal, oc, sim), ¢ ao
norte, a langue d'oil dos troveiros (em francés antigo, oil,

francés actual oui, sim).

8 -

] Os tipos de cancies segundo a forma
\“_ Y
8  Delvostre belh Cors,quemre- tra- ya A arte da cangio medieval produziu uma enorme pro-
fusdo de formas, quanto a texto ¢ misica. Dividem-se
— (segundo GENNRICH) em 4 tipos fundamentais:
Musica |ab ;'l ;‘ 1. Tipo litania: {orma expositiva das mais antigas epopeias
Estrutura | R em \'etso. cantando-se cada verso com a mesma melodia:
_ Virelai llﬂlmn de geste (cangiio de gesta): a cangfio épica
fag D —=— " - — — et Misica [(ab)| ed | ed Feaniva c!‘“ ‘.Iu“ I‘f cxlcn,-a(fs, an cslm.ﬁ.'..‘i'ﬁxus. iy
A A I - I S [ Estrutura[ R 1St [ St antes com incisos livres (laisses); estes incisos sio de
g&fml:’ ;Jthms:'m ¢ concluem com uma cldusula final
Ballade AP ex., Chanson de Roland);

Musica ab b estrofe de laisse: formagio regular de secgdes na
Estrutura st ctanson de geste; a um determinado nimero de
¥ E chaya Do pla-ya-Lge-ios Ansque-mn’ m““*—-—"ﬂ =N fepetighes da melodia de cada verso com um fim sus-

B. Estrofe de lai, Raimbaut de Vaqueiras, Estampida
grovador. séc. x1), principio estrutural semelhante
sequéncia e exemplo da 1.* estrofe

P?_m“'“ Ou semiconclusio (em francés, ouvert,
REM0). Seque-se uma ltima repetigiio com conclusio
".'I k ?ﬂ {em francés, clos, fechado), p. ex., fig. A.
Fetroy ll' Npla repetigio, pauta 2: conclusio;

refri {ﬁxe- estrofe de laisse de 3 a 5 linhas ¢ um
% £ A). O solista cantava a estrofe ¢ o coro o

= — a1 B Mac o Strofe de laisse ¢ o retrouenge sio as for-
= Y I A Mais "-“{';83\ da cangiio francesa.
5 I de geste. R l" toile ¢ uma forma menor da chanson
0 T—Z% sos, Pﬂl'.cxc Ul contos, romances ¢ assuntos amoro-
1 um rej €mplo a histéria da desventurada filha de
s = | Imm (fig. A),
1] 7 o
" : = "‘lul;!l'_bda. tl como na sequéncia sacra com os
y T . 08 dilfﬂ(\\b iy

Bonne a-mou-re- te me tient gai.

D. Adam do la Halle, Rendeau, original (Ms_ Paric. BN, { fr 9A566, fol. 33) e transcricao

[ coro (refrao)
solo (additamenta)

[ semiconcluséo (ouvert)
B conclusdo (clos)

A Abgesang
Ad additamenta

» Cada dois versos @m a mesma
Ritiva; Pm.j”:]’fi! L:irn scnjic;c)ﬂc[uﬁi(_)c: cunc_lus:'m
OMing oy ! laj I;:i \-ern(\\f sio de medida dcmgn_ml'.
i Scndl..:. R 'Ileu_:hl. descort, estampida
i st ulmn_u instrumental,
°"iginl;l..n : I:-‘-‘:!:llllpldil k’a_fe-m!a mdya era exe-
Hernan.  chie, por dois tocadores de viola

M me

primeira linha repete-se, mas s6 tem conclusio defi-
nitiva (fig. B).
3. Tipo hino: remonta a forma do hino ambrosiano:
dimetros jambicos em 4 versos com melodia de com-
posigio desenvolvida a b ¢ d (versiculo, ¢f. p. 180,
fig. D). Se se repete o primeiro verso duplo, obtém-se a
a) estrofe de cangio: estincia (al. Stollen), estincia,
epodo. Em alemio, esta forma denomina-se Barform
(ab ab cd). Muitas vezes o epodo consta de trés ver-
s0s (ab ab cde); hg. C;
b) cangiio circular: ao acabar o epodo, volta-se i frase
final da estrofe (ab ab cdb: cf. p. 196, fig. B).
4. Tipo rondel: formas de cangio com refrdo, segura-
mente derivadas do tipo sequéncia (lai estrifico abrevi-
ade), mas o fragmento central da estrofe na ballade ¢ no
virelai sobrepoe-se parcialmente com a estrofe de cangio
do tipo hino;
a) ballade: uma estrofe de cangdo com refrio, por vezes
precedida pelo refrio e de versos duplos (fig. C):
b) virelai: uma estrofe de cangiio enquadrada pelo refrio,
cuja segunda metade aparece também no epodo (fig, C);
¢) rondeau: alternincia de coro (refrdo) e solista (desig-
nado por additamenta. acrescentos); ambos cantam a
mesma melodia de dois versos ou a sua primeira metade,
segundo o esquema da fig. C (cf. exemplo fig. D).
Os trovadores empregavam, além dos primitivos versos
de composicao desenvolvida, sobretudo o tipo de hino ¢
as formas estréoficas mais simples, enquanto que nos tro-
veiros predominavam as formas da litania, da sequéncia
e dos tipos rondel.

As melodias sio, quanto ao estilo, iguais ds das cangdes
sacras. No aspecto tonal, movem-se dentro do quadro dos
modos eclesissticos. E frequente a contrafactura. A velha
teoria de que as melodias se cantavam no ritmo dos 6
modos (p. 202) ¢ insustentivel; pelo contririo, e em
correspondéncia com a variedade melddica, imperava uma
multiplicidade ritmica que se apoiava na declamagio do
texto (VAN DER WERF: «ritmo declamatdrios). No entanto,
existem alguns casos de notagio modal e mensural,

Os tipos de cangies segundo os contetidos

A lirica medieval apreciava muito uma primorosa reali-

zagiio de topoi tradicionais. A arte dos musicos-poetas

ndo se desenvolveu primariamente com base na exposi-

¢lo pessoal de vivéncias, mas antes com base na riqueza

de ideias em matéria de estruturas de texto e de miisica,

¢ sua variagiio. Surgiram determinados tipos de cangdes:

— chanson (cansé, cangiio, cantiga de amor): cangio
amatoria, quase sempre com desejos ou anseios nio
cumpridos, ou sua satisfagio ilusoria;

— alba, aube (cangiio do dia): a alvorada separa os
amantes;

— pastorela: canta o amor baixo (cavaleiro-rapariga
camponesa);

— sirventes (aforismo): cangdes politicas, morais, so-
Cclais @ outras;

— chanson de Croisade (cangio de Cruzada): exor-
tagio as Cruzadas ou relatos das mesmas:

— lamentagdio, planch (cangio fnebre): & morte do




Histéria

O primeiro trovador conhecido ¢ GUILHERME (GUIL-
LAUME) IX DE AQUITANIA (1071 a 1126). Presumivel-
mente teve predecessores, LEONOR DE AQUITANIA, neta
de GUILHERME IX, desempenhou um papel importante
ao ter contribuido para a divulgagio da arte trovadoresca
no norte, jd que no seu primeiro matriménio (1137-1152)
foi casada com LUfs VIL, rei de Franga, e em segundas
nipcias (1152) com o duque HENRIQUE DE ANJOU-PLAN-
TAGENETA que, em 1154, se tormou rei de Inglaterra sob
o nome de HENRIQUE I1. As suas filhas prosseguiram a
tradigiio do ideal feminino da cavalaria, em especial
MaRIA, casada com HENRIQUE | DE CHAMPAGNE
(t 1181), que residia em Troyes. MARIA soube atrair &
sua corte os mais importantes trovadores ¢ troveiros,
entre eles CONON DE BETHUNE, GACE BRULE ¢ CHRE-
TIEN DE TROYES, fundador da tradigdo novelesca em
toro do lenddrio rei Artur ¢ dos seus cavaleiros Erec,
Ivain, Lancelote, Perceval, Tristio, ete.

O movimento dos trovadores decaiu durante o primeiro
tergo do século X1 como resultado das guerras contra
os albigenses (1209-1229) no Sul de Franga.

Conteidos das cangdes: as cangdes de GUILHERME
ainda mostram uma grande naturalidade; o seu objectivo
¢ 0 de um elevado entretenimento cortesio.

O amor converteu-se em tema central nas cangdes de
JAUFRE RUDEL (1 ca. 1150). Cantava sobretudo a amada
distante, ou seja, ndo lhe interessava a satisfagio natural
do desejo amoroso, mas antes manter acesa a tensdo, os
padecimentos do rejeitado, a estilizagio da situagio.
A dama pertencia a uma classe inalcangavelmente elevada
(héhe mine, ver p. 195). JAUFRE RUDEL, tal como
BERNART DE VENTADORN ¢ muitos outros misicos poetas
burgueses, achava-se a0 servigo da nobreza, o que alargava
ainda mais o abismo entre ele e a dama que cantava.
Trobar clus: clérigos de elevada instrugdo latina e
literdria, como por exemplo PEIRE D'ALVERNHE ou o
célebre FOLQUET DE MARSEILLE, provocaram o surgi-
mento de uma poesia erudita, exprimindo em versos
franceses ideias veladas ¢ herméticas (morz serratz e
clus) mediante imagens ¢ pardbolas, alusdes 2 mitologia
antiga e ideias filosofantes.

Cangdes de danga: muitas cangdes revestem-se de um
tom popular. Cantam a Primavera, a danga, o jogo, elc.
Um exemplo € constituido por RAIMBAUT DE VAQUEIRAS
com a sua cangio de Maio Kalenda maya. Os seus trans-
parentes versos breves, com as suas rimas de movimento
uniforme, captam num ripido ritmo terndrio a leveza e
claridade da danga de Maio (p. 192, fig. B, primeira de
cinco estrofes, completa).

As geragdes dos trovadores. Cop os do século X1t inicia-se a lirica

hecgm 7
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nomes, ulé_m‘dc quase 2500 poemas ¢ aproxim 3 média. denominada Minnesang (cantar de
:(:0 melodias, alio-alem™ 4o a0 predominio que nela tinha a temdtica
- periodo (1080-1120): GuiLHERME X, . amor) devi , em Franga. esta lirica estd a cargo da

T“] COMK 2
: Ja cavalaria ¢ de menestréis (vassalos) de ta-

Com 0 0<450 da cavalaria e o fortalecimento das
iz no século X1V, 0 meistersang (canto de mestres)
destroni O mInnesang.

5 sobre a sua origem referem-se, em primeira
¢ 0. Tém validade, também. para a poesia
jnstlncia, 40 (EX0- Tém valic
fﬂﬂ:.::; antiga (indiscutivel): afirma que o modelo era
. poesia latina clissica (OVIDIO, HORACIO);
__teoria Jatino-medieval (muito verosimil): sustenta
que o modelo foi constituido pelas novelas medievais
(p. ex.- Abelardo ¢ Helofsa), a poesia dos goliardos ¢
i sacral
__::oﬂ?irshe (indiscutivel): defende que a poesia
amatoria drabe ¢ o elevado culto da mulher em
Espanha influenciaram a vizinha Franga meridional;
__teoria da cangiio popular (questiondvel): considera
que cangdes populares desaparecidas ascenderam a
esfera artistica,
A procedéncia das melodias nio foi aclarada. Poderia
tratar-se de contrafacturas ou de imitagoes de cangdes
_sacras, mas também poderiam provir do repertério autée-
‘tone da cangiio profana.
As formas das cangoes foram tomadas do Ocidente,
sobretudo a forma estréfica (Bar) da cangilo francesa, e
0 principio da sequéncia, do lai (laich) francés. Em con-
trapartida, s3o raras as formas com refrio (niio hd in-
Muéncia dos troveiros),
_ﬂi melodias dus cangdes eram invengio do préprio
poeta, Cada cangiio tinha a sua propria melodia, ainda
Que fosse possivel utilizar melodias alheias; deste modo,
Copiaram-se muitas melodias roméinticas, em razio da
predilecgiio de que gozavam internacionalmente (Cru-
2adas, peregrinagoes, etc.), O termo alemiio equivalente
ﬁ:m'._ Fil'ltil::e'd fﬂ!lu;alcnlﬁu médio diu fliet), referia-se,
1 ok nstiincia, uo texto (forma estrdfica), e as
em pri d::‘::‘iﬂﬂ\’ﬂi‘n-sc doene [T{il:u: = sum‘). Mas,
com misica Jeu de Robin et Marion, «um wmp?cmas nf-l-o SR eckados e.s'm it
28 cancBes. 3 @ b D’:;Eﬁ.b‘lta é como um moinho sem
No decurso do século XIII, as corporago : ::“0" € possivel dﬂt:um :_’L“"‘L)' ;
canto das cidades (Puis) assumiram a | ’ _é&go das felodiss ch ar, pnr. r.;lfa de fontes, a e\.fo-
mento. A espontaneidade foi substituida - Situady o, S€culos - 4 uma primeira época monédica
regulamentos ¢ artificiosidade. < “msﬁ:ulu\-& :“HCIII. 40 passo que numa segunda
my S XIV-XV, surge com pujanga a melodia
o ecem, |so!adamcmc. transcrigoes
LKENSTE, o 1\’0N SALZBURG, OSWALD VON
BRG, com, | 20
S amcn:.i- :m. I-.ranq;ﬂ. nio se podc determinar
85 melog;,.. P‘:;ttr da nutag_-ao gregoriana de quase
Valoves Il.|' cve cxclu!r-.\‘c 4 sua transcrigio
Pois:a.m" :‘ notas du_:guul duragio como no
1 as cangdes sacras da época eram

fig,
g B P- 196, mostra uma tentativa de trans-
Wi o v

Aquitinia ¢ conde de Poitiers (1071-11
varam-se |1 textos seus para cangdes;
2. periodo (1120-1150): JAUFRE RUDg. (
motivo do amor distante, 3 melodi A
(T ca. 1140), na corte de GUILHERME °
e AFONSO VIII de Castela, 4 melodias, |
3.° periodo (1150-1180): BERNART pE
(1130-1195), o mais célebre dos trov; .
se conservaram 19 melodias, incluindg
cotovia; g
4." periodo (1180-1220): méximo esplendor na
1200, PEIRE VIDAL (T 1205), RAIMBAUT
RAS (T 1207) na corte de BONIFACIO
FERRAT (p. 192, fig. B), PEIROL, Al
GUILHAN, ARNAUT DANIEL (1 1210
compositor-poeta» (DANTE), FOLQUET DE
(t 1231), altamente erudito, bispo de °
5. periodo (época tardia até 1300): Guy
(1T 1298), o dltimo trovador.

As geracoes dos troveiros. Os manuscrit
citam um nimero enorme de nomes. Cons
de 4000 poemas, além de umas 2000 melod
crito mais antigo ¢ o Chansonnier d'Ur
1. (1150-1200): CHRETIEN DE TROYES
RICARDO CORAGAO DE LEAO (T 1199),
NESLE (* 1155, libertagdo de RICARDO
Trifels);
2. (1200-1250): CONON DE BETHUNE (
Cruzada), GACE BRULE (1 1220), C
(1 1250). THIBAUT 1V DE CHAMEF
Navarra, T 1258): o prior GAUTIER
(T 1236, autor do sacro Miracle de la
em que hd muitas contrafacturas de
fanas, amplamente difundido); -
3. (1250-1300): JEHAN BRETEL (T 1
Arras, e sobretudo ADAM DE LA H.
menestrel de ROBERTO 11 de Arras,
em 1283 a Nipoles; entre outras obr
a 3 vozes (p. 192, fig. D, voz princi
p. 209) e 18 jeux pariis, entre eles

A pritica de execugdio. Eram os proprios misicos-
-poetas que cantavam, mas amitde faziam-se acompa-
nhar por instrumentistas (menestréis, jograis) em viola,
alatde, harpa, etc., quando nilo se acompanhavam a si
mesmos. Os instrumentos encarregavam-se de executar
prelidios, interlidios e poshidios. Com o canto nio se
executavam acordes, mas sim uma espécie de heterofo-
nia: tocavam a mesma melodia com variantes ¢ oma-
mentagoes. Nio se conhecem notagoes dos acompanha-
mentos instrumentais pois eram improvisados.
Auditério. O poeta escrevia as suas cangdes para um cir-
culo determinado de conhecidos. Também as cantava pe-
rante estes no castelo (nobreza, cavaleiros, damas, elc.).
Com frequéncia as cangoes referem-se a essas pessoas.
Os conteddos das cangdes correspondem, abstraindo
das situagdes particulares, aos topoi de trovadores ¢ tro-
veiros. A maior énfase € posta num culto da forma, alta-
mente estilizada, que s6 os grandes poetas dominavam,
convertendo-as num testemunho pessoal.

O ideal da cavalaria, importado do Ocidente, do hdhe
minne (amor elevado) que ndo conhece satisfagiio, tem
valor educativo. A esle amor opde-se o sensual nidere
minne (amor baixo).

Ao lado da temdtica amorosa, encontramos a grande drea
do Spruch ou aforismo (em francés sirventes).

As geracoes de Minnesiinger

Identificam-se apenas utilizando a divisio histérico-lite-

raria:

1.° periodo (1150-1170), Minnesang inicial danubiano
(sem modelo ocidental?): os 5 anénimos com as suas
cangdes amatorias de estilo popular, KURENBERG
(forma estréfica como o Canto dos Nibelungos).
MEINLOH VON SEVELINGEN, DIETMAR VON AIST.

2. periodo (1170-1200), a Primavera do Minnesang,
forte influéncia ocidental: HENRIQUE VI (filho de
BARBA-RUIVA, T 1197, Messina), HEINRICH VON
VELDEKE (Baixo Reno), FRIEDRICH VON HAUSEN
(T 1190 na Cruzada de FREDERICO BARBA-RUIVA),
RUDOLF VON FENIS-NEUNBURG (Suiga), HEINRICH
VON RUGGE (Tiibingen).

3.° periodo (1200-1230), culminagcdo do Minnesang:
REINMAR VON HAGENAU (1 1205, Viena, lamentos
de amor distante plectéricos de irrealidade), HART-
MANN VON AUE (1 1215, Friburgo?), HEINRICH VON
MORUNGEN (1 1222, Meissen, cangdes eruditas, her-
méticas), NEIDHART VON REUENTHAL (1 ca. 1245,
Baviera, pastorelas de rusticidade alded), ¢ sobretudo
WALTHER VON DER_VOGELWEIDE (ca. 1170-1230,
Wiirzburg), o mais importante dos Minnesiinger.
WALTHER aprendeu a «cantar e dizer» (ou seja, a com-
por e escrever poesias) na Austria, acluou na corte
dos Babenberg em Viena (até 1198), com o landgrave
HERMANN DE TURINGIA (até 1202) participou em
1207 (?) no lendidrio torneio de cantores em Wartburg,
esteve depois com OTAO IV (1212) e mais tarde com
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Cangéo circular

B. Walther von der Vogelweide, Cangdo da Palestina .

(ca. 1228), modelo possivel (J. Rudel, ca. 1140) e forma

giht.

stat

>
—

chen  trat.___——

incisos melodicos

siht. ———

- parte do ideal cortesdo do héhen minne, ao
W.-\l-ﬂ““_ i L vivaz contrapartida nas suas cangdes
qual oferece ™ ra chegar finalmente ao ebene minne,
de WN”%J:-“‘(._.,”-\ c:Ijm direitos sio iguais, As suas
o amor _"I: fl;tlt'j" ¢ religiosas sdo notiveis. WALTHER
:wc “:ul 4 Cangiio da Pﬂll:b'.ﬁ!lﬂ para a (.‘rl‘:tzatga‘dc
1228 (embora nio tenha participado nela). E 4 linica

m-clodiﬂ de WALTHER gue s COnservou na {nlcg[a
(fig. B). Talvez tenha por lrﬁls .um mud‘cln francés
(RUDEL) m3s. m,.\_-,\mu sem 1.\.«.1 tem claramente
afinidades com as formulas melddicas dos modos. No
entanto, & melodia de WALTHER destaca-se clara-
mente. Do ponto de vista formal ¢ uma cangiio cir-
cular embora isso s6 se reconhega através da melo-
dia ¢ niio do texio.

4 periodo (1230-1300): transigdo do Minnesang:
caraclerizi-se pela passagem aos estratos burgueses.
KONRAD VON WURTZBURG (1 1287), HEINRICH VON
MEIsSEN, conhecido por FRAUENLOB (T 1318,
Mainz), WizLav 11, PRINCIPE DE ROGEN (T 1325), 0
lenddrio TANNHAUSER (que actuou ca. 1250 na
Baviera).

5.* periodo (sécs. XIV-XV): Minnesang tardio: coexiste ji
com o Meistersang (canto de mestres), entre outros
com HERMANN MUNCH VON SALZBURG (séc. XIV),
HUGO VON MONTFORT (1357-1423, Bregenz) e
OSWALD vON WOLKENSTEIN (1377-1445, Tirol, «o
tltimo Minnesiingers).

Situagiio das fontes. Enquanto que os textos do

Minnesang nos foram ja transmitidos a partir dos sécu-

1os XI-XIV (por exemplo, no Grosse Heidelberger Lie-

derhandschrift ou Codex Manesse de 1315-1330. sem

notaglio musical), as melodias registadas s6 procedem

dos séculos X1V & Xvi (serio ainda conformes a0 origi-

nal2). Os mestres-cantores utilizaram as melodias dos

mﬂfﬂngcf. compilando-as ¢ anotando-as. As fontes
Importanies sio:

s nto de Miinster, comegos do século XIv,

mlquwmdu. 3 melodias de WALTHER com texto,

s completa (fig. B);

Ber rktb::r?nmf' t.l 1300 (até 1803 no Convento d.c

bliothek) m_'.iuufu.llnwntc em Munique, Slal.:fl.\'hl-

» m{i: e Inlt com neumas, poesia latina e

s o .h:‘iLAN(;':: \t L.c?engos (PHILIPPE DE GREVE,

VoN Risr. RH“‘ ele.) |r?1us l.arnbém de DIETMAR

"Elbnam- 5 ;,m'"“_"'.“"”.""‘.‘" M()RUNG[‘EN.

B e, r'n.s. com alorls[nos: cangoes
o hmm estn'{fts.adicxnnals em alto-

" cangbes baquicas e de danga dos
{clérigos fugitivos e estudantes) e autos

—_—

- anterior a 1350, melodias de

g du. l:‘.\! AR VON ZWETER ¢ outros;

) Bt dl ondsee-Viena, ca. 1400, 56 melo-
.2 de MONCH VON SALZBURG:

— Cancioneiro de Donaueschingen, ca. 1450, 21 melo-

dias, em especial de FRAUENLOB:

— Cancioneiro de Rostock, ca. 1475, 31 melodias,

A atribui¢io de uma melodia a um texto conhece 3

graus de certeza:

1. O texto e a melodia foram-nos transmitidos simul-
taneamente; muito pouco frequente (Fragmento de
Miinster, ver acima).

. Uma melodia com texto alheio leva o nome de um

Minnesdnger, p. ex., « Herrn Walther guldin weise» no

Cancioneiro de Colmar, No entanto, coincide formal-

mente, com exactiddo, com um texto de WALTHER,

neste caso o Taglied. A airibuigio ¢ duvidosa.

Melodias de tradi¢iio roménica aplicam-se a textos de

cangoes em alto-alemio médio, correspondentes nos

aspectos de conteddo ¢ forma (contrafactura).

Quanto mais complexa for a forma, tanto mais fun-

dada serd a atribuigio.

o]

Os Meistersinger (mestres-cantores)

Habitantes dos burgos, sobretudo artesiios, agruparam-se
em escolas de canto corporativas, com regulamentos ¢
estatutos fixos (semelhantes aos puis em Franga). O pe-
riodo de maior esplendor deste movimento de canto foi
o dos séculos Xv-XVI (Mainz, Wiirtzburg, Nuremberga,
ete., fig. A). A sua decadéncia deu-se no século Xvil.
Os textos estavam relacionados na maior parte dos casos,
com a Biblia; 4s vezes eram politico-satiricos mas tam-
bém havia cangdes comicas e de danga.

As melodias (rons) sio modais, com tendéncia para o
sistema maior-menor, sildbicas, as vezes com ornamen-
tagdes melismdticas («floreios»),

A forma estréfica mais corrente ¢ a forma Bar (aab),
também com versiculo duplo aa, ponte b e recapitulagio
do versiculo a.

As cangdes eram compiladas em manuscritos proprios e
conservavam-se ciosamente. O mais conhecido ¢ o
«Livro de Ouro de Mainz» (Cancioneiro de Colmar, ver
acima).

Nas suas reunides semanais, o cantor (sentado na cadeira
de canto) apresentava a sua nova cangiio, que os mar-
cadores (situados por detrds de uma cortina) julgavam
de acordo com a sua tabela de numerosas regras. Distin-
guia-se entre alunos, que ainda cometiam erros contra as
regras, poetas, que cantavam lextos novos sobre melo-
dias antigas, ¢ mestres, que inventavam textos ¢ melo-
dias novas,

Os mestres cantores mais famosos foram HEINRICH VON
MEISSEN, conhecido por FRAUENLOB, fundador da mais
antiga escola de canto, em Mainz (ca. 1315, ainda pro-
ximo do Minnesang), MicHEL DBenamm (1 1476). Hans
FOLZ (T 1513) e HANS SACHS (1494-1576, sapateiro de
Nuremberga, autor de mais de 4500 cangoes, mais de
2000 aforismos e mais de 2000 representagoes). A co-
nhecida meloadia de Sache . Silharuerce o afinidadnee
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B. Sistema tonal da Musica enchiriadis
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Organum de quintas paralelas, simples e duplicado (Musica enchiriadis, séc. 1X)
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D. Ambitos hexaténicos na Musica enchiriadis

Soli (Versus)
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E. Tropério de Winchester, Alleluia de Pascoa (séc. x1)
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F. O organum ca. 1100, a) Tratado de Mildo, b) J. Cotton

comego

Organum de quartas ndo paralelas, sequéncia «Rex coeli» (comego), Musica enchiriadis, original e transcricao

fim

o Vox principalis (cantochdo) « tom inteiro

e vox organalis (organum)
- graves (ambito)
[ finais (ambito)

~~ meio-tom

- cantochao
[ oganum

[ agudos (ambito)

-ouml'anciaper!ﬁla [ dissonéncia

. oasg do gregonano. como elemento melddico
D.coﬂ.l“g'l"d' ».11;11‘1“"‘\'5“ foi transplantado do dmbito
que. com i!_w ara 0 norte, com as priticas musicais
mﬂditen'ﬁﬂl;".&lﬂ o Grgio), resultou, na Baixa Idade
2 L::car;ﬂl'“‘ de tensoes com forgas hnri‘mntais‘c

2 ual, o partir da dissonincia, conduziu, 0 mais
s'oq-r do século 1X, a uma polifonia «artificial»,

unl'!l' ? pa'::fcmccmlu renovadamente a possibilidade de
mic':io:wl\'llll“'““ progressivo nesse campo. Com
um a exploragio permanente das possibilidades de
base 0 icio alcangadas em cada caso, resultaram as
g ¢ vagas de «Miisica Nova» caracteristicas da

< arin da misica ocidental. ‘ gl 4

Na Baixa e Alta Idade Média praticou-se a polifonia nas
M” de canto de algumas catedrais e conventos. Era
improvisada ¢ s nos chcg.:xrum poucnf cx.cmplos.
disponiveis em tratados lcél::t!s & anulaqnc.s isoladas.
A pnlifmia era um tropo vertical, com o sentido de uma
omamentagiio sonori. Recebeu 0 nome de organum (em
grego, organon. instrumento, 6rgdo), seguramente devido
as almras de som exactas dos twbos do 6rgdo enquanto
premissa necessdria pard a combinagio de vdrias vozes.

O Musica enchiriadis, tratado musical anénimo do
séeulo 1X, origindrio do Norte de Franga, descreve como
primeira fonte, além do canto paralelo em oitavas, um
organum de quintas ¢ um organum de quartas. Ambos
dependem de uma voz dada de antemio, vox principalis
ou cantus (desde o séc. X1, cantus firmus). Devido ao
seu carfcter de voz principal, encontra-se na posi¢io
superior.

Organum de quintas: o cantus recebe o acompanha-
mento da voz organal em quintas paralelas inferio-
res. E possivel a duplicagiio 4 oitava de ambas as
Yozes (fig. A). Também podem ser duplicadas por

_ Los, especialmente o drgiio com a sua mis-

. tra de quintas e oitavas (som de organum).

O'WIIII de quartas: para evitar a dissonincia do
tritono, nio se empregam sempre quartas paralelas,
::;l;bém in:cwfulos_mennres. A vox organalis ji
MW"““" duplicagiio d(? cantus noutra posigio,
o Poig auténoma. Aqui comega a polifonia pro-

o P Imi'm'&a““‘-' dl!.a («artificial»).

enchiriadis 1oma o exemplo de organum de

e Sequéncia cujos versiculos duplos siio

) e.p:'::rt‘f'n“;:'.ﬂnt;n.!c por solistas (‘\'ersfculo la.

o (s i ,":1 alternada, homofonicamente pelo

e n:uum sis;c; 1:.1 d . )._As silabas (!c a.mhas as vozes

3 ¢ linhas com sinais que indicam

Wi tons (fig. ¢,
e Organalis ng. de

oo C“lll(,\'lf: descer abaixo o dé, nota mais

i €M unissono consonante com
oo d‘l‘f::;:dn %lt'puis sobre 0 d6 (segunda e
4 SUnancias), até o cantus alcangar a

Onfinciy perfei i
¢€ita), prosseguindo, ar-
i p guindo, em quar

com o organum de quintas, destacam-se o comeqo e 0

final da linha em relagio ao movimento paralelo «regu-

lars.

O sistema tonal da Musica enchiriadis divide-se em 4
tetracordes de igual estrutura, com meio-tom no centro:
— graves («pesadas»): notas graves,

— finales: notas principais dos modos eclesidsticos,
— superiores: notas agudas,

— excellentes: notas «que sobressaems.

A estas somam-se as residui como duas notas «restantes»
(fig. B, cf. pp. 188 sg.).

As notas de igual posigio no tetracorde (distincia de
quintas) tém a mesma qualidade (envolvimento tonal ou
intervilico) e, por isso, um sinal afim para caracterizar a
nota (o sinal grego dasia, fig. B sob a nota mi, cf. p. 170,
fig. D). Esse sinal é variado 4 vezes, girando-o ¢ inver-
tendo-0. Distinguem-se ainda 3 espagos sonoros: dé-14,
sol-mi' e fa'-ré'. Partem das graves, finales ¢ superiores
que, em todos os casos, se ampliaram um tom inteiro
para baixo e para ¢cima (até ao proximo limite de meio-
-tom). A vox erganalis move-se dentro destes imbitos de
seis notas (hexacordes). Se o cantus ultrapassasse o li-
mite do hexacorde, originar-se-ia um tritono na vox
organalis em caso de quartas paralelas, na fig. C sobre a
silaba «les»: fi-si'. Por isso, a vox organalis salta a
tempo, mais exactamente ao chegar i silaba «te», no
comego do versiculo, para a nota fundamental sol do
novo hexacorde (mudanga de espago tonal). — Estas
mudangas niio escritas no erganum de quartas, apontam
para uma execugio solista, enquanto gue o organum de
quintas era destinado ao coro.

Na época de GUIDO DE AREZZO, por volta do ano 1000,
ainda se cultivavam os tipos antigos de organum, ainda
que GUIDO descreva o encontro gradual das vozes no
final da linha (teoria do eccursus) e o cruzamento das
vozes.

O Tropirio de Winchester (ca. 1050), como primeiro
monumento do organum, fez-nos chegar uns 150 organa
(responsdrios, sequéncias, etc.). As partes corais sio
homéfonas ¢ as solistas, a duas vozes (fig. E). O cantus
ou coral acha-se presumivelmente na parte superior. As
vozes estdo notadas em livros diferentes ¢ com neumas
de dificil interpretagio.

O organum ca. 1100 (JOHANNES COTTON, Tratado de
Mildo, fragmentos Chartres 109 e 130, etc.) reforga o
movimento contririo ¢ ensina expressamente o cruza-
mento das vozes, de modo que a vox erganalis ganha em
autonomia e muitas vezes encontra-se por cima do can-
tus. Converte-se em «discantus» (canto divergente ou
contracanto). Alternam-se consondincias ¢ dissonincias,
achando-se as primeiras situadas no principio ¢ no fim
das unidades verbais ¢ conceptuais (fig. F, b). A vox
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[ Cantus .meu

O Benedicamus Domino, :
didcono, situ;a;-‘sa o fingi ?ﬁn&aﬂh

Antes do Benedicamus Doming
interpolava-se um texto tropado em

prosa, de composicio homofénica
desenvolvida (2) K4

Este tropo escreve-se e compde-se
estroficamente no séc. Xii: & maneira
do conductus, como uma cancio (3

Na época de St. Martial, este tropo
estrofico ¢ composto a duas vozes (4)

Se o tropo é cantado simultaneg
com o Benedicamus Domino, orig
um tropo simultaneo (5)

vOX s0 -nat ec -cle - si - ae
rex ae - ter-nae glo -ri- ae

i ————————
L] F By I I

melisma contra silaba, técnica de notas sustentadas
A. Tropo do Benedicamus Domino

Or-ga-na lae-ti- ti - ae
.| fi-li-us fit fi -li-ae; |ver-bum de-i fit in car-
in- car- nan-di no- vo mo-

2 Sy ————————————
F.

fon
A

& Vi-de- - runt he - ma-m = - = =
melisma contra silaba, técnica de nolas sustentadas

viderunt [hemanuel... natum in palacio]

—

i
i!
.z
ii
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& mna-tuminpa-la-ci - - - - . = - . 3 5 =
silaba contra silaba P melisma contra melisma
técnica de discante
B. Tropo do Gradual de Natal
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C. Cangéo de Santiago de Compostela, Codex Calixtinus (ca. 1140)

linhas, ge

Jéeulo X1, a polifonia atinge uma

'|'||.‘1;IL1.t? do ! : 5
. povo organum ji ndo ¢ improvisado,

g ht-t notado. O cantus Jd ndo se encontra si-
mas Mpn:‘., :upcnnr. mis antes na inferior, como base
M“:E: dbu composigdo [Nﬂif(l?lica. enquanto que a
L0 mantlﬁ-" supenor adquire maior peso, devido & sua

£ . qualidade.
w“,poflqioc::::t ¢ o Convento de St. Martial, em
A' prlmﬂ:;u' Jc Franga), que €, 30 mesmo tempo, o cen-
nova monodia (tropos ¢ sequéncias, t:a.ngécs
91). No Sul de Franga, com a Aquitdinia,
s¢ também, paralelamente & cangdo sacra, a
vadores, utilizando-se em parte
imbitos sacro ¢ profano (cf.

tro da
sacras, P- |
desenvolve-
nova lirica profana dos tro

a5 MEsMas melodias nos
p- 193).

As novas
estrofica, sio:

__ Conductus (do latim conducere, conduzir, levar),
uma cangio que se interpretava no servigo religioso,
entre outras, antes das leituras, enquanto o didcono se
dirigia para o seu atril. Como «cangio condutora», o
conductus também aparece nas entradas e saidas de
personagens importantes nas representagdes sacras da
época.

— Tropos do Benedicamus Domino, uma interpolagio,
originariamente em prosa, ¢ depois também em forma
estréfica, antes do Benedicamus Domino, que desde
0 século X1 se situa no fim dos Oficios ¢ da Missa
(nesta, como alternativa ao fte missa est).

formas da cangio sacra, além da sequéncia

O novo tipo de composicio a duas vozes s6 se aplica em
St Martial apenas aos cinticos novos, de tipo cangiio
{_ml’) € niio o antigo canto gregoriano. Presumivel-
mente, também este era executado polifonicamente, mas
Mlmentc 4 antiga maneira do organum, ou seja.
tllll'lﬂfi:wu»n(.‘m Estii ausente nas notagdes polifénicas.
Mfmles Muitas vezes transmitem-nos as mesmas
yﬂl 4 uma ou_muix vozes. Existem 4 manuscritos de
Mat__ que viio da época pouco anterior a 1100 até

§08 do século xu1, com quase 100 pegas a duas
% do Codex Calixtinus de Santiago de Com-
Thao?:;: g; |5-'-|iu.nhu. lugar de peregrinagiio de
; =Y pegas. Os organa estio escritos em
de partitura, com neumas colocados sobre
; Modo que 4 altura das notas ¢ clara, mas ndo
e "Q?n 0 1itmo dos versos do texto pode aju-
w::‘cg“:::s:l‘: |l::.l :s.wulu‘ra do novo organum sio
ntai “‘-‘ .l. unissono, oitava, quinta e

; »dleenmca da omy
%Mici‘lﬂ enr
€om {6y,

_ amentagio incorpora-
uecendo pur vezes a vox orga-
ulag melismadticas,

mmﬂka de St. Martial, ¢ possivel distin-
de turas de composigiio:

W NOLA% crncin n SNV

sustentada do cantus ouve-se um melisma da voz

organal, que se canta sobre a mesma silaba. O me-

lisma ¢ ritmicamente livre, mas os cantores devem ter

o cuidado de atacar simultaneamente as sflabas (exe-

cugdo solista). No tropo do Gradual de Natal da fig. B,

sobre as notas do cantochido «Viderunt» e as notas de

composigio nova do tropo «hema» (em fungiio coral),
hd melismas mais breves, enquanto que a silaba «nu»
¢ destacada através de um dilatado melisma.

Técnica de discante (discantus, alienagio da desig-

nagiio polifénica da Baixa Idade Média diaphonia:

canto divergente): escrita nota contra nota, e isto em
duas formas:

a) silaba contra silaba, no cantus sildbico. Ambas as
VOZCS S¢ movem ao I'iUTlﬂ do texto;

b) melisma contra melisma, no cantus melismdtico.
O ritmo ¢ livre, mas possivelmente adquiriu uma
tendéncia para a regularidade (ritmo pré-modal?)
devido a distribuigiio de consoniincias e dissondn-
cias ¢ por repetigio de férmulas melismdticas. —
Antes da silaba final «o», que comega com uma
consondincia de quinta (fig. B), ouve-se uma vez
mais, agora como cadéncia, um melisma contra
uma nota sustentada.

A sua estrutura diferenciada assegura a0 novo organum

uma matizada riqueza de contetido. Um encanto especial

parece ter residido na alterniincia do ritmo ligado ao
verso e de ritmos organais livres.

2

Entre as pegas polifénicas ém especial significado os
tropos do Benedicamus Domino. Os textos tropados
ouvem-se a0 mesmo tempo que as nolas do canto litdr-
gico (ndo gregoriano) Benedicamus Domino, que se
estendem desmesuradamente mediante a téenica de notas
sustentadas (fig. A, nota ré). Neste tropo simultineo
anuncia-se um principio de composigio que depois se¢
tornou caracteristico do motete: sobre um tenor litirgico
508 uma nova voz superior com texto nove. O ritmo do
Verso conserva-se na composigio sildbica do tropo
Organa laetitiae (cujo cantus pertence seguramente
ainda ao século X). A palavra «organum» niio tem de
referir-se necessariamente ao ornamento festivo da poli-
fonia, podendo também ser interpretada no sentido de
cangdio festiva (monédica!).

O Codex Calixtinus transmite-nos uma cangiio de pere-
grinos a 3 vozes (fig. C). A melodia propriamente dita
da cangiio encontra-se na voz inferior, em conformidade
com 0 novo erganum (pentagrama inferior, notas bran-
cas) ¢ por cima dela soa uma voz superior moderada-
mente melismatica (Pentagrama superior). A terceira voz
foi acrescentada mais tarde (pentagrama inferior, notas
negras). E sildbica e presumivelmente representa uma
alternativa simples (privada de ornamentagoes?) & voz




me constitui um dos primeiros pon- O organum ji nio designa apenas a polifonia em geral,

de Notre-Dameé ¢t 5 4 5 .
2 A s 0 nistoria da polifonia. O seu nome mas também o trabalho sobre o canto. Para isso, a
7 tﬁ--culmmﬂﬂ 0-;1 de canto da Catedral de Notre-Dame de época de Notre-Dame volta a servir-se do canto grego-
da escoli e

oincide, em termos cronolégicos, riano, mais exactamente dos cantos responsoriais da

época © i 2
paris. Estd /" om a construgio da Catedral, desde

(cantochdo melismatico)

tadas (cantoch&o sildbico)
] passagem de copula

] passagem de discante

§ ol ¢ Missa (Gradual, Aleluia) e do Oficio (em especial as
= .ptl)o‘imdmm ':” «éeulo XL A sua misica ¢ uma arte Matinas ¢ as Vésperas). S6 sio elaboradas polifonica-
g ¢ 1163 até "?di-‘i\c:u. destinada sobretudo 4 liturgia. mente as partes solistas que foram reunidas num ciclo
E lﬂ“inﬂd”";;a-w ainda de compositores andnimos, mas anual, o Magnus liber organi de gradali et antiphonario

(Grande livre de organum do gradual e antifonal),
E atribuido a LEONIN, o melhor compositor de organum
(oprimus organista, ANONYMUS 4).

T sculo X1 ANONYMUS 4 (posterior a

tedrico in, 1és do século X
o menC?onu os mestres LEONIN (ca. 1180) ¢ PEROTIN
:272])200) © mais conhecido autor de textos (em espe-
cit. i

misericordia eius.
[ | passagem de notas susten-
[ cantochéo monédico

(parte |) segundo o manuscrito

g I_Il_-(-rﬂ—__

i " ; : LE CHANCELIE 236).
] 3 b cial, conductus) ¢ PHILIPPE LE CHANCELIER (1 1236) ' ‘ _
32 O organum de LEONIN estd escrito a 2 vozes. O can-
.[ § . . ¢ notagio modais. Com excepgio das partes tochdo denomina-se cantus ou tenor ¢ a voz superior dis-
© E 'S 4 Jivres do organum, prevalecem ritmos terndrios rdpidos. cantus ou duplum. O cantochiio divide-se em palavras ou
\\\ 3 Os tericos dividem-nos em 6 modos, tentando assim unidades de sentido independentes, chamadas cldusulas

T, repetigao

B. Tenor da cldusula «In saeculum»

D. Pérotin, cldusula de substituigéo «In saeculum» da

cldusula 6 de Léonin.
fol. 1279W[m1

- PP o e { 7T

35 notas

33 notas + 2

1M1x3

Pérotin
L.7x5

Léonin
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troqueu
iambo
espondeu
tribraquio

clausula 1

(2 daial
- ddddddjddt
no e notag&> modals, com transcricio e pés de versificagéo antiga correspondentes

L

-d Jd 1, dd Idyae | a0
e g o el Ll Ndar 1 danscatn

-dd Jd Idd 41

quam fecit Dominus: exsultemus, et letemur in ea. ¥. | Confitemini

nin, elabora¢do do cantochdo do Gradual de Pdscoa «Hec dies» (fragmento)

o Nps |- d dd dId dd ¢!

do o Ny |

-

classificé-los dentro das antigas medidas de vcrsiﬁcu.qﬁo

(fig. C). De facto, 0 ritmo terndrio ¢ o0s n'rod(:s estariam

relacionados com & nova lirica ritmica latino-romana do

X1:

f:,l? modo: sucessio longa-breve na relagiio 2:1, modo
da voz superior. nota-se como ligadura de 3 notas
seguida de uma ligadura de 2 notas. A pausa no final
(trago) tem diferente duragio segundo os modos: em
cada caso abrange uma unidade tripla ou uma unidade
séxtupla:

— 2.* modo: inversio do primeiro, nota-se com liga-
duras de duas notas que concluem com uma ligadura
de 3 notas;

— 3.° modo: sucessiio longa-breve-longa na relagio
3:1:2, ou seja, aproximadamente um compasso de 6/4
(ou 6/8), 2 dos quais formam uma unidade dupla; é
um modo frequente na voz superior e nota-se com
w& trés notas com longa (nota quadrada com

precedente;

""-‘ modo: correspondente tedrico do terceiro modo:

o “?ﬂmce na prética;
"‘% ‘modo: sucessiio de longas, normalmente trés com
_P::lﬂ (unidade dupla), tipico modo de tenor;
N & m:ﬁ SUC%Qxa de b{'ere.v. notado com ligaduras
Yo hotas precedidas por uma breve (nota
u‘m)- modo frequente na voz superior.
m mfnoree.- sio concebidos como «fracciona-
'{ﬁucno} dos valores modais regulares e indicam-
S notas adicionais intercaladas nas ligaduras,
Currentes (losangos acrescentados).
. Mms‘ﬁﬁﬂ se deduz, na notagio modal, das
~ IS, mas antes do seu agrupamento (notagdo
o um“: segundo o modo, a ligadura de 3 notas
modoy, I:z-;u:--h&:i::f .'1!: :32(;! ::::do). I1:2:I
; S )y 3233 (5.7 modo) vu 1:1:1
T :f:l?, n:::f.::a?li \;21|d0 porque o ritmo ndo se
d"n-lllc D o ndo-se, pelo contrério, inalte-
Passagens, em fungiio de um modelo.

(clausulae, fig. A). A sua configuragio difere:

— passagens de nota sustentada (organum purum ou
duplumy): as notas do gregoriano sildbico siio prolon-
gadas como se tivessem uma suspensdo (organicus
punctus), enquanto a voz superior canta, por cima
delas, ritmicamente, melismas livres; assim acontece
na fig. A, cliusula 5 quoniam: o ataque da silaba ¢
comum, enquanto sobre as notas do cantochiio soam
consonincias perfeitas:

— passagens de discante (discantus): no cantochio
melismdtico a extensdo de cada nota tornar-se-ia
demasiado prolongada: aqui, o tenor tem uma
sucessiio de longas livres ou regulares, como na fig.
A sobre in seculum (tenor no 5.° modo, duplum no
primeiro);

— copula: passagem de nota sustentada a 2 vozes, rit-
mico-modal, organizada ¢ notada com exactiddo.
Desde finais do século X1, também se deu o nome
de copula a passagens de notas sustentadas, com
cardcter cadencial no fim de uma secgiio de discante.

PEROTIN, 0 melhor compositor de discantes (optimus dis-
cantor, ANONYMUS 4), completou o Magnus liber com
cldusulas no estilo de discante (fig. D: técnica moderna,
cf. especialmente os tenores), que podiam intercambiar-
-se com as clusulas mais antigas de LEONIN (fig. A: em
lugar do «in seculums). Por vezes, também hd vdrias
cldusulas para intercambiar ou agregar.

O melisma gregoriano preexistente é submetido, como
tenor de cldusula, a uma férmula ritmica (ordo, mais
tarde talea, cf. p. 130, fig. A). Na cldusula In seculum de
LEONIN, as 35 notas do cantochdo litdrgicos foram divi-
didas em 11 grupos de 3 notas cada um, reservando as
duas notas restantes para o melisma final. PEROTIN forma
7 grupos de 5 nows cada unn 0 oV nor resulta mais
curto, pelo que € repetido (fig. B). Neste tratamento do
material, em que se abandona o fluxo ritmico da melo-
dia do cantochiio em beneficio de uma divisio racional,

B e e o O At B O o e T | | o B AR |
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conductus a 3 v.

clausulas a 2

] de PEROTIN passou da polifonia a 2 vozes aos
- nsa'm‘!"‘ 4 vozes. Estas vozes denominam-se tenor,
. o e Jum ¢ quadruplion. Movem-se todas no

ﬂ{’ 765 masculinas agudas, ou seja, no dmbito
ambit0 das ‘: jdade Média tinha predilecgio pelos sons
¥ ntes, linearmente definidos, em contraste
15 amalgamas sonoras posteriores. Tam-
wsitura dos instrumentos que podiam

S . |

(ransparc

m as ‘,olun“‘r-;

u'm ern aguda @ (€

hi-los. .

do d reduzida tessitura, sdo frequentes os encontros
gV nto de

vozes. Em contrapartida, diferenciam-
¢ asionalmente no ritmo. O exemplo A mostra o
e 00 da cldusula Mors: no lenor encontram-se as duas

O conductus

Como cangdo de | a 3 vozes, ¢ um género principal da
€poca de Notre-Dame. O seu contetido ¢ sacro, mas niio
litirgico, sendo depois também profano, moral, politico,
ete., sempre como uma arte clerical festiva ¢ séria. No
conductus, a voz principal, com fungio de tenor, situa-
-se na parte inferior, mas ndo ¢ dada de antemio, em
forma litdrgica, como o tenor gregoriano do motete: é
uma melodia de cangio de composigio nova, com estru-
tura regular andloga. O texto deste tenor de cangiio vale
tamhém para as vozes superiores (articulagiio simultinea
das silabas, disposigiio em partitura). A forma estréfica
geral do texto oferece duas possibilidades para a com-

[ Magnus liber organali et de antiphonario
[ Melismas (instr?) [ Estrofe sildbica

C. Fontes principais da época de N. D., distribuigdo do conteldo

w:::;s ordens com as suas longas ¢ pausas (c. lade posicio:

S ’::.g;mféﬂﬂ“h' ritmica permanece inallerada ao longo — a musica ¢ repetida a cada estrofe, ou a cada dupla

g < s = o > > > & E de toda a cldusula), enquanto que o duplum é um pouco estrofe. ou
bl S Pt R L @ b3 Pr ;§' a3 :‘ mais movimentado ¢ o triplum € © quadruplum se acham 45 eqirofe recebe uma misica nova, ou seja, sub-
3 Zg 29 88 ; gé g:r-: ':358 5% L] no ripido primeiro mmlln,‘ e _ mete-se o texto a uma composicio desenvolvida.
2 E‘—' 23 2% g,..- .g__, 2213 ol - 4 Do ponto de vista harménico, as vozes Io:_'nmm‘. sobr&‘! 0-‘: O conductus pode ser simplesmente silibico, também
3 ge|Re § (8 |8 Q- 5 pontos de apoio rilmicos do ["“'“'T'P""' "' .rcq'u:,mcl;_unu com pequenos melismas nas vozes superiores (exemplo
< também do meio, s denominadas f"‘_’ﬁ ctiones (na fig. A musical, fig. B). ou entilo apresentar partes melismdticas
2 Pag et & o < w g |6 |8 |2 . caracterizadas como compassos, unidades duplas), con- mais prolongadas em todas as vozes a0 mesmo tempo:

illi ultra non dominabitur. All.
nao o dominara. Al.

Cantochao, uma voz

- ra

[+]

Clausula «mors», 4 vozes

Cléusula do organum a 4 vozes «Mors», Pérotin (?), ca. 1200, comego

seense NON MOritur, mors
..o NA0 MOITE, @ Morte

ntochdo, uma voz

X/, Christus....

X/. Cristo

sondincias perfeiras formadas por unissonos, quartas,
:_fpimne oitavas. Entre estes apoios, encontram-se dis-
sondncias,

Todas as vozes cantam o vocalizo «ow» (de mors), sem
nenhum texto adicional (s6 mais tarde aparecerd a apli-
aqi: de textos & voz superior, ¢f. mais abaixo motete).
Trata-se, pois, de um agregado puramente musical
{stropox) a0 cantochio. As cldusulas polifénicas sio
especialmente sumptuosas, Muitas vezes destacam
' palavras principais: por exemplo, a clausula mors destaca
smortes vencida no Aleluia de Pdscou (fig. A, onde
também o cantochio tem um melisma). Ao lado destas
de discante, fortemente ritmicas ¢ plena-
modais, 0 untigo ¢ ritmicamente livre organiom
deixa primciro de estar em moda, para encontrar
0 -Mere'ise' s8¢ no linal do século X1, por se comegar
€onsiderar mondtona a homogeneidade ritmica.

40 0 Procedimento medieval do tropo, aplicava-
texto s‘lliit.'ticlr\: 45 vozes superiores melisméticas de
de discante. Este texto devia coineidir rit-
t:::t:;d;mllln modal e ter a mesma estrutura
= A € versos. O seu contetido, e fre-

18mbém as suas rimas, referia-se 30 texto
= l;thcad;;au tenor (p. ex., a in seculum, cf.
SVese n[:rlm-; 0, fig. A). 0 duplum com texto
_tetus (do francés mot, palavra, ou

» SStribilho), ¢ 40 género aplicou-se 0 mesmo
! clll’m,f:;l: tIjﬂ'tltu:ttm A cldusula com texto, bem
do el t-lt‘. usou-se como trapo de elabo-

- li\'rc:n‘:.rl-a! como a c]:’s_usuln. podia ser
Motets th;lnr}..ulr:.m coﬂduzll,: a Tuu auono-
: por “’El'npln. Mava-se fora (.lt) am!'nln do can-
n B g ;10 .|.I'Ill do servigo .rclngiom. ¢ em
em Cléu-.uil“n ‘Jd. Neste caso, J4 ndio precisava

= oula alguma, visto que se tratava de

isto, sobretudo, no comego ¢ final de cada linha, também
como prelidios, interlidios e poslidios das estrofes, em
cujo caso estas partes se executavam sem texto silibico
(sine littera, isto €, vocalizando), ou eventualmente tam-
bém em forma instrumental. Um conductus altamente
sildbico desta indole resultava especialmente solene
(esquema da fig. B).

O rondellus

Além do conductus existem também cangies de roda
(rondelli) a uma voz, que os discipulos dos conventos
dangavam e cantavam,

As fontes

Existem quatro manuscritos que contém todo o repertério

de Notre-Dame, ¢ que se compilaram ¢ ordenaram em

fasciculos, segundo géneros ¢ nimero de vozes. Deles,

trés manuscritos conservam o Magnus liber (fig. C):

— Florenga (F), Biblioteca Mediceo-Laurentiana, plut,
29, 1, meados do século X1, Franga;

— Wolfenbiittel (W), Herzog-Aug.-Bibl.. Helmst., 628,
meados do século xm, Inglaterra;

— Wolfenbiittel (W,), ibid., 1099, finais do século Xi,
Franga;

— Madrid (Ma), Biblioteca Nacional, 20486, finais do
século X1, Espanha; algo diferente e sem o Magnus
liber.

Os manuseritos comegam com o0s organa a 4 vozes,

atribuidos em parte a PEROTIN, considerados uma singu-

laridade extraordindria. O Magnus liber aparece na sua
primeira versiio, a que mais se aproxima da de LEONIN,
em W, (rasciculos 3-4, seguindo-se as cliusulas de subs-
lituigdo de PEROTIN nos fasciculos 5-6). Uma versio pos-
terior, com cliusulas de substitui¢io de PEROTIN inter-
caladas, encontra-se em F e a dltima versio em W..
Comnrmwvadamente mnitag dac ol




ptiqua abarca aproximadamente o

rs @
eacn di )‘m_“d“.., entre 1240-50 ¢ 1310-20. Esta
?Q&lldmplum o “'“;p“ argin por volta de 1320 como conceito
nplum . jnagdd ~uoE

rs nova (sobretudo em JACOBUS DE
- opost (e de 1324-25). E problemdtico determinar

| . entre o Ars antiqua ¢ a época de Notre-

uma ﬂwmm- _gltivavam os Mesmos géneros. Por outro
-Dame- N“ba;-t w111 desenvolveram-se intensamente o
Jado. N0 - l; , ¢ como a Ars nova ca. 1320 se mani-
We . terreno, existem muitos ele-

jsamente NESse
. uma vinculagido da Ars antiqua ao
3 favor de uma vinc
mentos &
surgimento

da notagdo mensural ¢ a evolugio dos
wwmﬁpﬂl‘ldc

ntes, delimitando-a da época modal,
0s géneros da Ars antiqua

__ o organum da época de Notre-Dame (organa dupla,
tripla ¢ quadrupla) continua a cantar-s¢, mas pira a
eriagio de obras novas;

_ o conductus continua a gozar de preferéncias, mas ¢
paulatinamente suplantado pelo motete. Por vezes,
conductus sacros [&m como melodia subjacente can-
@u profanas de troveiros. Inversamente, também
surgem melodias sacras de conductus como cangdes

Duplum, rnoletus
Tenor

“"Maz2v.
M. simples

A. Tipos de motete
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Tiplum | Teto B: 12 esirote de troveiros, Isto equivale a dizer que ¢ corrente a
o Texto A: 1.* estrofe - contrafactura. Como o conductus € registado em nota-

ST R B e o et gartino
Téhs «Et caudebits n formagdo ritmica das cangdes de troveiros, partindo

do principio que essas cangodes nio se modificaram ao
serem incorporadas no conductus;
i — 0 motete ¢ o género principal da Ars antiqua, ¢ a0
i MESmMO lempo o campo para inovagdes ¢ experién-

enddddda S
: — 0 hoquetus remonta, quanto i sua téenica de com-
modelo ritmico 8 " POsichio, & época de Notre-Dame, desenvolvendo-se a

sua aplicagio (cf. p. 209);

9 l'lll'ldean € composto com a técnica polifénica e ¢

Considerado o precursor da posterior cantilena polifé-

mica (ef. p, 209),

980 resto, na prética, o canto monédico continua

i T .- knf“ Mmporidncia, com o cantochio e a cangio pro-
mm;:fonm'é assunto de conhecedores ¢ especia-

: Nominacoes de Ars antiqua ¢ Ars nova s6

TESpeito A polifonia.

. : m‘h Ars antiqua

l-h aplicagio de textos @ voz superior de cliusu-
tante da 'fl?‘ft‘a de Notre-Dame (¢f. p. 205). Isto
.. dc_“-“'_‘“_" ¢ a invengdo do texto, ou seja,
5 4 estribilho (mor, moter), ja que a musica
: ntemio, Por isso, o motete € um género tio
0 cr::os::]rtcfn literdrio como no musical. Ao

o latino, e executava-se na igreja

) Do litirgico do servigu religioso (sobre-
o fm:::;:":} 140 era litdrgico, o motete depressa
depois também profano (inclusiva-

z m:f:::'; “_'“d‘-_‘- comegou a ser cxcchndo
T8 UR 10mein Bea poantads mar colisine

B. Motete duplo, em latim, comeco (completo em Husmann) e estrutura

e In Beth. <« <= = < = la = m
C. Motete-conductus com triplum de substituigao posterior

[ clausula preexistente
[[_] composicao secundaria

- incremento de tempo

carece sempre dele e € provivel que a sua execugio tenha

sido sempre instrumental (fig. A):

— motete simples, a 2 vozes, tenor e duplum com texto
ou motetus, em latim ou francés;

— motete duplo. a 3 vozes, (enor, motetus e triplum, as
vozes superiores com 2 textos diferentes: ambos em
latim (motete duple latino), ambos em francés (morete
duplo francés) ou misto (maotete duplo latina-francés).
O triplum tem sempre mais texto ¢ ¢ mais rdpido que
o motetus. O motete duplo € a forma mais frequente
de motete (fig. By

— motete triplo, a 4 vozes, com guadruplum, 3 textos
diferentes para as vozes superiores, em latim, francés
ou misto;

~— motetus-conductus, a 3-4 vozes, tenor ¢ vozes supe-
riores de texto igual, estando por conseguinte também
ritmicamente equiparadas, Diferentemente do que
ocorre no conductus, o tenor s6 tem o incipit de texto,
Jd que ndo provém de uma cangdo mas de um melisma
do cantochio (fig. C: In Bethlehem).

A relagio entre texto ¢ misica nestas estruturas ¢ suma-
mente complexa. Presumivelmente foram obra de misi-
Cos-poetas, ou entdo o poeta devia conhecer exactamente
a cldusula para cujas vozes superiores escrevia o lexto de
motete. A maior parte dos poetas sio anénimos. Por
outro lado, mal se podiam compreender os diferentes tex-
tos, devido & sua execugiio simultinea, de modo que
prevalecia o aspecto musical dos motetes. No tratamento
das vozes, reconhece-se a construgiio racionalista do
molete.

Tal como na cldusula de discante, também o tenor dos

motetes de composi¢io nova se forma a partir de um

melisma do cantochio, ou seja, a partir de material litir-
gico, ritmicamente preparado. Isto nio ¢ vilido para os
raros tenores de cangio, que se cantavam com (exto.

A disposi¢io geral de muitos motetes € bipartida, como

também o sdo as suas cliusulas. Em matéria de texto, a

cada parte atribui-se uma estrofe (fig. B: no tenor, com

um modelo ritmico de 5 notas, ¢ depois de o repetir 8

vezes, sobram 3 notas do melisma do cantochio, as quais

marcam o final da estrofe como longas singulares; segue
depois a repetigio do tenor como segunda parte).

Muitos motetes simples a duas vozes converteram-se

depois em motetes duplos a 3 vozes, por adjungio de um

triplum ripido, moderno, com texto préprio. O novo
texto relaciona-se com o antigo, p. ex., mofeus: elogio

dos sacerdotes; rriplum: censura aos sacerdotes (fig. B).

No aspecto harménico, o novo triplum adequa-se

cldusula antiga, mas difere intensamente no aspecto rit-

mico.

Em diferentes ocasides também se substituiram vozes

superiores antigas por outras mais modernas. A fig. C

mustta win metele-conducius para a Fesia dos Sanos

Inocentes, que foi reestruturado para se converter num

motete duplo em latim: no antigo motete-conductus

escuta-se 0 mesmo lexto, «In Bethlehems, em ambas as
SPEVpAAE < e Le% . LIS s wakie mentate drimles
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no estilo de petrus de Cruce

pos do século XIIL 0 motete entra numa
jmos - .
Nos dlime presentada por PETRUS DE CRUCE (ca.
' re
etapd

o

sa-ge, mais @ moi en donc o-choi- | so

AREN

= L iplum ydquire nolas mais rapidas ¢ ritmica-
— ] Lap0): 0 17 g

,J' : ﬁmb: s variadas.

. i ’ jvisdio da breve vai de 3 wr!lihl:l.'\-'l.'.\‘ a ()_valurcs

: A uenos, todos denominados ainda semibreves,

realidade ji pertengam ao ambito da minima
L pa ]

I

e qedio destas semibreves ¢ muito varid-
> a. A duragio
&mm

- 4 duas semibreves, produz-se a alteragdo da
— yel: quando h

8§ Annuntiantes , Y
A. Petrus de Cruce, motete duplo a 3 vozes «Aucun ont-Lonc tens-Annuntiantess, inicio

: g partir de 3 ou mais, obtém-se flivfﬁﬁes uni-

‘ou seja, tercinas, quatrinas, quintinas, etc.
! A). Estes grupos de semibreves eram separados
entre si por pontos (cf. p. 210, fig. 1). Como a cada uma
destas noLas ripidas c¢ srresponde uma silaba, o tempo da

preve deve ter-se tornado mais lento em relagio i época
franconiana. A estrutura da composigio torna-se cada
ez mais complexi.

A nova cangiio polifonica. A cangiio polifénica continua

a ser cultivada no século X, como conductus (cf.

acima). No conductus, » melodia principal encontra-se na

Motetus .......... (o0 IEm—
e motete d adv
clausula a 2 v. cangdoalv. o' I‘“.‘u;.'.lo .
s sy
= s e
refrdo dividido

refrao no triplum refrdo na voz superior

i 1
1 car ce - le m'a sa-mour do-ne -- - @ qui mon cuer e

L IN SECULUM

ce-le ma sa-mor do-ne - - €

(domi-) NE
B. Estribilhos errantes

m'a -mour a...

qi mon cuer et mon

wvoz inferior. Mas agora existem também cangdes em que
.m; principal se desprende da tessitura do tenor,
convertendo-se numa voz média ou superior, acompa-
nhada. Este ¢ o primeiro passo para uma técnica de
canglio nova, mais moderna, que se desenvolve no sé-
culo Xiv,

Bmmmpln € constituido pelos rondeanx a 3 vozes do
MIOVEIro ADAM DE 1A HALLE (cf. p. 192, fig. D). Neles,
AV principal acha-se no meio. A mesma surge em ou-
7 THIES Como cangdo a | voz. A composigio a trés
€ simples, g harmonia sonora cheia de terceiras e
QuUe na teoria ainda sio consideradas dissonin-
que neste caso se compdem para formar suaves
de sexta (a semelhanga do posterior fawx-bour-
1510 soma-sc ¢ suavizagio operada pelos sinais
Mio. fascidos nesta altura, da musica ficta
do séc. xmi, cf. p. 189).

S errantes, A cangdes dos troveiros parecem
5 ” ::1‘5:;1: !.'tluil'n conhecidas ¢ apreciadas. No
g l':t.lodl;i.\ nio diferiam das melodias

: CYE que as mesmas, e sobretudo os
otes de moda, fossem inseridos como citagies
> Sy w'-' Profanos. Além disso, a sua prépria
. Poderiy * POT sua vez, sacra, P- €X., & VOZ supe-
Uma clausula de discante do Magnus

Notre-Dame (fontes dos motetes), O

rY

i Sula conve

! = 4 rie-se enldo numa cangio a |

c RO hoquetus, peca instrumental «in seculum lungum-

B tenor NE B tenor IN SECULUM [ refrao «Cele m'a»

() passagem!

, séa, Xl

5 lpicas de shi
s (qu i Picas de emprego dos estribilhos nos
“95-'3)' ™MPre motetes duplos franceses a 3

3 - | Ie[a no

r ' etus, por ¢ima do tenor dado;
el gy Iri

Plum, por cima do tenor dado;

e (o] R e i

— citagio dividida em dois no motetus, servindo de

enquadramento a outras melodias.
O exemplo musical da fig. B mostra o estribilho «cele
m’a amour donee...» («cla deu-me o seu amor, a ela per-
tencem o meu Coragio ¢ 0 meu corpos) como triplum por
cima do conhecido tenor In seculum (cf, p. 202) ¢ como
motetus por cima do tenor Ne (de Adjuva me domine,
parte do gradual de Santo Estévio Sederunt principes).
Isto conduz a problemas harménicos e ritmicos, os quais,
todavia, se resolvem mediante uma leve variagio do
estribilho.

O hoquetus. Ji na época de Notre-Dame existem nas
vozes superiores dos organa, a partir de ca. 1200, pas-
sagens em que as vozes apresentam alternadamente
pausas, de modo tal que sempre uma se cala quando
canta a outra, e vice-versa. A alterniincia ocorre com
rapidez ¢ nota a nota, de modo que se interpretou a
palavra hoguetus como correspondendo i palavra
«solugo» em francés, Os tedricos qualificam o hoguenis
como uma «fragmentagio da voz» («truncatio vociss,
FRANCO DE COLONIA). De entre as vidrias vozes, sio
sempre apenas duas que fazem hoguetus, por exemplo,
as vozes superiores na fig. C sobre o tenor de ritmo regu-
lar. As passagens de hoguetus sio virtuosisticas ¢ expres-
sivas, Por isso, estdo situadas em momentos da com-
posigio de grande importincia quanto a texto e forma.
No decurso do século Xitt e mais tarde, o hoguetus deixa
de ser uma técnica de composigiio ¢ passa a ser um
género. No Codex Bamberg encontram-se hogueti sem
textos, evidentemente pensados para instrumentos, sobre
o tenor In seculum (fig. C; cf. p. 212, fig. B).

Compositores e tedricos da Ars antiqua:

— JOHANNES DE GARLANDIA, ca. 1190-1272, Paris, De
musica mensurabili positio, ca. 1240,

— FRANCO DE COLONIA, Ars cantus mensurabilis, ca.
1280,

— HIERONYMUS DE MORAVIA, segunda metade do séc.
X111, Paris, escreveu uma grande compilagio com
acrescentos proprios.

— ANONYMUS 4 (CS 1), depois de 1272, Inglaterra, De
mensuris et discantu.

— ADAM DE LA HALLE, ca. 1237-1287 ou 1306, conhe-
cido troveiro.

— JEHANNOT DE L'ESCUREL, T 1303, conhecido, entre
outras coisas, como compositor de cangoes.

— PETRUS DE CRUCE, segunda metade do século X,
compositor posterior a FRANCO DE COLONIA, muito
provavelmente mestre de JACOBUS DE LIEGE.

— JOHANNES DE GROCHEO, ca. 1300, Paris. De musica.
tratado muito moderno.

— WALTER ODINGTON, comegos do século XIV em
Evesham, Inglaterra, De speculatione musices.

— JACOBUS DE LIEGE, ca. 1260-1330, Paris ¢ Lidge.
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1. Aspecto da notagéo no Codex Montpellier, 1. 278 e 278' \
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exlos 48 VOZES superiores das cliusulas

de ! 2 2 ;
= o dos ritmos no século X1l criaram a

_ gl di{ﬂ"’“"':]":::““.hcr as combinagoes modais de liga-

definir ritmicamente i nota indivif]u;,L |,i!“
: 0 3 notagio mensural ou de medida, cujo
talﬂ“m.lzlu':‘S ico ¢ inventor foi FRANCO DE COLONIA.
:;0 ceu tratado Ars cantus mensurabilis

¢ de

l‘m:mil'ﬁ' l
Este escreY
o 1280. wrabilis. ou lambém musica mensurabilis, é
ijas duragdes de sons se podem
medir-se» num sistema de medi-
por relagdes numéricas. O conceito oposto
designa o cantochio monddico cuja rit-
livre ¢ niio susceptivel de

C il

ica pul:ft‘smu ¢
l_lﬂ'is jar entre si ¢ «
das regulado
: planus :
qmica uniforme, OU seja

M@' niio s¢ anotavi.

mensural esteve em uso até ca. 1600, antes
de se impor a notagiio moderna com o scu sistema de
(RS . A notagio mensural de FRANCO DE COLONIA
utilizava notas negras (notagdo mensural negra). Nos
_w XV-XVI, £5545 MESMAs NOLIS passaram a ser ocas

(notagdo mensural branca).

Notas individuais (fig. A)

A unidade principal ¢ a brevis, também denominada
tempus (tempo), unidade de pulsag¢do ou de tempo.
A sua duragdio corresponde & medida minima de uma
silaba cantada («quod est minimum in plenitude vociss,
FRANCO DE COLONIA).

A brevis tem 3 semibreves ¢ a longa 3 breves. O valor
de maior duragiio ¢ a duplex longa (2 longas). A excep-
¢lo desta, 0 sistema ¢ temnirio: com o contetido simbélico
da Trindade, as unidades temdrias sio consideradas per-
[eitas ¢ a sua duragiio, em especial a da longa, como a
m (perfectio).

Os valores mais pequenos continuaram a subdividir-se ¢

A sua Pulsacdo tornou-se mais lenta. No aspecto formal,
-%::ﬁbtwu negra do século XV corresponde ao losango

o

€ actualmente & semibreve de forma redonda. Para
fcorrectamente a relagdo de tempo, transcreve-
18 como unidade de tempo em forma de semi-

abrev

:: {com ponto), a semibrevis em forma de colcheia,
S relacio de transcriio de 8:1, fig. A).

M.Wﬁu de notas
i e %
 Uma Pequena linha que parte da cabega da longa
de 18. Significa uma nota omamental ascendente

£

€. cuja duraglio ¢ geralmente a metade da
I (fig. B),
840 combinagdes de semibreves rdpidas,

: . N0l principal. Os valores breves precedem
Bondury, 2 (fig. C)
Senle ¢ mpmw“‘_am as notas ligadas, que origi-
‘:‘:¢3P€1nd|an1 a uma mesma silaba. No
Bt ANCO [y
angj

Principg

00 indiyi . l‘m ONIA confere ‘lhc:é um signifi-
a5 ligg 44l- O ponto de partida ¢ constituido
S dl:m.s modais B(revis)-L(onga), dese-
M mogi. "lf!!i (fig. D, 1 e 2, cf. p. 202, fig. C
onieC4GE0 do comego ou do fim de uma

| a 3); ascendente: comego com haste, a B converte-se
em L (fig. D, 2 a 4); notagdo obligua descendente com
haste: a L converte-se em B (fig. D, 1 a 5); longa
quadrada superior virada para a direita: a L converte-se
em B (fig. D, 2 a 6), etc. Uma haste ascendente no
comego indica duas semibreves (fig. D, 9-10). Nas liga-
duras de virias notas, todas as notas intermédias sio
breves, ¢ 0 comego e fim léem-se como ligaduras de duas
notas (fig. D, 11-14).

Perfeigiio, imperfei¢io e alteragio

Uma longa que precede outra longa ¢ sempre perfeita,
uma sucessio de longas corresponde ao 5.° modo
(fig. E, 1). Se a uma longa se soma uma brevis, esta sub-
trai-se @ longa: converte a longa em imperfeita. Uma
imperfeigiio partindo de trds corresponde ao 1.° modo, e
partindo da frente, ao segundo (fig. E, 2 ¢ 3). Se 2 breves
estiio situadas entre 2 longas, a primeira brevis per-
manece inalterada (brevis recta), e a segunda é duplicada
(brevis altera). Esta alteragdo corresponde ao terceiro
modo (fig. E, 4). Se hd mais de 3 breves situadas entre
2 longas, emprega-se a imperfeigio e a alteragiio (fig. E,
5-7).

Os pontos provocam formagdes diferentes de perfeigoes.
Assim, o ponto de divisdo separa 2 breves e impede a
alteragio (cf. figs. E, 4 ¢ F, 1), enquanto que o ponto de
perfeigio situado atrds de uma longa protege esta da
imperfeigio (¢f. F, 2 e E, 2).

Todas as regras para a relagio entre a longa e a brevis
valem também para a relagio entre a brevis e a semibre-
vis. A semibrevis de um tempo ¢ denominada minor ¢ a
de dois tempos major (fig. G).

As pausas podem provocar imperfeigio, mas niio podem
ser imperfeitas ou alteradas: o nimero de espagos atra-
vessados corresponde as unidades de brevis que dura a
pausa, ou seja, 3 espagos para a pausa perfeita da longa,
2 para a imperfeita, etc. (fig. H).

Os manuscritos mais importantes da Ars Antigua sio:

— Bamberg (Ba), Staatsbibliothek, lit. 115, ca. 1300,
Norte de Franga; 100 motetes (99 a 3 vozes e um a
4 vozes), ordenados alfabeticamente segundo o mote-
tus; no apéndice: | conductus ¢ 7 hoqueti instrumen-
tais,

— Burgos (Hu), Monasterio de Las Huelgas, comegos
do século x1v, Burgos; 186 pegas (organa, motetes,
conductus, ec.).

— Montpellier (Mo), Bibliothéque de la Faculté de
Meédicine H. 196, séc. xiv, Paris; aproximadamente
330 pegas (em especial, motetes), fasciculos 1-6
repertério antigo, 7-8 repertério novo (ca. 1300).

— Turim (7u), Biblioteca Reale, vari 42, ca. 1350,
Litge; 34 pegas (conductus, motetes).

Os manuscritos tém formato in-+." ¢ estio disprosios de

forma adequada & execugiio pritica. As vozes dos mote-

tes estio dispostas, separadamente, em colunas: i es-
querda o triplum, a direita o motetus, em baixo o tenor,
mas sempre de modo gue se vire g pdeing em simulii-
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C. Ductia, danga instrumental do século xu, Punctum 1-3 (de 8)

isica instrumental, «in seculum viellatoris», inicio

ptro it polifonia que era Paris, houve tam-
g & l":-‘ jo X111 outros lugares em que se cultivou a
- Sé‘:lt":ini;xs_ sobretudo nas regides periféricas em
F Poll .yltivavam formas de execugio musical
ainda ,rv'er., .ntes. A Inglaterra, muito auténoma, foi
Hoas Oui::r:,r;: -‘mcl;l para o desenvolvimento da miisica

ioulo XV.
inental no sect
continen

sraticou a polifonia mais recente: um dos
A wl::::t contém o repertério de Notre-Dame, W,
mus:::g em Inglaterra. Mas W, também nos lega com-
rm?‘“ proprias, sobretudo para o Ordindrio da Missa.
Trata-se de interpolagdes de tropos, a 2-3 vozes, no
Sanctus € N0 AR Dei. Hi ainda, no Fasciculo 11, com-
simples a 2 vozes, predominantemente sildbi-
cas, para as missas marianas: uso do cantochio sem um
ordenamento estrito do tenor, ¢ sequéncias dr: estilo mais
recente, i maneira do conductus (forma versicular). Uma
fonte importante ¢ constituida pelos Fragmentos de
Worcester (Wor). seguramente da escola de canto da
Catedral, com o seu repertério desde comegos do séeulo
X1t até meados do século XIv. Mais uma vez, encontram-
-s¢ algumas pegas de Notre-Dame, mas predominam as
composigies proprios a 2 ¢ 3 vozes:
— motetes, 54 pegas, mais simples que os franceses, o
tratamento do tenor ¢ mais livre, as vozes superiores
adaptam-se uma i outra: do ritmo semelhante sobre o
mesmo texto (motetes-conductus) até i troca de

vozes;
— elaboragdes do cantochiio (organa), 23 pegas, por
vezes com texio silibico de tropos nas vozes superio-
Tes (como os primeiros motetes de Notre-Dame):
— tomposigdes para o Ordinirio, 10 pegas, em parte
com melodias base proprias em lugar do cantus fir-
mus litdrgico preexistente:
— sequéncias de csiilo novo, 9 pegas, & maneira do con-
ductus;
— Sangbes: conductus, hinos, rondelli de melodia natu-
Talmente fluente,

de .
 realear que cstd ausente de Inglaterra a maneira
m . de compy

g i, -:‘spcciulmcntc refinada e ritmica-
w.a“um“:mdm;-. A fsunplmdadc das estruturas niio se
B I€cnico, mas antes a uma atitude natu-
nh'::ﬂﬂra de fazer misica,
4 ONa-se com o frequente emprego de terceiras
Bhecer '_'?mq:: {?.-. i!.lg!t:‘scs foram os primeiros a reco-
“wumnn;;nuncms la.lm'h.ém na teoria: ANONY-
/ HDINGTON (inicio do sée. X1v). ODING-
_ : n“.::iz-rliu“dc um modo empirico, reduzindo
Mum -diw.n.t.“. .pnagﬁncasj comp!e.ws e por
27:3-2 . :“-lnl'L:\", _dus terceiras maior ¢ menor,
9 mmc}[;.cln.-m‘.\mmic: de 4:5 @ Sjﬁ, As con-
. '\\.":m_ mn‘l!x m se tornardo moda no
¢ l'illll'lc-n".- . Mjh a forma du. fuu.t-bmmfkm.
SHiente simples e manifesta predilec-

terceip,
..__"""" © que lhe confere um cardcter de

oferecido pelo ciinone de Verdo. E o mais antigo dos
cdnones conservados e provém presumivelmente da
Abadia de Reading (Reading rota). A sua datagio ¢
incerta (c. 1260), mas reflecte a pritica inglesa do século
XHn (fig. A). Esta pega estd escrita a 6 vozes: as vozes
superiores formam um cinone a 4 vozes em compasso
de 6/8 ou de 4/4, composto por 12 secgdes de 2 com-
passos que renovam de cada vez texto ¢ musica ¢ que
podem repetir-se em todas as vozes quantas vezes se
queira. Por baixo delas, as duas vozes inferiores formam
aquilo a que se chama um «pes» (pé): repetem uma for-
mula de 4 compassos construida de modo a que cada par
de compassos soe igual, Toda a pega consiste harmoni-
camente numa alterndincia entre um acorde de «fd maior»
e outro de «sol menor», o que ocorre de longa em longa,
fazendo ouvir um movimento pendular, como o de um
sino, uma certa monotonia, e, em todo o caso, o ji men-
cionado cardcter popular inglés.

A Alemanha permancce atrasada em relagiio a polifonia
do século X1, O célebre FRANCO DE COLONIA era um
tedrico e niio hd provas documentais da sua actividade
como compositor. No Codex Darmstadt (comegos do
século X1v, Norte da Franga) conservou-se, todavia, um
motete duplo em latim, a 3 vozes, «Homo miserabilis-
-Homo luge» (triplum-motetus), com o curioso tenor
alemio «Brumas e mors, Brumas ist t6d, o wé der ndt!s.
E atribuido, por vezes, a FRANCO DE COLONIA.

A Espanha estd representada com a fonte Hu, que
reflecte o repertério do convento de monjas de Las
Huelgas, em Burgos. Também aqui se nota o interesse
por pegas da escola de Notre-Dame, evidentemente como
musica «moderna», para além do aumento do nimero
das composigdes para o Ordindrio (em contraposigio aos
trechos do Préprio no Magnus liber). Quanto ao resto, as
cangbes marianas monddicas Cantigas de Santa Maria,
do século X1, parecem ter sido muito mais famosas do
que toda a polifonia espanhola. Transmitem-nos, muito
provavelmente um patriménio melédico mais antigo com
lextos novos, & maneira da poesia trovadoresca (espe-
cialmente de AFONSO X de Castela, T 1284).

Musica instrumental

Os instrumentos, sobretudo a viola (p. 226), podiam jun-
tar-se dis partes vocais. Também executavam o tenor nos
moletes. No seu apéndice, o Codex Ba transmite-nos 7
hoqueti sem texto, para instrumentos, um dos quais inti-
tlado In seculum viellatoris («para o tocador de violas,
fig. B). Da misica para dangar da época, quase sempre
improvisada, conservaram-se algumas pegas monddicas
no Chansonnicr du Roi. Denominam-se Ductia, vu
Stantipes (JOHANNES DE GROCHEO), ¢ também Estam-
pida. A sua estrutura assemelha-se i da sequéncia (cf.
p- 192, fig. B): uma sucessio de secgdes (puncta), cada
uma das e <@ renele wmn v s oggs orve busno, olias
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D. Motete isoperiédico, Ph. de Vitry, «Garison», eslrutura e periodizagao

..., 1... Tenor-talea -

P »  Pausa (fim de periodo) A, B Tenor-color

rs nova compreende, aproximadamente, os
1« 1380, E especificamente francesa, com

daA
ﬁ‘pﬁl‘:ﬂ 1320 ¢

aris.
cmi[r:"‘-'f“' desta época remonta ao tratado de
0 .
A den

pE VITRY de 1322 intitulado Ars nova. Ante-
1e jnuwx;ss pE MURIS, muu:_m.’nico e astro-
5 “ éorh”'"“"' tinha jd exposto o sistema mcnsu_ml
va no seu Notitia artis musicae de 1321, Na dis-
da Ars 10 da acerca da Ars nova interveio JACOBUS DE
puta B¢ 5y um‘mu autor a compilar 0 conjunto de toda a
: o,,sical especulativa da Idade Média nos 7 vastos
et I:o seu Speculum musicae de 1321-1324; neles
gy c;;,m vigor mas também com competéncia, a Ars
tigua. AS inovagdes da Ars nova reportam-se essen-
cialmente 205 dominios scguiptcs:_ ‘
_ motete (isoperiodicidade, isorritmia),
_ cangiio polifénica (cantilena),
__ sistema mensural,
— notagio mensural.

0 organum ¢ © conductus desaparecem. Predomina a
misica profana. Neste facto manifesta-se a debilidade
interna da lgreja no século X1v. De Avignon, o Papa
JoAo XXII condena mesmo a Ars nova na sua bula
Docia Sanctorum, de 1324-25 (com ameaga de sangdes,
eclesidsticas se a musica nova for executada na igreja).

0 sistema ¢ a notaciio mensurais ampliam o antigo sis-
tema de FRANCO DEE COLONIA. A unidade mais pequena
€, oficialmente, a minima, mas por volta de 1320 tam-
bém esta € jd divisivel, embora somente em 2 semimi-
nimas, e niio ainda em 3. A mdxima, no entanto, também
pode ser tripartida. O sistema mensural terndrio com-
_preende assim 4 niveis (gradus) completos:

= Maximodus: relugio méxima-longa,

— Modus: relagio longa-breve,

:—'lhmpns: relagiio breve-semibreve,

—P relagiio semibreve-minima.

ém da divisio terndria aparece com plena validade a
(ainda que qualificada de imperfeita). Esta tem

Jﬁ!n“ &radus: minima-semiminima. Como as notas

8 nlo_pe.rmilcm descobrir se estdo divididas de
e & ou terndria, 0 modo de divisdo indica-se
. PUT Melo de notas vermelhas ou de sinais men-
N Cspeciais,
‘o oas vermelhas, Designam uma mudanga tran-
g mensura (mudanga de compasso). O pri-
S h“mplo € 0 tenor do motete Garrir gallus-In
( - ';e de VITRY (inventor das notas vermelhas?).
m%‘ duas secedes de igual estrutura ritmica,
5, dSucessio; negro LBB, vermelho BBL, pausa de
o 08, Vermelho LBB, negro BBL, pausa de 3
—* WIg. A). Mediante a imperfeigiio, a alteragio
i de compasso, resultam diferentes valo-

* Sinaig ge
gad:? fSuragiio. Siio usados para trechos mais
'."r%' ' ESpecialmente para as 4 combinacdes
= € prolatie: P a3 4 combinaghes de
N (S= 3 P"’;f “Ctunt (B = 3 8) cum prolatione maiori
~lemp,,, pe. correspondente ao compasso de Yy
(8=, tectum (B=38)cum prolatione minori
), c"r__rf:\;[')_(][ldgmg an comnacen dea M-

— tempus imperfectum (B =2 8) cum prolatione
minori (S =2 M), correspondente ao compasso
de ..

Os sinais sdo um circulo para o tempus perfectum, um
semicirculo para o tempus imperfectum, um ponto para
cum prolatione maiori, e sem ponto para cum prolatione
minori (fig. C).

O circulo conservou-se durante muito tempo como sinal
de compasso (ainda utilizado por BACH). enquanto que
o semicirculo continua a significar o compasso de Y/,
ainda hoje.

O motete ¢ o género principal da Ars nova, em especial

o motete duplo francés. O seu contetdo refere-se ao

amor, & politica, a questdes sociais, etc. Apesar de o

molele continuar a ser uma pega para entendidos, con-

verteu-se, a0 mesmo tempo, numa forma artistica
publica. Sobretudo o motete isorritmico permanece,
durante cerca de 150 anos, um género tradicional para as
altas festividades. As suas partes siio mistas, vocais-

-instrumentais:

— Triplum: converte-s¢ no cantus na tessitura de
soprano, vozes de criangas ou masculinas agudas,
ritmo rédpido (p. ex., " na fig. D);

— Motetus: voz principal em tessitura de contralto, de
movimento equilibrado;

— Tenor: voz de apoio instrumental em valores longos
e compassos grandes (valores longos, p. ex. 3 x %,
fig. D). Por vezes junta-se um contratenor da mesma
indole.

Forma do tenor, diminui¢iio e aumentagiio. O tenor
ainda continua a ser um melisma gregoriano elaborado
segundo um modelo ritmico. Este modelo é mais longo
e chama-se talea (do francés raille, corte, secgiio, em
poesia esquema métrico de um poema). Na fig. A, a talea
mede 10 compassos e repete-se 3 vezes, na fig. D mede
6 compassos grandes e repete-se 4 vezes (A 1-1V).
A segunda parte da fig. D tem uma repeticdo das notas
do tenor (color). Ao mesmo tempo, abrevia a medida: 6
grandes unidades convertem-se em 2 (B 1-4, no exem-
plo musical: as semibreves com duplo ponio f4, 14, etc.
convertem-se em minimas com ponto {4, 14, etc. no
tenor). O encurtamento chama-se diminuigio e o alarga-
mento aumentagiio. Ambos os procedimentos siio assi-
nalados por meio de sinais mensurais, sem uma nova
notagio do tenor. A maioria dos motetes da Ars nova (ém
uma parte em diminuigio (segunda parte, cf. fig. D).

Isoperiodicidade. Para levar as vozes superiores a um
ordenamento correspondente ao do tenor, VITRY adapta
a construgio periddica, por cima das diversas secgdes do
tenor. As cesuras (pausas) aparecem sempre no mesmo
lugar, p. ex.. na fig. D, no triplum A 1, c. 6 = A 1L, c. 0,
etc.; no motetus Bl, ¢. 3 = B 2, ¢. 6, etc. Sio possiveis
pequenos desvios, p. ex. no motetus Al,c. 3=All, c. 3.
A divisio em periodos iguais (isoperiodicidade) nio
toma em conta o matecial melddico ¢ por veress  nem
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C. Estrofe de uma ballade a 3 vozes de G. de Machaut

[ canto

instrumentos
B refréo (coral)

B hoquetus
pausa
tenor
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a, a',b... rimail
-4 cadéncia A, B, C... musica
10, 0. talea

icidade (continuagio). Outro exemplo de
rimlil"'i. i ¢ o motete de MACHAUT Trop plus-
ﬁodi"“. J:,,\ (triplum-matetus-tenor), Como tenor
iauté-J¢ ”,{ n‘u'lmihl gregoriana, mas antes um rondeau,
mrr:\lrj;::mm‘ composto pelo proprio MACHAUT. Eis
um
o sed mﬁ?.“.mic certains d'avoir amie, mais je suis loy-
«je ;;T: Ndo estou segure de ter uma amiga, mas sou
ﬁk‘y‘ amigo). ' . )
A inicia-se com um fi ¢ termina numa semi-
Sy obre d6. A parte B reconduz-nos ao fd. Por
cwcl"‘l"‘:;: a parte A consta de 2 motivos iguais, que
::::é o re;ﬂmi"" em B, ligeiramente variados (exemplo
* A
miﬁgﬂ geral do tenor de motete corresponde :lgfani
exactamente i forma de rondeau («ad modum rondellix):
AB = talea I A = talea Il A = talea IIl, AB = talea IV,
AB = talea V (cf. figs. A ¢ B, rondeau). O tenor deter-
mina 4 extensio, estrutura, tonalidade ¢ conteido do
motete. O texto e & configuagiio musical das vozes supe-
riores sio concebidos em fungdo do tenor. O motetus
{aqui como contratenor) ¢ o rriplum (neste ¢aso como
cantus) 18m formas estroficas diferentes: o triplum é uma
estrofe de laich, & maneira de uma sequéncia, com rimas
duplas continuas aa bb ce.... e 0 motetus é uma estrofe
de laisse, & mancira de uma litania, sobre uma mesma
fimaagaa. ... o iriplum € muito mais extenso que o mofe-
fus: 10 versos duplos contra 12 versos simples. Ambos
comentam o tenor, ao elogiar a beleza da adorada ¢
aludindo, a0 mesmo tempo. i sua virtude,
O motete comporta trés grandes partes, cada uma com
passagens em hoguerus no final:
— parte L talea 1, relagiio de versos triplum-maotetus 5:3;
= Parte 2: taleas 11 ¢ 111 com sobreposigio. relagio de
versos 7:4;
—parte 3: taleas IV ¢ V, com a dltima secgdo do tenor,
B, como conclusio especial.
mm das cadéncias ¢ das pausas sio iguais nas
Vozes wl'ln'n:&. de modo (que O cantus e o contratenor
Uma intensa relagiio reciproca,

mmh\'ai ainda

: Se aplj

além da isoperiodicidade: a igual-
il apenas & estrutura dos periodos, mas
fed m:m Valores das notas dos mesmos. A organi-
‘L"ﬁ_ ; et:'n;}’ do tenor com subdivisio em color (altura
& m “d (duragio do som) também se estendeu,
%“m“r * 88 VOzes superiores. O motete isorritmico
8- O cume en matéria de es o3 o 5
Mg S6tics tria de estruturagio racional na
oo - A0 mesmo tempo, a isorritmia consegue

0 enire

"y “qui
A oragio
orrity;
do motete para as partes
Pelg De m exemplo € constituido
Macy cr da Missa de MacuauT (p. 218). ViTry
. s Ompunham J4 motetes isorritmicos na

1320,

A melodia expressiva e o incremento
rmonica (terceiras, cromatismo),

2 tambe¢ )y, transitou
€ para e Cangdes, U

panhantes. A espinha dorsal deste processo € constituida
pela estrutura a 2 vozes de discante ¢ tenor (melodia da
cangiio ¢ voz acompanhante), a que se pode juntar o con-
tratenor como voz de preenchimento na tessitura de
tenor. As mesmas composigoes chegaram-nos muitas
vezes a 2 ¢ a 3 vozes. Por vezes, existe também uma
quarta voz na tessitura de cantus (triplum).

Na téenica da cantilena (também cangiio de discante)
aplica-se sobretudo formas de refrio ballade, rondean e
virelai (cf. p. 192). A forma de notagiio mostra clara-
mente como, a partir de umas poucas células musicais, ¢
gragas i diferente repeticio ¢ aplicagio de textos is mes-
mas, s¢ obtém extensas ¢ complexas combinagoes de
cangdes (fig. B):

— Ballade (do francés baler, dangar). Tem normalmente
uma introdugiio (envei) e trés estrofes com refrdo. Na
ballade reirGgrada de MACHAUT, o refriio € melodica-
mente igual s estrofes, e também carece de envoi, de
modo que s6 se escreve a estrofe de cangiio, Como de
costume, o resto do texto escreve-se noutra parte, mas
nio por debaixo das notas. — A ballade ¢ a forma
mais [requente da téenica de cantilena (dai que
LUDWIG fale também da téenica da ballade). Das 42
ballades com musica de MACHAUT (ballades notées.
4o contrdrio dos seus 204 textos de ballades sem
miuisica), s6 uma estd escrita a uma voz, enguanto que
19 estio a 2 vozes, 15 a 3 vozes ¢ 4 a 4 vozes, a que
se soma, & maneira do motete, uma ballade dupla
(a 3 vozes) ¢ uma ballade tripla (a 4 vozes).

A fig. C mostra a estrofe de uma ballade a 3 vozes
de MACHAUT. Sobre a tranquila base instrumental,
flutua o animado cantus com os seus vocalizos livres.

— Rondeau, cangio de ronda, de tipo monddico com
refrdo coral, e sem ele na sua forma polifénica, cons-
ta apenas de dois membros melddicos A e B, que se
repetem segundo a sucessiio de versos 1-7 (fig. B). De
21 rondeaux de MACHAUT, 8 estiio escritos a 2 vozes,
I'1 a3 vozes e 2 a 4 vozes, encontrando-se entre eles
casos peculiares como jogos de cinones, de nimeros
¢ de rimas,

— Virelai (do francés virer, virar, e lai). E mais raro do
que o rondean ¢ a ballade: ao refrio A segue-se uma
estrofe de cangiio com estiincias BB e epodo C. retor-
nando depois novamente o refrio A, A ¢ C podem ser
melodicamente iguais. Diferentemente do rondeau ¢
da ballade, os versos sio de extensiio desigual. De 34
virelais de MACHAUT (chansons balladées), 26 estio
escritos a | s6 voz, 7 a 2 vozes ¢ somente um a 3
vozes.

As passagens em foquetus sio mais frequentes no
século XIV que no século Xil. Aparecem ainda em
lugares peculiares da composigio, como por exemplo no
final dos motetes e das suas partes. MACHAUT escreven



Triplum | pontos de repouso
Motetus Isomtrma
Tenor ssse tenor litiirgico
Contratenor [ colores diferentes
= l. §
L |-l =
% J :'”‘} | j= =]
3 | | 1 = 5
qui tol - lis pec - ca - mun - di, mi- se - re-re no - bis, "
Triplum '1
- i fleui 2
Motsius I =
S i
'i 1
Tenor = o _H
Lt A
| a
Contratenor = 9$
I
ta—
-l

Guilllaume de Machaut, Missa a 4 vozes, Agnus Dei ‘pane (isorritmica)
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do francés, também chace, caga) ¢ um ciinone

; (‘ 11 unissono, cujo conteddo relata uma cena

4 3 vores "'u de caga, existindo um certo paralelismo

Fiml"‘"l _‘,‘.l,i¢;1.| dos animais e a sucessiio das vozes
o ;,hgm pode ser designada por fuga.

as.. m--‘.g jatina do cinone € rota, ou seja. roda

m;ﬁ?;‘i com referéncia ao movimento circular das

radel. assim como & apresentagio griifica circular de

cainones. & .
- jo do cinone esta Jd presente no procedimento

. ‘ K
0 Pﬂmgw de vozes. sobretudo nas vozes superiores dos
ses no século Xl (e também em breves pas-

ingle
e 6 de Notre-Dame).

gens das cldusulas

Ordindrio da missa

No século XIV, a composigio do Préprio vé-se substi-

(uida. de forma crescente, pela composigio polifénica de

do Ordindrio: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus ¢

Agnus Dei. Normalmente, o coro cantava-as como can-
tochiio a uma voz. Este coro, ou seja, a Schola cantorum
eclesifistica e, a partir de entiio cada vez mais, a capela
da corte, cantava também o Ordindrio polifénico, Este
era composto por secgdes individualizadas (de uma
maneira nio ciclica), compiladas de forma correspon-
dente nos manuscritos, comegando pelos Kyrie. Desta
maneira, 0 modo de composigio destas secgdes € tam-
bém muito variado:

L. Composigies sobre gregoriano: emprega-se sobre-
tudo nos trechos com abundincia de texto, como o
Gloria e 0 Credo; a melodia do cantochiio encontra-
=€ 10 ltenor, mas € livre, ¢ ndo ordenady: todas as
¥ozes t€m 0 mesmo texto; a técnica de composigio é
simples, quase sempre acérdico-sildbica,

2 Composicies em estilo de motete: sobretudo no
Kyrie e Agnus Dei. O cantus firmus encontra-se no
fenor, e estd ordenado como no motele, enquanto que
as Vﬂzes festantes se movem de maneira muito dife-
fente, ainda que tenham o mesmo texto que o tenor ¢
T4RS vezes tenham texto préprio, como no motete; no

» EXiste sempre pluralidade de textos no Ite
st que, durante muito tempo, ainda se compés

:I:;"hr":;‘-'mnlc. constituindo desse modo o termo do

indrio,

50 kb, ' ¢m estilo de cantilena: para secgoes

= c undincia de texto, sem cantus firmus, com
feome . "uperior condutora, liviemente inventada
0 4 by

_ Hlade profana, da que LUDWIG a denomine
S Missa-balada), ou com uma parifrase do gre-
M Yoz superior,

hv‘:‘;sp(l:?fcims ciclos do Ordindrio sio combi-

¢ andamentos, niio constituindo ainda ci-
fragme,, m das missas a 3 vozes de Toulouse
' sangon, conhecem-se sobretudo dois

::hlde'rﬂllrnai‘

X ) e Bt.‘
d o 43 vozes, comegos do século X1v,
Mo de Tournai, andamentos de diversas

s o y i
n Migos ritmos modais nas elaboragdes de
S T e %
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— Missa de G. de Machaut, a 4 vozes, Kyrie, Sanctus,
Agnus ¢ Tte missa est em estilo de motete, Gloria e
Credo em estilo de cantilena. Na p. 218 pode ver-se
a primeira parte do Agnus. O tenor procede da Missa
XVIL O Agnus Dei canta-se com trés pontos de
repouso no comego, no meio e no final (compassos 1,
3, 5-6). No compasso 4, ambas as vozes superiores,
apesar de constituidas por material sonoro diferente,
exibem o mesmo ritmo que no compasso 2: sio, pois,
isorritmicas.

Continua depois esta disposigio, projectada em grande

escala, por assim dizer, nas secgdes I e 11, que constituem,

40 mesmo tempo, as taleas do tenor. Nas vozes restantes

¢ ficil seguir a isorritmia: no exemplo musical. os com-

passos ritmicamente iguais estio exactamente sobrepos-
tos (linhas I e II). Aparecem assim no contratenor, em
ambas as linhas: pausa, 3 minimas, pausa, minima, semi-

breve, elc.; as notas sobre tollis pecca sio 1 £ mi ré 14

sol 14, etc.. mas sobre mundi miserere sio dé' 4 sol li

dd” sib 14, ete. Ha algumas excepgdes, que aparecem

como omamentagdes, em valores mais curtos (colores).

A maioria das partes de Ordindrio encontram-se nos
manuscritos de vrea e Apr, que contém todo o repertério
da capela papal de Avignon (entre 1309 ¢ 1377, os Papas,
residiram em Avignon — o exilio babilénico —, onde
também houve um Antipapa durante o Grande Cisma de
1378-1417/30).

O manuscrito de Apt transmitiu-nos também hinos a 3
vozes, com a melodia principal na voz superior e texto
igual nas restantes,

Na predilecgio de que gozavam o motele ¢ a cangiio de
discante no século X1v, revela-se o comego de um novo
sentimento profano da misica. Nele, a temdtica e as ima-
gens dos textos sio, acima de tudo, «roménticas», na sua
alta estilizagio de sentimentos e formas antigos, inclusi-
vamente da mitologia antiga. A isto corresponde a refi-
nada melodia na cangiio e no motete, assim como a ril-
mica cinzelada da Ars nova. O compositor manifesta-se
pessoalmente como criador da obra de arte polifénica.
E a sua realizagdo pessoal que assegura autonomia
estética & nova misica. Os dois compositores mais
famosos ji nio eram servidores anénimos no imbito de
uma musica servil, mas sim, a0 mesmo tempo, poetas e
personalidades cosmopolitas que gozavam de grande
consideragdo.

PHILIPPE DE VITRY (1291-1361), de Vitry, na Cham-
pagne, misico-poeta ¢ politico em Paris, amigo de
PETRARCA, a partir de 1351 bispo de Meaux.

GUILLAUME DE MACHAUT (ca. 1300-1377), de Machaut,
Champagne, a partir de 1323 secretdrio de JOAO,
Duque do Luxemburgo ¢ Rei da Roémia. Viagens
prolongadas por toda a Europa, a partir de 1340
conego da Catedral de Reims: vasta obra poética,
além de 23 motetes, 18 lais, cerca de 100 cangoes,
uma Missa, ¢ outras obras, — MACHAUT fez compi-
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B. Mestre Piero, caccia «Chon brachi assai»
Principio estrutural e comego do ritornelo

I. binaria J J ternaria

R e
Il. quaternaria J_J m J_J J_J
senaria P’B ﬁm
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C. Diviséo italiana da brevis R o T e S Ty W=

senaria perfecta

i naria
Ill. octonaria duodena

o x1v desenvolve-se em Itdlia uma poli-

icul 2 x
e 0 ’“)'"H Trata-se de uma arte da cangdio profana
fonia gutdoc \sculinas agudas com acompanhamento

part vozc11lilln|1‘-1.t-~u- um pouco mais tarde que a Ars
i 2 ;;L mias supera-a em impulso melddico e
anica. No entanto é-lhe inferior no que diz
: (ra refinadamente racionalista ¢ & com-

povi france
a2 harm
d ilo i estru
jdade ritmica.

A arte da cangio
g-ismt!l'ﬂ‘i“: ate ci.

is especialmente em
Lt tes do Norte de Itdlia eram:

Mildo: as signorias dos VISCONTI (LUCCHINO e
3 GIOVANNI) © dos SFORZA!

Verona: as [amilias DELLA SCALA (ALBERTO ¢
—

Mastino 11

Mintua: 0s GONZAGAS
Pidua; os DELLA SCALA ¢ DA CARRARA;

__Modena e Ferrara: a familia D'ESTE,
Foram feitas composigdes principalmente sobre textos de
PETRARCA (1304-1374), Boccaccio (1313-1375) ¢
SACCHETTI (1335-1400).
A histéria da origem da misica do frecento ¢ objecto
de controvérsia. Durante os séculos X e xiv, Itdlia
assistiv ao florescimento da canglo homofénica (lauda).
Por isso atribui-se a nova polifonia i influéncia proven-
gal, bem como w0 conducrus francés. Teorias mais recen-
fes sustentam que houve na Itdlia do século X111 uma
grande musica sacra polifénica, sobretudo com com-
posigdes a duas vozes, nas quais a voz principal se si-
tuava na parte superior e que, além disso, a rica pritica
improvisat6ria de cantores e instrumentistas se teria con-
eretizado nas composicoes do Trecento,
i\_primeim geragio dos compositores activa ca, 1330-
-1350 pertencem;
= JACOPO DA BoLogna:
= GIOVANNI DA Cascra (GIOVANNI DA FIRENZE),
dctuou, entre outras cidades, em Milio ¢ Verona:
"ONATO DE FLORENTIA, VINCENZO DA RiMINI, PIERO
b1 % GHERARDELLO DE FLORENTIA.
i Principais do Trecento sio o madrigal (con-
mﬂmse Ca. de 178), a caceia (ca. de 26) ¢ a ballata
G ; *quase exclusivamente a uma voz, na primeira

GW trata dos id
AMor nupyg formg cripti

. idm ] dﬂ 1} i
M < p, iz‘;t;m

polifénica do Trecento estd a cargo da
1350 nas cidades do Norte de Itdlia
em Florenga. As cortes mais

_—

ilios pastorais ¢ campestres, do
ca, s vezes também de grosseira
¢ da sitira (acerca do nome do
A sua forma poética abarca 2 a 3
10 (p. 126. fig. A). As estrofes 1ém
Posi 8% v 0 .l‘i_l_umcln melodia nova. A com-
YOz nei ipal = tmais tarde também a 3), estando a

kmm “_“ Parte superior e utilizando-se o mesmo
ior, ¢ i ”::I f'lim.js uu‘ para todas clas_. A sua voz

: wmbé;“ 5 'l 'T\ u.ﬂ'wm < \.:uu.dug'ﬂ.l‘) livres, o que

Mangir, francecy) wm!u sua condugio (nio ordenada i
N w-l.‘: ::& 0 .mtl?us sumamente mclédi_cus e,

Perior, cheia de prolongados meli

s ( OMo forma micta comm o e

No madrigal Angnel son biancho de GIOVANNI DA
FIRENZE (fig. A), 0 texto amoroso € estilizadamente
ristico (a amada ¢ um cordeiro branco, etc.). Os pon-
tos de repouso estio situados no final das linhas,
A primeira linha repete-se (o ponto de repouso des-
loca-se de forma correspondente). Cada linha comega
e acaba com um melisma como se verifica pela dis-
tribuigiio do texto. Do esquema da fig. A, fiel s pro-
porgoes (I mm = | compasso) depreende-se clara-
mente que os melismas ocupam mais espago que as
partes do texto: predomina a musica «puras.

O madrigal ¢ propicio i descrigio sonora: o «he-
lando» (balindo) converte-se num hoguetus que,
inclusive, se prolonga na repeti¢io da linha.

O ritomelo ¢ relativamente curto, quando comparado
com o madrigal no seu todo (exemplo musical p. 126)
Apesar de prevalecerem as consonincias perfeitas
(unissono, quinta ¢ oitava), aparecem muitas terceiras,
dando vida i composigio e conferindo-lhe brandura
¢ plenitude sonora. Predomina sempre a linha
melédica das vozes individuais. Daf resultam com
nitidez as cadéncias & oitava (c. 3-4) e 4 quinta
(c. 7-8).

A caccia (em italiano, caga) trata, tal como a chasse
francesa, das cagadas ¢ de outras cenas turbulentas, ador-
nadas com interjeigbes. Mais tarde também se compds
sobre textos amorosos, elc.
Regra geral, a caccia tem 2 vozes superiores animadas,
que se movem canonicamente (canon em unissono) ¢ que
expdem o lexto, e uma voz inferior instrumental, calma
¢ livre. Esta voz inferior encontra-se ausente nalgumas
pegas. — A caccia € bipartida: & sua extensa primeira
parte segue-se um breve ritornelo,
Na caccia Chon brachi assai do Mestre PIERO (fig. B)
hd uma grande distincia candnica entre as entradas de
ambas as vozes na primeira parte (8 compassos); essa
distincia € pequena no ritornelo (1 compasso, cf.
exemplo musical). O ritornelo também pode ser livre-
mente imitativo.

Na ritmica e na notagiio do Trecento (fig. C) considera-
-se a brevis como o valor fundamental. A sua divisio
(divisio) em trés graus dd origem aos diferentes tipos de
COMPpassos:

o0 primeiro grau divide a brevis em 2 ou 3 partes
(«seminimas»), ou seja em compasso par ou | mpar,
em igualdade de condigoes;

o segundo grau divide a brevis em 4, 6 ou 9 partes
(«colcheias»), aparecendo 0 6 como 2 vezes 3 (senria
imperfeita = "/,) e 3 vezes 2 (sendria perfeita = /).
Estas divisdes correspondem is 4 classes de tempo da
Ars nova francesa (cf. p. 214, fig. C);

O terceiro grau divide a brevis em 8 ou 12 partes (semi-
colcheias).

Além disso, utiliza-se um sistema de 6 linhas, para além

dat forma francesa das notas ¢ dos pontos de divisio (de

e




Cantus pieais: S oSy} e = = !h
Tenor B S e L] A 2l o b b “
Contratenor IEE——— == —— e St SR R —
Tipo | Tipola Tipo Il Tipo I
A. Tipos de composigdo a trés vozes vocal = instrumental
partes formais refrao estancia eslancia epodo refrao ]
em italiano ripresa piede piede volta ripresa |
texto (rima) aa be ca aa
sequéngia de linhas 12 g 4. 54
musica AB CD AB AB
(Prima pars) Secunda pars rE
Notagao AB II: CD B
Texto ; £ . T Ty e e NP PIC R g O e o Ry S s R Sy
- e sessssnse  wase

B. Estrutura e forma de notagdo de uma ballata

non re- gnia
ch'io  non

pie - ta
ve -gioan- cho -

pien di
gli o - chi

H]
—
N N [

va - ghi
so' sel

- A-m-

dr'e cha-pe’bion-d’e fol - - -
gran pian-ti e sos-pir  mol - - .

C. Francesco Landini, Ballata «Piu bella donn'al m_oncon. estro!sl_ ;

Gia- =
Mi fano spar-ger

£

¥ —— .'-::. — - —— - | |
T s N7 W m-] == }
L _——-—"". =

1)

ti.
ti.

ragio de compositores abarca aproximada-

serac

A"sundn ;ﬁ() o 1390. A cla pertencem BARTOLINO DA
dfl':\'[ gENTIUS DE FLORENTIA, NICCOLO DA

men
?#DOW\' 0 TENORISTA ¢ a figura principal da

UGIA paci

; recento. :
: cldO'(‘; LANDINI (também LANDINO, ca. 1335-

I’R.*‘NCF’SC .ido em Fiesole, ficou cego em criunga ¢

-1397). ﬂ‘:;:‘ misico-poeta e organista na Catedral de

i‘_’chcg;:r.un até nos 154 obras suas, entre elas

pallate (91 a 2 vozes, 50 a 3 vozes, entre as quais

i ma terceira oz acrescentada posteriormente),

smgaia (9 a 2 vozes, 2 a 3 vozes), | madrigal
:-:gbniw 4 3 vozes. | caccia a 3 vozes.

omo jé for mencionado, o centro de gravidade da

& do Trecento desloca-se, lc!-rituriulmcmc. do No.rl_e

de Iuilia em diru'qla'm ao sul até a Fltlm':m;a dos Medici,

mas também até Pisa, Lucca e Perugia.

A ballata

£ a forma principal da segunda época, Aparece a partir

de ca. 1365 a 2 vozes, logo lambém a 3 vozes, ¢ mar-

ginaliza 0 madrigal. A composiciio a 2 vozes assemelha-

-se & do madrigal. o que significa que ambas as vozes (ém

o mesmo texto ¢ estiio vocalmente concebidas. Mas tam-

bém € possivel a combinagio de uma parte vocal e de

uma voz instrumental acompanhante. Por sua vez, a com-
posicio a 3 vozes ¢ diferente:

—tipo I: duas paries vocais, cantus e tenor (2 vozes
masculinas agudas), mais um contratenor instrumen-
tal (voz inferior ou média);

— tipo II: as trés partes sio vocais:

— tipo II: uma parte vocal, com o cardcter de cantus,
acompanhada por duas vozes instrumentais: possivel-
mente trata-se de uma imitagio da cantilena francesa,

Pode haver sempre, inclusivamente no tipo 11, acompa-
MEAo instrumental, o que origina uma sonoridade

Aforma da ballag, corresponde ao virelai francés. Uma
Composta de 2 estancias (piedi) e cpodo (volta)

e reftdo (ripresa). Regra geral, cada
ey &5 compreende dois versos rimados. De
mmn;l:m‘c. a riprgsa (primeira linha do texto)
e 05 piegi e :::1 ; l(t;clédlcas A _B. do mcsrm:vmo.dn
; : ¢ outros dois, C D. O primeiro

conc $8€gunda linha do texto) desemboca numa semi-

;%"t“’””‘“- enquanto que o segundo (linha 3)

(Quar ; nh:““‘a conclusio definitiva (chiuso). A volta

Mﬂu ﬁr}n ?ﬂﬂlif-hc §0bm a4 mesma melodia que a

Ah‘"ﬂa ; {quinta linha) repete-se a ripresa (fig. B).

W bella donn*al mondo de Landini € con-

ei'ﬁnm::d dus mais belas cangdes de amor (refriio

Tior condy ’f“‘uﬁ'._ completas na fig. C). A voz supe-

by, p::l: Vf‘m inferior acompanha (eventualmente

Roine, ;tr Instrumental, ainda que o nimero de

0 sey Carfcr l # EXactamente com o nidmero de notas),

m"mcn“ de apoio ou de acompanhamento fica

te claro no
ERVO? e

compasso 3, por comparagio

para sublinhar o «ndo»). executando logo quintas e
novamente coloraturas.
As vozes deslocam-se quase sempre em movimento
contririo. As passagens melddicas e os ritmos siio
decididamente cantiveis. Dal que sobressaia a pas-
sagem no comego do melisma final, nos compassos 8
¢ 9 da segunda parte, que quase constitui um hoque-
us.
Do ponto de vista harménico, a segunda parte comega
sobre o «plano da dominantes, 14, conduzindo depois
de volta i tonalidade fundamental ré, o que constitui
uma tendéncia pnmordial de aproximagiio a tonali-
dade da triade.
A férmula conclusiva com as sincopas ¢ o salto de ter-
ceira (si-ré') ¢ uma passagem frequente no Trecento
(cadéncia de Landino).
A fixagdo destas pegas mediante a escrita nio reproduz
por completo a pritica de execugdio. Assim, a partir do
texto musical niio € possivel perceber de que maneira par-
ticipavam os instrumentos; as fontes também diferem
quanto ao nimero ¢ distribuigio das coloraturas. Com o
seu cardcter de omamentagio, estas coloraturas niio eram
exclusivamente questdo dos instrumentos pois também
eram abundantemente usadas pelos préprios cantores, As
coloraturas escritas documentam jd uma elevada cultura
vocal e de canto que muito provavelmente constituia, jd
no periodo medieval, uma especialidade italiana. Apesar
da plenitude ¢ brandura harménica, com rasgos «pré-
-tonais», também a polifonia italiana carece da regiiio do
baixo. As vozes eram cantadas por tenores agudos solis-
tas e 0 som permanecia claro e transparente.

A partir de 1360, aproximadamente, torna-se perceptivel
em Itdlia a influéncia da Ars nova francesa. O facto rela-
ciona-se politicamente com o dominio de principes
franceses nalgumas cidades de Itdlia e com o retorno do
papa ¢ da sua capela de Avignon a Roma, em 1377.
A Itdlia adoptou o motete com isorritmia ¢ pluritextuali-
dade, a técnica da cantilena, os métodos franceses de
notagiio e, por vezes, textos franceses.

Isto refere-se, sobretudo, & terceira geraciio dos trecen-
tistas, com GRATIOSUS ¢ BARTOLINO DA PADOVA, PAU-
LUS ¢ ANDREAS DE FLORENTIA, MATHEUS DE PERUSIO,
MAGISTER ZACHARIAS, 0s CASERTA ¢ outros (época lar-
dia, 1390-1420, cf. pag. 225).

Os tedricos mais conhecidos do Trecento sio MARCHET-
TUS DA PADOVA (Lucidarium e Pomerium, 1325) ¢ PRO-
DOSCIMUS DE BELDEMANDIS (Pddua, principio do
séc. XV).

As fontes fizeram com que chegassem até nés cerca de

650 pegas em mais de 30 manuscritos, entre eles:

~— Codex Rossi (RS), Roma, Biblioteca Vaticana, Rossi
215, ca. 1350 e anterior, primeira fonte do Trecento
com 37 pegas. das gquais 30 sio madrigais:

— Codex Squarcialupi (S¢), Florenga, Biblioteca Medi-
ceo-Lauretana, Palat. 87, primeira metade do sé-
culo XV (com uma indicagiio de propriedade: Antonio
Squarcialupi, organista de Florenga, 1417-80), pre-
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A. Notagdo maneirista, finais do século xiv, segundo Ms. Mod. A, 1. 39, e transcri¢io
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B. Johannes Ciconia, configuracao das vozes e exemplo da estrutura
harménica do »motete-caccia» e parte de um Gléria.
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C. Tablatura de um motete da Ars nova (Vitry?) para orgao, Inglaterra, século xIv

¢ realizagdes da Ars nova tinham sido defini-
Frane?: A; historia do género: 0 motete isorritmico de
[ves paﬂ:j MACHAUT, N0 seu reflectido equilibrio entre
yimRY € % ressio, constitui o ponto culminante do
forma ¢ c'i[‘.nw Jo motete desde a época de Notre-
: qol\-'l"(‘;w [ leva de imediato a cangdo de dis-
&M;ﬁ sova a um nivel insuperdvel. Dado que

2 orte de MACHAUT em 1377 se verifica uma
s.dn m impulsos Novos, 08 compositores prosse-
ncia d:n:m:ulw\ j percorridos. Origina-se assim o
guer ;rdio [rancés (BESSELER), durante o qual & Ars
ascende & uma Ars subtilior (GONTHER), tal como

' a época entendia a sua masica e a sua notagio:
mn;f:’:m musical multifacetada, delicada, excelsa-

mente cultivada.

Introduziu-se isorritmia ¢ a pluritextualidade também
o género da cantilena, e sobretudo prossegue-se no ter-
reno principal da Ars nova: 0 ritmo ¢ sua nnluf;ﬁ&':. O sis-
fema mensural ampliou-se para além da semiminima, ¢
4 pulsagdo tornou-se novamente mais lenta. O ritmo
sofisticado com frequentes mudangas mensurais, bisinas,
tercinas, sincopas, ete., deu origem a uma notagio
maneirista (APEL) com a fusa ¢ a dragma como valores
mais pequenos, quc aparecem em formas variadas com
hastes duplus, caudas e cabegas ocas (fig. A).

A maior parte dos compositores encontravam-se 10
servigo de uma capela de corte, sobretudo da francesa
em Paris (CARLOS V, 1364-80; CARLOS VI, 1380-1422).
A primeira geraciio, que chega wé ca. 1400, pertencem:
JEUX (discipulo de MACHAUT?), JEAN CUVE-
LER, JEAN GALIOT, SOLAGE, JEAN SUSAY, JEAN VAIL-
LANT & outros. —
Na segunda geraciio, a partir de ca. 1400, contam-se:
JOHANNES CARMEN (Paris), JOHANNES CESARIS (Anger),

%j&nuk (Reims), NICOLAS GRENON (Paris e
« RICHARD LOCQUEVILLE (Cambrai), TAPIS-
SIER (Borgonha) ¢ outros.

ltilia. Enquanto que em Florenga, depois da morte de
MINLem 1397, se manteve ainda uma tradigo tre-
€ que o sul, 4 volta de Ndpoles (PHILIPPUS ¢
VAva umy -:.:_ t:l _(‘;\SERT.F\. Nl(.'.uu\s- t)ii CAPUA), culti-
e ¢ u‘:\s;..; profana de influéncia francesa, no
WN-lsemequmv ado por JOHANNES CICONIA (1335-1411),
4 paulatina mudanga, que preparou o estilo
iy u;:(;cr-::nunlu-sc as composigdes sucras ¢ modi-
oriy G _"C:lﬂ das \'o?cs ¢ a harmonia. CICONIA era
> ' _c1d.nlc de ‘Ln‘.-ge. submetida & influéncia
“‘Ius‘auml. I.;lll dos primeiros «n‘ccrlandcses» conheci-
ecagy g !{r"m:ngusl que emigrou para Itdlia. Na
iy 360 34 tinha actuado transitoriamente em
o ic{)lrjt‘3 € alé & sua morte viveu em Pidua,
ponsivel pela catedral.

tenor o nmm"‘p“-““{ o a 4 vozes, CICONIA converte 0
;.%dm fratenor do motete francés numa estrutura

Ca sp . A
s €M C.f. ordenado. Sio caracteristicos os
= OUIDS & nitass. Acba.

A W e

mediante a técnica candnica e imitativa. O resultado ¢é
um motete-caccia, de composigio sonora ¢ equilibrada.
Nas suas obras vocais (sacras), CICONIA estendeu a imi-
tagiio a todas as vozes, por exemplo no Gléria a 3 vozes
da fig. B. Também chamam a atengiio aqui as passagens
fortemente cadenciais com sensiveis e a sua resolugiio, a
qual recorda jd a posterior tonalidade.

Inglaterra. Apresenta a polifonia preferencialmente no
ambito sacro. O molete isorritmico sG se apresenta de
forma isolada e niio aparece sequer a cangiio de discante.
As preferéncias orientam-se em direcgio is estruturas de
composigiio inglesas, mais simples.

As fontes fizeram-nos chegar os seguintes géneros do

século XIv:

— passagens do ordinarium: o gregoriano estd situado
no tenor, ou seja no meio ou na voz inferior, e s6 rara-
mente na voz superior, como acontece nas formas
francesas correspondentes no estilo de discante;

— magnificats: da tradi¢io mariana inglesa, no estilo de
elaboragiio do coral;

— hinos: escritos a 3 vozes, tém a melodia principal na
VOZ superior;

— conductus: continua a cantar-s¢ em Inglaterra; com-
posigiio simples, sildbica;

— carols: enquanto sucessores do conductus perto dos
finais do século Xv, cangdes natalicias sacras a 2 ou
3 vozes, com estribilho.

Em geral, Inglaterra apresenta-se como tradicional, em

comparagiio com a Ars nova em Franga. A antiga prefe-

réncia pelas sonoridades plenas e melodiosas faz aumen-
tar 0 uso de terceiras ¢ sextas, também como encadea-
mentos de acordes com conclusio de quinta-oitava

(«fauxbourdon», cf. pig. 213).

~Alemanha. OSWALD VON WOLKENSTEIN, do Tirol
(1377-1445), ¢ o primeiro que, além de cangdes monddi-

cas, escreve composigoes a 2 ¢ a 3 vozes:

— segundo o modelo da cantilena, em cujo género
chegou mesmo a traduzir algumas cangdes de dis-
cante francés e a recolhé-las de forma variada,

— com melodia de cangiio no tenor, por cima do qual
colocava uma voz instrumental relativamente simples
(cf. pdg. 256, fig. A). Na composigio a 3 vozes soma-
-se ainda uma voz instrumental inferior.

No cancioneiro manuscrito de Mondsee, Viena (inicio do

séc. XV), hd também algumas pegas a 2 ¢ a 3 vozes de

MUNCH VON SALZBURG. Nelas a melodia da canglio estd

no cantus,

No ambito da nova misica instrumental conservou-se
a primeira tablatura organistica ou cravistica de Ingla-
terra: um motete a 3 vozes de VITRY aparece transcrito
(tabulado) numa notagiio posicional (tabulatura). As
vozes do motete, gue habiwalmente se escreviam cm
separado, aparecem aqui sobrepostas, sem texto, num
tinico sistema de notas ¢ letras. Neste sistema, a4 mio
esquerda ou o pedal desempenham o papel do tenor
fnntse lonasel  sasuants. oue o madn direila. sxacuta ac
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K. Modelos de monocdrdio
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. 1dude Média recolhe o instrumentdirio
No fun ‘ontudo. nio existe no periodo medieval
da AnUE Jvimento intencional dos instrumentos, nem
um desenvOlY! (abelecem NOMMAs para a sua construgiio,
ot Iy
w.pouﬁ‘-‘s*?; multiplicidade ¢ as diferentes formas em
pai a matiza dm distintos tipos de instrumentos, bem
que ;:;Td» uniformidade na sua denominagio.
como @ fa culos XV-XVI, com 0 aparecimento de
SO —

i ."Tin..m,,m-m-.il independente e com o aper-
uma music: .oidio do baixo, tem inicio a formagio
. to da regi : i ;
faqoam‘{‘ns {nstrumentais ¢ a sua sistematizagio tedrica
das familias 108 s RDUNG, Musica getuscht, 1511;

; de destaque: X
(Dbm s, Synragmi MsIcunt, I1, 1619),
4 mental do perfodo medieval era agudo,
O som instru saad : essitiras d
trante, totalmente situado nas tessituras de
. e tenor. Os baixos graves estdo ausentes. Niio
isfe uma orguestra de grande m]_uml.- Sonoro, somente
ex agrupamentos individuais de solistas, sempre
pe vel de sonoridade obtida por combinagio de
instrumentos de corda, SOpro ¢ percussio.
Os instrumentos Usam-s¢ para 0 acompanhamcqm das
(sobretudo os instrumentos de corda, dedilhados
& friccionados), para bailes e procissdes (sobretudo os
instrumentos de sopro). Quase tudo se improvisa partindo
de modelos. S6 na polifonia, os instrumentos tocam partes
jas ou duplicam as partes vocais, lendo-as nos livros
correspondentes. A muisica instrumental pura ¢ muito
fard, € MESMO nesse caso, trata-se quase sempre de
géneros originalmente vocais (hoquetus. cf. p. 208, rabla-
tura de motetes, cf, p. 224).
Os executantes eram, para além do organista, jograis ao
servigo permanente da corte (menestréis) ou até artistas
ambulantes (simultancamente jograis, bufdes, ete.) que
JOg q
animava feiras e festas.

menml,
uidade. €

Cordofones (fontes, of. p. 271)

Harpa. Desde o século Vit que se comprova a sua
existéncia como harpa de caixilho na sua compacta
forma roménica ¢, desde o século XIV na sua esbelta
configuracio gética (figs. A, B); era uma especiali-

dade irlando-inglesa (exthara anglica, que se conser-

VOu até ao dia de hoje no escudo irlandés).

B, A lira ¢ 4 kitharn da Antiguidade voltam a encon-

fring _"lln. com ligeiras modificagdes: a primeira foi a

s v, dLW»:: l:llcsc.ohcrta num wimulo germdnico,

2 *ltos bragos laterais ¢ 6 cravelhas,

40 saltério de Munique (sées. X-X1) com 5

7y e cha:lxlrlchpam a uﬁnuq_ﬁo (fig. C). Existe

a m‘nmtt‘\lw'ﬂr:n ta sem Ibrm;us independentes pre-

; 1 leutonica, sées. VII-IX) que, no

tl e 3 m‘":r“::&;\ teve uma escala como reforgo cen-

Seculo 1y, ‘Jll'rlhé AE-I cltara de escala ji aparece no

SO0 crwgp. 1 COm arco para friccionar as cordas,

Mmmtm Ou, em alemio, rotta, sobretudo na

o, A <0 istrumento dos bardos (fig. D).

;-,Mk’ . scenxdl;lcncm esti documentada a partir do

(ﬁi-ﬂie o 'umu forma antecessora da citara

Sculog xm-m:md" com o dulcimer (cf. p. 34). Nos

=S um Manishi::r " ficorporago a este instrumento

*AIr g SMo o ctlt I}"’Wussﬁn. desenvolveu-se a

c-\islén:‘-‘ C_\ mbal (cravo). ‘
0 X come % 14 estd documentada a partir do
e BlRlde As heonna cnsmmatda Fof

corpo pequeno, periforme ¢ abaulado, sem brago
diferenciado, de 3 a 5 cordas e cravelhal em forma de
disco, era dedilhado, mas também se friccionava
(alatide friccionado, rubebe, rebec) em qualquer
posigio, sobre os ombros ou os joelhos (fig. F): como
alaide de brago dobrado, de corpo grande, muitas
cordas, maior tensiio das mesmas, dai a sua morfolo-
gia em dngulo; chegou & Sicilia e Espanha por inter-
médio dos drabes (fig. G).

Viela (viella, viola, também Iyra, geige). Ja aparece citada
no Livro do Evangelho de OTFRID (séc. IX), em forma
de caixa com separagio do brago, s6 a partir dos séculos
XI-XII apresenta recortes para 0 arco em formas muito
diferentes (enquanto que o tipo de rebabe era peri-
forme), de 3 a 6 cordas, as vezes com bordio (cf. p. 38),
posicionava-se geralmente sobre o ombro esquerdo
(fig. H), ou também transversalmente diante do corpo.

Sanfona (organistrum). A partir do século X, 3 cordas
(depois até 6), friccionadas simultaneamente por uma
roda; os instrumentos de maiores dimensdes mediam
até 180 cm de comprimento ¢ estavam pensados para
dois executantes (fig. L, escultura, Santiago de Compos-
tela, sée. Xu1); as tangentes giratérias (alavancas situa-
das sobre as letras que indicavam as notas, fig. L., caixa
de tangentes aberta, segundo um desenho do sée. X
tocam todas as cordas ao girar para cima, ¢ com uma
afinagiio por quinta-oitava das cordas (ré 14 ré") pro-
duzem-se sons paralelos como no antigo organum (dai
o seu nome de organistrum). As tangentes também
podem estar construidas de outra maneira, de modo a
tocarem apenas uma corda (melodia), enquanto que as
outras continuam & tocar sem alteragio (bordoes).

Monocérdio. Instrumento de uma sé corda com um
cavalete mével, para a demonstragio das proporgoes
intervilicas 1:2. 2:3, etc.; no lugar de um cavalete
mével utilizavam-se também virios fixos, que se¢
faziam subir por meio de alavancas (teclas) até i
corda (fig. K): desta maneira nasceu o clavicordio (cf.
p. 36); também existiu com virias de cordas, com o
nome de policirdio.

Aerofones, érgio

Quase todos como na Antiguidade:

— trompa (cornu romano), pequena trompa natural de
metal, corno de animal (bugle, em alto-alemdo antigo
herhorn, sée. 1X, cf. p. 48) ou marfim (olifant);

— trompeta (fuba romana, em alto-alemio antigo
trumba, em alto-alemdo médio trumpet), com vara
como sacabuxa (cf. p. 50);

— instrumentos de palheta dupla: chirimia ¢ Plater
(com cdpsula mole), somando-se-lhes a bombarda a
partir do século Xv;

— flautas: longitudinais (de bico), transversais ¢ flauta
dupla, siringe ¢ flauta-tamboril (galobé):

— gaita-de-fole, desde o séeulo 1X, com um ou dois
tubos melédicos e bordoes (p. 54, fig. D):

— drgio, desde o século Vil no Ocidente como positivo
¢ como portativo (portdtil) (fig. J; cf. p. 59).

Instrumentos de percussiao

Iguais aos do espago mediterrineo na Antiguidade: tam-
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errupt? quu ato central ¢ constituido pela misica vocal

c 2 O ponto culminante € alcangado com
pl LASSO € PALESTRINA. o
ORUN_DG‘ qrumental desenvolve uma primeira etapa
A mﬁ:::n:?; guase COMO CONLrapeso ao predominio da
& IIJI

e V(;:lln agio desloca-se de Franga, passando pela
Oc_enll‘; anco-flamenga ¢ pelo seu pais de origem, a
reglﬂ"nh;. para [tdlia que assume o comando no século
::gomm o comego desta evolugio lcm. grande signifi-
cado [nglaterra, com DUNSTABLE, e Itdlia, com a época
de CICONIA, situada por volta de 1400.

Os séculos XV ¢ XV foram denominados a era da poli-
fonia vocal neerlandesa, mas os principais mcfirc.\
daquela época nio provéem somente dos Paises Baixos,
mas também do que ¢ actualmente o Norte de Franga, de
Hinaut, da Bélgica, etc. Por isso, ¢ mais correcto falar da
misica franco-flamenga. Quanto ao resto, existia um
activo intercimbio internacional; a maior parte dos com-
positores realizaram extensas viagens, ¢ passaram a
maior parte das suus vidas como oltramontani (do outro
lado das montanhas) em ltdlia,

Renascimento ¢ Humanismo

0O conceito de Renascimento foi usado pelo pintor
VASARI em 1550 ¢, desde BURCKHARDT (depois de
1860), emprega-se habitualmente para nos referirmos
arte dos séculos XV ¢ Xvi em Itdlia.
Este termo significa um renascimento do homem a par-
tir de um encontro consciente com a Anti guidade. Nessa
€poca, 0 homem tinha-se convertido na medida de todas
85 Coisas, Agora voltava a orientar-se em torno de si
M: Neste aspecto coincidem o Renascimento e o
(do lutim humanitas, humanidade). Com a
S do homem corre em paralelo a descoberta
mldn natureza ¢ do mundo, E o fim da Idade
"wa da América em 1492 por COLOMBO, pri-
ra tircum-navegaciio do mundo em 1519-21:
oy Volvimento das cia
& Outros com ¢

ncias naturais modernas,
OPERNICO (1 1543), GALILEO
___0*“15'_ (F 1642), KepLer (1 1630):
e da arte dy impressio de livros por GUTEN-
Ty e:'“ Mogiincia, ca. 1455, ¢
; Por Hamn
VR germ g o
de artigy o 0 homem leva também a um novo tipo
Precursores no sée. Xiv): o génio, que se

e Uma fo
: IGa cri; ;i
M $a criadora integrada numa ordem divina

3 < A0 mes
Mesim, h “Smo tempo, a nova consciéncia de si
Omem ref)

S Buerry, reli

da impressio de
AN), Roma, 1476.

CCle-se nos distirbios eclesidsti-
no s¢é flosas, nos numerosos concilios
ey R TRt

Na arquitectura, a orientagio segundo a Antiguidade
conduz a uma nova simplicidade da linha, da forma e das
proporgdes (BRAMANTE, MIGUEL ANGELO). Neste
aspecto, o sul italiano assume a condugio do processo,
frente a0 norte gético (gético tardio, ainda no séc. Xvi1).
Na pintura aspira-se & naturalidade, aperfeigoa-se a
perspectiva ¢ incorpora-se¢ o homem na imagem
(MIGUEL ANGELO, RAFAEL, LEONARDO DA VINCI,
GRUNEWALD, DURER: os irmiios VAN EYCK, BREUGHEL).
Na escultura criam-se figuras livres no espago (DONATELLO).
A muiisica dos séculos XV e XVI, ao contririo das outras
artes, ndo contou com obras originais da Antiguidade
para sua inspiragio, mas mesmo assim também nela ¢
possivel demonstrar a existéncia de elementos renascen-
tistas. Estes levam a uma humanizagdo da musica em
comparagio & Idade Média:

— a sonoridade mista do gdtico tardio cede o seu lugar
4 sonoridade cheia do Renascimento na polifonia
vocal neerlandesa;

— a linha desenvolve, por estratificagio polifénica, o
acorde;

— a composigiio sucessiva das vozes cede o seu lugar &
concepgio simultinea;

— o0s sons estdticos de quinta ¢ oitava sio inundados de
suaves terceiras e sextas:

— prepara-se a harmonia funcional da triade;

— a claborada linha gética deixa de ser o ideal, ¢ passa
a sé-lo a melodia simples, estruturada segundo a res-
piragio humana;

— a complicada ritmica gética cede o seu lugar a uma
vivacidade de pulsagio;

— a estrutura ordenada do tenor, a complexa racionali-
dade e o construtivismo da isorritmia abandonam-se
em beneficio de formas e proporges simples;

— a exigéncia de naturalidade na musica (GLAREANUS,
ZARLINO) constitui uma novidade: a misica deve imi-
tar a natureza, imitando o texto enquanto misica
vocal (imitar le parole), ou seja, reproduzindo o seu
contetdo emocional e expressivo.

Residuos gdticos tardios estdo presentes na mistica dos

nimeros e nas artes canonicas neerlandesas.

As geragoes de musicos (figura)

I (1420-1460): DUNSTABLE, DUFAY, BINCHOIS;
11 (1460-1490): DUFAY, OCKEGHEM, BUSNOIS:
I (1490-1520): OBRECHT, ISAAK, JOSQUIN, MOUTON:
IV (1520-1560): WILLAERT, GOMBERT, CLEMENS NON

PAPA, JANEQUIN;
V (1560-1600): A. GABRIELIL, DE MONTE, LASSO, PA-
LESTRINA.
Um ditimo grupo introduz jd a nova época do Barroco:
G, GABRIELI, SWEELINCK, GASTOLDI, GESUALDO,
MARENZIO, MONTEVERDI.
Os centros de formagio sio Cambrai (DUFAY), Paris
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Fauxbourdon
Tenor

A. Primeira composigao de fauxbourdon conservada no continente,
G. Dufay, «Missa S. Jacobi», Postcommunio (14297)

Discantus Cantus Superius [ quartas paralelas
" Contra-Tenor ~ 7 Ct Altus ]
Tenor sy - partes formais
e — % TBﬂOr do vlmhi
Tenor Ct. bassus
————

1. a maneira do fauxbo
2. cadéncia de dupla sen
3. contratenor sustentado

4. cl. com sallo ascend

B. Desenvolvimento da composigao a 4 vozes

Ly
fan
"

§ r 5. cl. com salto des

6. acorde final sem te :

cldusula de
cldusula de tenor  soprano e tenor clausula de terceira inlerior

C. Cldusulas mais importantes

S8CS. XIV-XV S6C. XV SECS. XV-XVI
comp. a 3 vozes comp.a3wv. comp.adv
" - ] 1
l‘n-'— _r-';.'— —:-—-—:—_—E_E- T T
W e W | L=
1. 2. 3.
1-6. configuragdo da composigao 13 i
e da cadéncia: = 1 = i
estrutura tenor-discante == =]
7. estrutura do baixo 4. quarta 5. quinta 6. quarta

D. Desenvolvimento da cadéncia tonal

3 ¥ T e — = 1 DS DS e

§ L'hom-me, I'hom-, I'hommear - mé, I'hommear-mé, 'hommear - me doibt on doub -

-

A ~~ Fine I'l I A

] >

i

It

| L | Ll 1

§doibtondoub-ter. On a fait par-toutcri - er

Que chas-cun se viegne ar-mer D'un haubre-gon de fer.

E. «L'nomme armé», segundo Pietro Aron, /I T | il

D.C. al Fine _

No Rcrf”c"":::-.\.;;;\u de vozes individuais (conservadas
|,oli1":""a c("f“ gradas ¢ ndo em partitura) com uma con-
em partes SLp;rl{mmi_xtica. A adaptagio das vozes pro-
ﬁgﬂﬂcﬁo ctmlr:‘.-d” que ¢ dado chamar-se vocalizagio
o nlm‘.l.ﬂ sartes adquirem cardcter vocal («humani-
gotal: 100 0 Ii:- . ver acima). Os meios principais para
s m:;mi;u fluida e a imitagio generalizada na
mi:ﬁ:_ Além disso, © ideal sonoro do Rc.nasci-
pos nsforma-se pela incorporagdo da regido do
mento (¥ Jsico @ 4 vozes como norma), pelos colo-
baixo (& corn;f'- ;ch terceira ¢ sexta (fauxbourdon) e pela
ridos soi:oda triade pré-tonal (cadéncias). No término
dests evolugio encontra-se 0 acorde como fundamento

st erial da época do baixo continuo,

Fauxbourdon significa c:ulcia.ti de af.:urdes de scxu? que
se resolvem num acorde de qumm-u!lava.-A :fuu‘ongcm
remonta Muito provavelmente & influéncia inglesa
(faburden, p. 234). _
‘Na composigio continental a 3 vozes, em conjunto com
4 melodia principal (coral) na voz superior, soam duas
vozes inferiores (bourdon ¢ «fa-bourdon» como «contra»
{fenor), em passagens encadeadas de acordes de sexta
maneira inglesa. Mas, possivelmente para eludir a
proibigio de compor em quartas paralelas, apenas se
anota uma estrutura a 2 vozes. A voz média que corre
em quartas paralelas em relagdo A voz superior, isto €,
que o faz de uma maneira «falsa», é completada pelos
executantes segundo a indicagiio de «i faux bourdon», «i
maneira de um baixo falso», O fauxbourdon aparece no
continente a partir de ca. 1430, ou seja, simultancamente
com o faburden em Inglaterra.
Possivelmente € a isto que se refere no seu Champion des
Dames, ca, 1440, MARTIN LE FRANC, quando escreve que
DUF“' BINCHOIS faziam «frisque concordance» i
Mﬂmgm seguindo DUNSTABLE. O primeiro docu-
mcalo m_‘ipﬂ que encontramos no Continente é o
(fg, J\) % 0(}{: Missa de Santiago, de 1429, de DUFAY
* A passagem do texto «vés, que me haveis
ik reflecte-se na sequéncia em quartas paralelas

4a vor mégiy,

Posicio 4 it hi! seu ponto de partida € a com-

M(ﬁnms)e \.-' : 0§ s\é‘culus' XI-XII com tenor grego-

O% superior (discantus). Na composigio

séculos x1i1-xv junta-se um contratenor em

 tenor, que se cruza frequentemente com o

O Contratenor divide-se num agudo (altus)

*US), de modo que as vozes se denomi-

%ﬂ“ ou «

PPranuy (uy i eS¢

e («superior»), quase sempre

M m:{::‘:' ou contralto, geralmente uma voz de
. 5 Afmdnico;

A conclusiio tem especial importineia para a ton:

uma pega. Na monodia, a nota final (finalis) ¢ a

damental da tonalidade. Por estar situada em bai>

-s¢ a ela por um intervalo de segunda, a partir ¢

mais raramente de baixo para cima (hig. C, ¢l

tenor). Por isso, as ltimas 2 ou 3 notas t&m esc:
sibilidades de mudar. Constituem férmulas co
denominadas cldusulas. Encontramos as cldus

importantes na composicio a duas vozes (fig. C

— cliusula de tenor: tal como sucede na hon
tenor alcanga a finalis mediante um pass
inteiro a partir de cima; o passo de meio-|
emprega na conclusio frigia;

— cldusula de soprano: em movimento contri
tenor, o soprano ascende por segundas, g
por meio-tom (sensivel). Na frequente cliust
ceira inferior, ou de Landino, este passo ¢ si
por um salto de terceira ascendente.

Na composigiio a 3 vozes, a voz média as
maneira do fauxbourdon, por segundas até :
final (fig. D, 1). Subidas de meio-tom (sensivel
reforgar o efeito conclusivo. A cadéncia com ¢
sfvel é frequente nos séculos XIv-xv (fig. D, |
voz média também pode permanecer sobre a my

(fig. D, 3). No século XV aparecem entio duas

desta cadéncia, que apontam o futuro:

— o contratenor nio parte do registo médio, m
inferior. Ascende por salto uma oitava ou d
quinta no acorde final (fig. D, 4 ¢ 5). No
caso, a relagdo entre as notas mais graves
Gltimos acordes € a de uma quarta ascenc
quanto que no segundo ¢ de uma quinta des
em ambos 0s casos o resultado € a sequénc
fundamentais dominante-ténica (graus V-I)

Na composig¢do a 4 vozes dos séculos XV-XVI, ¢
D-T, como quarta ascendente, converte-se nun
enquanto que a estrutura discante-tenor ainda ¢
constituir o fundamento da composigiio (na fig
em notas ocas). Até ao século XVI, o acorde
manece sem a terceira.

Em finais do século XVI, o baixo assume a |
suporte na cadéncia por salto de quarta ou

(fig. D. 6 ¢ 7). Por dltimo, o tenor ascende um
até a terceira (acorde de triade completo). Até
XVIII, esta terceira final é sempre maior, m
pecas no modo menor (terceira picarda). seg
por causa dos batimentos produzidos pela terce
no temperamento mesaténico (hig. D, 7).

A parddia conta-se entre as caracteristicas dist
estilo renascentista: uma melodia de canci
substitui o canto gregoriano como cantu
A cangiio mais frequentemente parodiada foi
armé (fig. E, forma de balada), com umas
ragoes. Como modelo utilizaram-se tambér



3 I C 1 ! |

= |

Denomi-  Sf
nagao

Figuras

F Sm M S B

A. Figuras simples e pausas
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um género profano equivalente aos sacros,

e da vocalizagdo [utu! pode observar-se com a
) Fm:;:?dez na cangdio de discante e no motete. ,N;f
alor BB -se a melodiosa VOZ superior € as vozes
gblﬂ" '3".‘ de apoio, as quais se fazem mais fluentes
Wﬂf‘lso mesmo ¢ vilido para o tenor ¢ para as
¢ cantdvels: do motete. A0 MESMO [empo, a estrutura
e {orna-se mais clara e transparente. tanto
rtical (partes homdfonas) como no hori-
o de secgoes). Isto niio ocorre de forma
2 . nem MEsmo seguindo uma p::}grcssﬁo uniforme
do, se produzem contracor-
yisto que, de vez em quan

rentes nas geragoes de compositores,

da missa: predomina a formagdo ciclica
paseada em c.f. (também da par6dia, p. 244) ou de
molivos caracteristicos. As rubricas da missa com-
poem-se maioritariamente i maneira de motete;

Proprium da missa: volta a fazer-se mais frequente-

LL

L Mx
BB

“ e
T % % %
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L aeneclO VE
brusca,

N b

B. Ligaduras

O« " s a
LBL SSBL EJ IJ' 14 JJJ

R ente; compde-se 4 maneira de motete;

Formagao de hemiolas

sicdio do oficio: numerosos magnificats, hinos e

C. Ligaduras, esquema e exemplos

oBg o 1. . -8
0[3:2]01'.!:“:.2
¢ 28] S4BT . -8
¢ [2:2] .o_(',._l a = i

D. Mensura de tempus e prolatio com transcrigdo

original diminui¢bes
integer valor prop. dupla

alla semibreve | alla breve
Clofe [¢ooen

F. Principio das proporgoes

- : de texto preponderantemente sacro (Biblia). Os

escassos motetes profanos sio sérios e solenes.

- Aestrutura do motete transforma-se por completo: ji
- ndlo hi pluritextualidade nem isorritmia. O objectivo
da sua nova evolugio ¢ a formagio de secgdes livres,
cada uma delas com um novo motivo para a imitagio

Co o .o

gJ 414138
| g J. | Mudangadecompasso
il
P
| d

0s profanos
francesa: sucessora da cangdo de discante, o
Ponto culminante produz-se no século XvI;
italiano do século Xvi: eleva-se até se con-
10 mais refinado dos géneros de composigio do
© XV, com forte contedido expressivo;
? de tenor alemd: de sonoridade instrumental-
Mista, como na cangiio de discante, com c.f.
da canciio) no tenor:
* s italianas frottola, balletto ¢ vil-
dente a0 villancico espanhol), ¢ ou-
fortemente homéfono.

o dddi:
J JJJ
J JJI
Jd JJ

proportio
sesquialtera

foss soe (c2omens Hosm
Lo RO

prop. tripla
alla breve

prop. dupla
alla breve

“HES compilagdes manuscritas do século XV

[ % + 1

0 . — e il 0 : :
% Tt T = ra -- |1|| =— 2 H)C.IS'LI ?gmund .-t.CuIll:gC. Rep. 1300-1

: i € Outro; Pegas inglesas de DUNSTABLE,

4
5

- b
K WEF 18 17 . 1. 11 1 0 T VT 1

B0 (71 87.93), Trento, Cabido Mss. 87-

W _— L T — Ju; y
Vo LT b

B ) . — 3

manuscritos in-félio (papel), resu

preencher com tinta preta as cabega

Passou-se entiio a desenhar somente

Esta notagio mensural, que passou ¢

baseia-se nos principios da notag

(pp. 210, 214).

As figuras individuais e as pausas

larmente com a semiminima, a fusa

as relagdes podem ser bindrias e ter

de transcrigdio propoe-se a relagio d

As ligaduras correspondem s negra

fig. D). As notas do meio sdo as brc

e o final das ligaduras variam: a fig.

para a L, a B e a § no caso das lig

(«em cima») e ascendentes («em

exemplo musical n.” 1: ligadura asce

cimaw figura quadrada com haste, ou

«em baixo» figura quadrada sem hi

Nas ligaduras também pode haver f

Relagiio de tempus e prolatio (fig.]

os tipos de compasso mais frequer

Quase sempre se coloca um sinal n

também um ndmero que indica a pr

A coloragiio, geralmente a negro, ds

possibilita a obtengiio de particularic

— formaciio de tercinas: 3 notas n
notas brancas;

— mudanca de compasso: sem sil
na formagiio de tercinas, inversd
em terndria e vice-versa (na fig. |
como unidade de compasso);

— formacio de hemiolas: a B negi
& branca, um tergo do seu valor.
B negras unem 2 compassos par:
unidade superior.

O principio das proporc¢des fundar

notagiio mensural nio indicar valc

somente relativos. 86 uma determir
mensural) fixa o valor da nota (hoje

o simbolo da nota, jd que a mesm

A unidade de medida ¢ a pulsagio

pelo que comegou a chamar-se o i

integro). O sinal de medida ou a indi

determinam o valor da nota sobre
integer valor. A fig. F mostra um

dades. Assim, a S, na proportio d

duplamente mais rdpida, e na pro

triplamente ripida. Neste caso, o

sobre a brevis (alla breve). Nas pro

exemplo entre dupla ¢ seisquidltere

nador da fracgio refere-se ao que s

numerador 4o que se passa atrds.

Rl i n it davn Tl v i ik Dl e
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Accordis in sight e voice

MTOQ FCnCa

- 4

& vic- ti-mae pa-scha-li  lau - des

Discante inglés
B. Sight-system inglés e faburden

C.

e -
| il § ol o |

oy DL fecate B

f R SR

8 -
ST g 2 v P R gy,
A ¥

Antigo organum paralelo e tipo
de fauxbourdon

F T |
D. J. Dunstable, Motete a 3 vozes «Quam pulchra es», final

M Mene
T Treble

F Faburden m Plainsong

Cn Countir n. [ representacio s acOrdes em repouso 2

o

[nglaterra L0 SCCHTION A, U THdIOE PResA) Ud
a Ingh B :
m i sobre muisica sacra, com rubricas de
s H S e = i
wu[onlﬁ m‘_,. cacros, composigoes marianas, hinos ¢
< ceas moleies =
is (P ;;;,“‘c ingleses uma melodia simples e popu-
4 ’Tmu facilmente compreensivel e uma harmonia
Jar, um ndﬁ pn-t'crt“"fi"' as sonoridades cheias (lerceiras
ue
¢ do que moderni, a misica inglesa con-
10 modo ao produzir-se a corrente oposta,
odelo para uma nova naturalidade que

Mﬁs arcaizant
. de cer
impu]m ¢ m
irrompe 14 PO
do discante. Em Inglaterra desenvolve-se um
jal de tratamento do gregoriano. Numa obra a
3v0zes, o cantochiio, encontra-se na parte superior (ordi-
< im da missa, cf. p. 225), mas de tal maneira que as
sugs notas ficam encadeadas num ritmo simples (de )
& sdo omamentadas (coloridas) com ulgumus. notas inter-
médias. O resultado ¢ uma melodia que flui com natu-
ralidade, com cesuras respiratorias determinadas pelo
texto e modestos melismas.
A fig. A mostra um cantochiio e, por baixo dele, uma
coloragio de discante. O canto (pauta superior) foi
transposto da tessitura do tenor, uma quarta acima,
para a tessitura do discante.
Este tratamento melédico do cantochiio contrapde-se
grandemente & estrutura francesa do tenor.

, francesa tardia.

Discante inglés ¢ sightsystem. Em correspondéncia com
a antiga pritica do discante improvisado no Continente
(ediscantus supra librums, utilizado ainda no séc. XVIII)
mm't.m Inglaterra, no século XV, uma polifonia litir-
ﬁu improvisada, o denominado discante inglés. Este
ba no canto paralelo de consondncias imper-
feitas (até um nimero de cinco) entre acordes de refe-
M de quinta-oitava. O cantochio (plainsong) encon-
ra-se na parte inferior ou central (no faburden, ver
e ). Em \':z de notagiio empregava-se um determi-
S sistema de I'L‘pfcscnlu'.;tms (.wg!:r.s'y,s‘mfn. Os can-
5ﬁﬂtmminlem]0 Fum de p.lam_song anotado, imaginando
S 08 (accordis) fixados por regras (in sight,
S8, fig. B: pontos acastanhados), mas cantam-nos
gy lin voice, fig. B: pontos azuis):

- (com'm“-‘? principal), transposta uma quinta
¢ *:m""“’ sonoro (degree, fig, B): até a oitava por
52 Plalllsung;

= 'y - -
sonor (d’:Pfﬂmi. Iranspde & oitava superior, imbito

= 4a quinty ané 3 duodécima;

dente, iml':::m ruplum) transpde 4 duodécima ascen-

- M trnn:un“'n.lj dup]u. oltava (vozes infantis);
S0M0r0, 416 4 It’*."‘"k_&m a quinta descendente, ambito

Coungj, in m"ut rtl(-|_1:u por baixo do plainsong;

trap n3posi de :“ _!tlgl'll (Cn, contravoz narurat),

POr byixg % ph‘li_m‘::-l tfr:m:cndcnu:. chega até a oitava

. ng;

m alteprid o -
: rid sight (Ca, contravoz alterada),
IR AL vnes - olissioniis Bocnin s o A

Canocnan, o qllt.' TOSUITG HNvuiaianicnie, hcgunuu s
transposigoes, no acorde de quinta ¢ oitava (fig. B: pon-
tos negros). Estes acordes delimitam unidades de linha e
de sentido.

No faburden o plainsong estd situado no meio, ou
seja, na voz do mene, que também se denomina bur-
den. Por baixo dela soa o faburden como contravoz
grave ao burden, e por cima, o treble: veja-se exem-
plo musical B, sequéncia de Piascoa Victimae paschali
laudes, notas imagindrias ¢ reais,

A pritica improvisatria do discante inglés foi descrita

na primeira metade do século XV por L. POWER,

R. COTELL, PSEUDO-CHILSTON ¢ oulros.

Por trés deste sistema sonoro percebe-se ainda a antiga
pritica do organum. Os rigidos acordes de quinta e oitava
que recordam o velho organum paralelo (p. 198), no
entanto, foram dissolvidos, com excepgdo dos acordes
angulares nos extremos das linhas, com um movimento
de sonoridade sensual, colorido e com impulse dind-
mico, mediante terceiras e sextas (estilo do fauxbourdon),
cromatismo ¢ sensiveis (fig. C).

As composi¢des dos misicos ingleses conservaram-se
sobretudo no Manuscrito de Old Hall ¢ nos Cédices de
Trento (cf. p. 233: para os géneros, cf. p. 225).

O compositor mais importante ¢

JOHN DUNSTABLE (ca. 1380-1453), cénego ¢ musico do
DUQUE DE BEDFORD, gragas ao qual conheceu a
miusica gotico-tardia francesa ¢ a de Borgonha, e
provavelmente também a musica italiana. DUNSTABLE
recolhe esses estimulos, mas escreve principalmente
segundo o gosto inglés:

— missas, a0 principio rubricas soltas do ordindrio.
amitde com o tenor ordenado, depois com tenores
livres ou com o cantochiio no discante (fig. A): mais
tarde 0 mesmo tenor para dois andamentos do
ordindrio, p. exemplo para o Gloria ¢ o Credo («pares
da missa»), e por dltimo com o mesmo tenor em todos
os niimeros: desse modo, o ciclo litdrgico da missa
converteu-se num ciclo musical, o da missa de tenor
(p. ex. Missa Rex coelorum). O tenor varia nos dife-
rentes andamentos. Nio tem que ser necessariamente
litdrgico;

— motetes, a 3 vozes, em latim, sacros; dos 30 que
escreveu, 12 sio isorritmicos. A voz inferior € o tenor.
As vezes aparece por baixo deste um contratenor na
qualidade de quarta voz. — O exemplo musical C apre-
senta o final de um motete sobre o Cintico dos Cin-
ticos. E possivel que as vozes inferiores tenham sido

executadas instrumental te. No t

I harménico

alternam estdticos acordes iniciais ¢ finais com partes
intermédias movimentadas, & maneira do fauxbour-
don. No final soa, por cima do Aleluia, uma vocali-

wmasnlna nadaaninle
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A. Chanson borgonhesa, G. Binchois, rondé a 3 vozes (retrégrado)
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é Tenor: Qui condolens

B. Fauxbourdon, G. Dufay, Hino do Advento (ca. 1430)
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C. G. Dufay, Balada a 3 vozes, composi¢ao desenvolvida, comego

Instrumental |:| duo vocal discante-tenof
| vocal melodia de chanson no 88

of

. nolitico e cultural surge a Borgonha,
nove ccn!.“ 1, \0 sul, o Franco-Condado e a Borgo-
regid® uh.nr;‘-"-m‘h com capital em Dijon: e no norte
nhﬂmmz::{.n.t i uxemburgo, o Nordeste de Franga
Mq;-s:qui|1;=ll1 . a actual Bélgica ¢ os Paises Baixos

(Piw"i‘ Brabante, €1c.). As mais importantes cidades
.. do Norte de Borgonha eram Bruxelas ¢
joeuc® ° porgonhesa, sobretudo sob FILIPE 0 BoMm
1141';"?‘:‘::1 CARLOS O TEMERARIO (1467-1477), atrai

; artistas (05 irmilos VAN EYCK como pintores

es

38
da corte. '€ 4. 17 cantores) sob a direcgio d

sorte (ca. cantores) sob a direcgiao de
A capela da

s, era quase totalmente francesa, e 56 na segunda
wadt; séeulo XV prevaleceram os neerlandeses (ca.
1500 tinha 36 cantores). Entre eles contam-se NICOLAUS
GRENON, HAYNE VAN GHIZEGHEM, DUFAY, PHILIPPE DE
1A FOLIE, PIERRE FONTAINE, 0 inglés ROBERT MORTON,
GiLLES JOYE, CONSTANT DE TRECHT, JACQUES VIDE,
RICHARD LOCQUEVILLE, ANTOINE BUSNOIS ¢, sobre-
m .
GILLES BINCHOIS (ca. 1400-1460), de Mons (Hainaut),

mestre da capela de FILIPE O BoMm, mestre da chan-
son borgonhesa.

A Ars nova ca. 1430

A conversido do periodo tardio francés & nova misica do
Renascimento ¢ levada a cabo ca. 1430 aproximada-
mente (cf. p. 229). Nessa ¢poca, DUNSTABLE estd no
apogeu da sua fama; por outro lado, intervém na evolu-
§80a geraglio mais jovem, com DUFAY e BINCHOIS. Dado
{ue 0s miisicos vinjam muito, especialmente para Itdlia,
produz-se uma ampliagio do horizonte gotico-francés, e
uma fusio com influéncias inglesas e italianas. A novi-
dade revela-se sobretudo na obra do jovem DUFAY.
No seu Champion des Dames, ca. 1440, MARTIN LE
FRANC fala dy “contenance angloise», que os com-
.Mtﬂrfs Jovens teriam adoptado, e da nova prdtica
de utilizar Concorddncias frescas («la nouvelle pra-
lique de fere fris e concordance»). Refere-se, muito
SOVaVelmente, por um lado 2 terceira, & sexta e 80
wdﬂdiziﬂf_ssg.ﬁa). € POor outro 4o novo trata-
g ancis (BUKOFZER; preparagio ¢ reso-
el fig. C, . 5),
5, me'lt::::::u:h (ca. 1435-1511 ). tebrico musi-
Mente ge Ar; mn-uf Bruhunitf.‘quallﬁca.cxprcssa-
Proxi Iem-ﬂ( . .nm'n_ musica a partir de 1430
mm'dmron“tc ;v) : !I.E 0s ingleses, com .DU.“QSTABI.E
5‘0 3 Eﬁn.!:.\‘m}‘:‘- 1. IB!N(‘]IUIS na primeira gera-
©Omo gy, mpl’!;r;n- 1 gms e Cr‘\RfJN na segunda,
Beicio o p antes continentais (CS 1V, 154b,
A HToportionale de 1477).
Brtir | 0 9¢ TINCTORIS, no sentido de que s6 a
* #proximadamente, havia miisica digna

= A (wauditu dignums) (CS IV, 77b, Ars
r L 1477 i o=

s T s s S S s L s

As caracteristicas do novo estilo sio a sua simplicidade

e despretensiio (cf. p. 229):

Melodia: mais arredondada, fraseada, respeitando a res-
piragiio, claramente articulada, frequentes terceiras
maiores ¢ formagio de acordes triddicos (cf. cantus,
fig. B, c. 1-3, tenor. fig. C);

Ritmo: influéncia elementar da danga e do corpo, pro-
porg¢oes simples. frequente compasso ternirio
('1s, tempus perfectum, figs. B, C):

Harmonia: além do acorde de quinta e oitava, muitas

terceiras, trindes e acordes de sexta (fauxbourdon,
fig. B), efeitos sonoros de peso crescente gragas
nova regifio do baixo com tendéncia harménico-fun-
cionais, especialmente dominante-ténica (cf. contra-
tenor, figs, A, C).
DUFAY leva a cabo de maneira exemplar o principio
do fauxbourdon nos seus hinos do Advento de 1430
(fig. B). Estes sio cantados a uma e trés vozes, alter-
nadamente por estrofes. A melodia da cangiio encon-
tra-se no discante, a contravoz ¢ o tenor (com a marca
litirgica do texto imposta pela tradi¢do francesa: Qui
condolens). O contratenor corre em quartas paralelas
ao discante. Canta-se de forma improvisada, segundo
a indicagdo candnica «faulx bourdon» (foi comple-
tado no exemplo musical B).

Nimero de vozes: a 3 vozes, a partir de meados do
século XV a 4 vozes como norma; ocasionalmente hd
uma quinta voz.

Estrutura da composigio: formagio livre de secgdes,
imitagfio e variagio do material, contrastes sonoros
por alterniincia de partes a 2, 3 ¢ 4 vozes,

As chansons francesa ¢ borgonhesa

Posto que o mais importante mestre da chanson perten-
cente & primeira geraglio, BINCHOIS, actuou na corte de
Borgonha, fala-se, em sua consideragio, da chanson bor-
gonhesa, mas com isso alude-se apenas a uma localizagio
da chanson francesa em geral. No aspecto formal, a chan-
son segue a tradigdo dos troveiros e, como em MACHAUT,
¢ ballade, rondeau (fig. A: refriio AB, additamenta: CA)
e virelai (bergerette), mas agora também € frequente que
se componha de maneira totalmente desenvolvida. A com-
posigio ¢ a trés vozes ¢ o seu ritmo, dangante (amitde em
6/8). A melodia da cangdio esti no cantus ou no discante.
O tenor e o contratenor acompanham-na instrumental-
mente (género da cangiio de discante, fig. A). No entanto,
muitas vezes a configuragiio do tenor ¢ tio semelhante i
cangio como a do cantus (duo discante-tenor. fig. C). As
vezes reaparece como ¢.f. em missas ¢ motetes, O con-
tratenor é uma voz de preenchimento harménico, ¢ é
sempre instrumental.

Em DUFAY, a melodia da cangao encontra-se com fre-
quéncia no tenor, acompanhado por um discante vocal
(novamente um duo discante-tenor). Também nele, o
contratenor ¢ sempre uma voz instrumental de preenchi-
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tu-us te

pandona-se @ pluritextualidade. Também o

Mot oo do tenor ¢ 2 isorritmia sdo considerados
' 9 ‘mente se utilizam ainda nos motetes fes-
ia : ::li,\"”' () c.f. continua a estar no tenor, mas
yer abal fivres ¢ longas. A tendéncia ¢ para igualar

o 4s vozes, mediante a supressio do
tiva. O motete tem, geralmente,
com mudanga de compasso (',
normalmente, a 4 vozes, com
urantes, partes homéfonas (decla-
o do nimero de vozes em cada

no
e‘“olcn’“f 35 Qulr
gcnich imata
5 sﬂ.'\"?‘"-"_
.du“ A composicio ¢
l:)éw ca&m‘*“-" estrut
330 silabica) ¢ vanig
secgdo.
além do motete Sacro. surgem também, nos comegos
Jo século XV, os motetes profanos festivos (p. ex.
aoteles nupciais). Depois. 0 motete profano desaparece
10, O seu lugar € ocupado pela chanson ¢, no
<deulo XVI, pelo madrigal. ‘
se sobre textos biblicos ¢ dos Salmos, bem
como para 0 proprium da missa ¢ para o oficio (anti-
fonas, magnificats, €1c.).
No séeulo XV existe também o pequeno motete-cangio
em que & oz superior ¢ a condutora, a 3 vozes, com
estrutura de discante-tenor, como na chanson; s vezes
{em um contratenor como cantus firmus.
Um exemplo de motete festivo representativo € o
motete de DUFAY Nuper rosarum flores, escrito para

‘_'Lgdﬂ‘

ciclos mediante c.f. iguais em todos as secgdes e motivos

principais iguais no discante.
A fig. B mostra a estrutura de uma missa de tenor
(DUFAY. Missa Se la face ay pale, ca. 1450). Baseia-
-se na chanson de 10 frases Se le face ay pale (p. 236,
fig. C). No Kyrie ouve-se a chanson uma vez, com-
pleta (sobre o texto «Kyrie eleison») mas distribuida
entre as duas partes extremas: o Christe central estd
isento de c.f. e constitui uma parte contrastante, de
poucas vozes, em ritmo par. No Gloria ¢ no Credo,
a cangdo soa 3 vezes por inteiro. O Sanctus ¢ o
Agnus voltam a trabalhar com a fragmentagio da
chanson ¢ passagens contrastantes,
O exemplo musical B mostra as notas longas da
chanson no tenor, a fungiio de apoio harménico das
vozes inferiores (cf. CICONIA, p. 224) ¢ 0 motivo prin-
cipal, que aparece variado nas diversas secgdes, na
VOZ superior.

A missa de tenor a 4 vozes converte-se na forma prin-
cipal da polifonia vocal neerlandesa. A sua execugio ¢
coral com instrumentos, que duplicam as vozes corais
conforme se¢ deseje (ou disponha deles), mas amitide ¢é
também puramente vocal,

GUILLAUME DUFAY (ca. 1400-1474), de Fay, perto de
Cambrai (Hinaut), mdsico de primeira grandeza no

a consagragio da Catedral de Florenga em 1436
(fig. A). A base do motete a 4 vozes € conslituida
pelos dois tenores, que s6 se anolam uma vez (exem-

Estrutura geral com as frases da chanson utilizadas e comego do Kyrie

1. Kyrie
2, Gloria
3.Credo
4, Sanctus
5. Agnus

Terribilis ...

século XV. A sua rica ¢ variada biografia (segundo BES-
SELER) € tipica da vida transumante dos misicos franco-

B. G. Dufay, Missa de tenor a 4 v. «Se la face ay pale»,

men.

A

Terribilis est locus iste. . .

Ter-ribi - lis  est lo - cus iste.

28 compassos

composicéo a 4 v., frases da chanson como notas prolongadas do tenor (valores longos)

cantus e contratenor, de composigao desenvolvida, isomelodico
tenor e tenor secundus, repetido 4 vezes, metricamente modificado
composigéo a 2-3 v., sem tenor, combinagao variavel de vozes
motivo principal, empregado repelidamente dentro da missa

5. Dufay. Motete para a consagragéo da Catedral, Florenga, 1436,

Jisposi¢ao geral, forma do tenor e excerto

§
.
g
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plo musical A: tenor 1 completo), mas que se execu-
tam 4 vezes: como se o fizesse a partir de uma célula
germinal, desenvolve-se 0 conjunto, cuja severa
arquitectura ¢ um simbolo da ordem da Criagiio.
Qa-ﬁnuis mensurais determinam a relagio reciproca
das 4 grandes secgoes, de diferentes proporgdes:
EIEIEIV = 6:4:2:3, seguindo-se & primeira parte 3
Partes de diminuicio.
C“h parlc ¢ introduzida por um bicinium das vozes
Superiores. O exemplo musical A mostra em que
medida diferem as vozes superiores das inferiores,
Arcaizante. Em contrapartida, ¢ moderna a
maneira como as vozes superiores variam, por cima
mﬁs 4o tenor, um material melédico parcial-
e tgual (isomelodia),

N(“ cﬂmF_KJSiqﬁcs sem ¢.f., a voz condutora é a
':::l:c livre de ;{:‘s:':mrr ). Mas normalmente hd

¢ orre no discante ou no tenor:
-' &mu':;:: O-c.f . .du voz superior € parafraseado
% tpo (kz c m'.'us lurdr.-..é claborado como uma
i int- i|4m.;:m. segunr!do o modelo .du colo-
R g E‘S- ip 234), I-(lmmg::‘m de ciclos por
S de c.f. igual ou da variagio do seu ini-

O Princip;

indj nii":;‘nllﬂhu-slf. como no século XIV, rubri-
de cy lr-;nl rdindrio, depois pares de secqdes e.
de . 20-30, ciclos completos (seguindo o

INSTABL 2 L :
E7). Um dos P P 3
ROBia 4 o primeiros ciclos € a

-flamengos:

1. Cambrai 1410-20, periodo de aprendizagem como

menino de coro (com RICHARD LOCQUEVILLE);

Rimini, Pesaro 1420-26, na corte dos MALATESTA,

estilo da época tardia francesa, motetes festivos ¢ ba-

lada nupcial Resveilles vous;

3. Cambrai 1426-28, influéncia inglesa: Missa 5. Ja-

cobi com fauxbourdon (p. 230), em 1427 ¢ ordenado

sacerdote em Bolonha;

Roma 1428-33, cantor da capela de MARTINHO V,

motete a 5 vozes Ecclesiae militantis (escrito para

a eleigiio do Papa EUGENIO TV, 1431), ciclo de hinos

(p. 236);

Sabdéia 1433-35, com o estatuto de «o melhor mestre-

-de-capela do mundo» com o Duque LUis e a

Dugquesa ANA:

Florenga, Bolonha 1435-37, com o Papa EUGENIO

IV, motete para a consagragio da Catedral em 1436

(fig. A).

7. Sabdia 1437-44, motete Magnanimae gentis para
Berna e Friburgo, Missa Capur;

8. Cambrai 1445-60, canonicato em Cambrai ¢ Mons
(BINCHOIS), viagens, para 0 Banquete dos Faisoes de
Lille em 1454 (para salvar dos turcos a Constanti-
nopla cristii) escreve o motete elegiaco O tres piteulx,
ciclos de missas (fig. B

9. Cambrai 1460-74, estilo tardio com dissolugiio do
c.f. e melodia amplamente fluente, missa a 4 vozes
Ecce ancilla Domini, missa Ave regina coelorum ¢
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A. J. Ockeghem, Missa «L'homme armé», comego do Kyrie

2/4 C

3/4 O

Pleni

|
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.
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3
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B. J. Ockeghem, «Missa Prolationum=, Sanctus, estrutura e exemplo
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@l canon a sexta supenor canon a oitava cJ
o =2
B canon & sétima interior [] contraponto livre

gpoca da polifonia vocal fmm"u-ﬂalﬂcngu ¢
A ad8 sobretudo pela fase tardia de DUFAY
gapf‘""l o JOHANNES OCKEGHEM (ver abaixo). Dir-
239) ¢ P
i
_g-in QU cul'-i“”'-““ por ingleses ¢ italianos, volta a
centistd U A o plano um elemento gético mistico
pard Pri meiro p
pnss“ £ francesi, sobretudo com OCKEGHEM.
ge tradicO iciio de OCKEGHEM, as linhas entrelagam-se
Na nBI jra que cesuras € cadéncias ficam em segundo
de 4 secqes ~laramente articuladas ficam encober-
,cu m 'ﬂuxl‘ continuo das vozes. A fig. A mostra um
as pOr bscurecimentos das cesuras na nova entrada da
i eleison (c. 2/3) e do segundo Kyrie (c. 6).
rlaml dia ¢ também mais cumplicadfﬁ: estd misturada
valores de notas mais pequenos ¢ irregulares, e sin-
(fig. A. sobretudo no soprano ¢ no contralto;
B).
g&rum tomna-s¢ mais brando e t:lutumuc quando com-
com 0 movimento terndrio quase dangante do
Ay. Também a sobreposigio de diferentes
DUE :
mensuras (p. ex. rempis perfectum Iy e tempus imper-
jmum’d. fig. B) mostra um pensamento, mais melddico-

_horizontal do que acérdico-vertical,

0s géneros da segunda ¢poca sio os mesmos da prece-

dente:

Missa. na sua maioria a 4 vozes, género principal como

— Missa de tenor, cujo c.f. ¢ uma melodia de chanson;
o material motivico do c.f. aparece em todas as vozes,
especialmente por imitagio no comego das secgoes.
Também ¢ possivel dividir o c.f. entre as diversas
vozes, por exermplo a primeira linha da chanson no
tenor, a segunda no contralto, etc. (c.f, errante).

~— Missa de discante e tenor, com o c.f. no tenor e uma
Voz superior de tipo cangiio, As vezes também se usa
uma chanson polifénica como parodia, ou, mais exac-
mm. asua estrutura de discante e tenor (cf. p. 236,

‘z::!-ﬂiﬂ{ap!c. com o c.f. no discante; passou de

A e utilizada raras vezes,
e :d‘:e, sem um modelo de c.f. ou com um c.f.

pelo proprio, p. ex. a Missa mi mi de

mm (sflabas de solmizagiio, cf. p. 188).

&£, 10 tenor uuqu sempre a 4 vozes, bipartido, com o

Yolvig 1o discante: comego da imitagio desen-

R

0N, 3 3 v o
GhHEy 3 vozes, na tradi¢do francesa, em OCKE-
> Contemporineos ficando um pouco relegada

i vamente i missa € a0 motete.

nnh"lmntisli-ms

iy “ téens
o nica da ¢ R .

‘Mponm ; Ica q_l composigiio baseado nas teorias

do Jamais fo; problema, mas agora, para

MO mistic, 3 B
265, . SlCo e simbdlico, parece converter-
1 g - "
em g HOnstrugoes especialmente refinadas,
mesmo;

y 4l "as
5. YOZes: siio novas as 4 noxcibilidades

mental, a inversdo, a retrogradagdo ¢ a inversdo
retrogradada (cf. p.118).

— Técnica do canon: cinones de toda a indole, em

especial cdanones de proporgies, que s6 resultam pos-
siveis na notagio mensural (p. 118). — Assim, por
exemplo, OCKEGHEM s6 escreve duas vozes da sua
Missa prolationum, resultando as outras duas dos
sinais de mensuragiio adicionais (fig. B): no Sanctus,
p. ex. de mensura perfeita a imperfeita com con-
traponto livre no contratenor altus, no Pleni como
cinone A sétima em compassos de “/, e '/, (exemplo
musical B), no Hosanna como canon duplo com 4
estratos mensurais com entrada simultinea das vozes.
As indicagdes candnicas sdo muitas vezes enigmili-
cas (canone enigmdtico).
OCKEGHEM era conhecido pela sua arte contrapontis-
tica. Chegou a escrever um cinon a 36 vozes (9 vezes
4 vozes). No entanto, no conjunto da sua obra, os
cinones desempenham um papel subalterno. Encon-
tram-se, de algum modo, em contradigio com o fluxo
irracional das suas vozes. As artes candnicas con-
ferem a mais estreita coesdo musical e produzem uma
complela equiparagio das vozes através da uniformi-
dade de timbres na composigio a cappella.

Miisicos da segunda época sdo (além de DUFAY):
JACQUES BARBIREAU (1408-1491, Antuérpia), ANTOINE
Busnois (1 1492, Bruges), PETRUS DE DOMARTO,
GUILLAUME FAUGHES, JEAN PYLLOIS, JOHANNES REGIS
(1 1485), JOHANNES TINCTORIS (ca. 1435-1511, cf.
p. 237) e o tedrico musical espanhol RAMOS DE PAREIA
(1440-1491), e ainda
JOHANNES QCKEGHEM (ca. 1420-1495), de Termonde,
Flandres Oriental, cantor de Antuérpia, estudou pre-
sumivelmente com BINCHOIS, a partir de 1452
mestre-de-capela dos reis franceses em Paris, além
disso desde 1459 tesoureiro da Abadia de St. Martin
de Tours, celebérrimo pela sua misica fortemente
expressiva, numerosas viagens, morreu em Tours. -
Dele conservam-se umas 17 missas, um Requiem
{0 primeiro polifénico que nos chegou), 7 motetes e
22 chansons.

A terceira época da polifonia vocal franco-flamenga,
com OBRECHT, JOSQUIN, ISAAK, etc. (cf. p. 243) volta a
insistir, no aspecto estilistico, numa nova claridade, sim-
plicidade e transparéncia da composigio, ligadas a uma
grande brandura sonora, Isto consegue-se mediante:
— abundante nimero de cadéncias nas secgdes em
fungio do texto ¢ do sentido;
— sonora condugio paralela das vozes (fig. C: sextas,
décimas ¢ terceiras em combinagdes varidveis de
vozes),

— melodia mais simples ¢ ritmos mais uniformes
(fig. C).

OBRECHT foi um dos poucos mestres efectivamente

oriundos dos Paises Baixos (Bergen op Zoom). Era

amien de ERASMO DE ROTERDAO, em cuja 1




parte da missa |comego do c.f. modo
Kyrie ut (c) j6nico
Gloria re (d) dérico
Credo mi (e) frigio
| Sanctus fa (f) lidio
Agnus | sol (g) mixolidio
Agnus Il la (a) edlico

A. Josquim, « Missa I'homme armé super voces musicales».
Estrutura da missa e final do Kyrie

representagdo das silabas com notas

interpretagdo do numero «3n»

3
Her -cu - les Dux Fer- ra - ri - e 5 B Y
re ut re ut re fa mi re ter-ti- adi - esecun-
simbolo da Trindade
- - o Exemplos das missas
«Hercules Dux Ferraries
e do Credo da
r Missa «De Beata Virgini»
Qui cum Pa-tre et Fi-li-o si - mul
B. Simbolismo musical em Josquin
Ll : 1 re
T 1 L] L} 1
Vir - sin-|gu-la = |- ris, sin-pu-ln - - - |ris, in-rer om -
== — 1 1
= = -—i
Vir-go | sin-gu-la-[- - - ris, in-{ter om -
8 irgo sin-gu-la- |- ris,
- =
Vir-go sin-guda - - - ris,in- ter om-nes

C Estrutura haseada em bicinias em Jgsauim. molete «Ave maris stella», 2.* parte, inicio

r

orevell cobretudo missas de tenor, amitde
OBRECHT chlt'u.'l'“" pomofonicas, para destacar partes
com i1 : d'u exto numa declamagio acérdica, p. ex.
wol‘“"‘w atus est> do Credo (0 que se converteu em
ot incﬂ”'no <iculo x1X). Também se deve a OBRECHT
-MéPni;tf"' segundo Sdo Mateus polifénica ao
8 ptim"m Lete, na qual as partes das personagens indi-
dtilﬂd'm(hén" <¢ encontram polifonicamente com-
Ws lm:nciu de motele, cf. p. 138).
P)IB’ (Paiv inante desta época foi JOSQUIN DESPREZ.
A figurd domd“- Norte de Franga mas também actuou
JosQUIN Cf;u tempo em Itdlia (ver abaixo). Conduziu a
:;uni\-a:l de uma clevada ante _cxprcssiva. in.spi-
o 1exto, embora com un?u técnica de l.:ornpm‘ilqin
clara ¢ transparente. Na sua obra predominam

qiissas, MOLELes ¢ chansons,

Missa: JOSQUIN ainda emprega o c. f. em notas prolon-
gadas 1o tenor. mas o c.[. passa amitide de uma linha para
ouirt, mrendo as diversas vozes,

__ Muitas vezes o c.f. converte-se também numa estru-
tura candnica & duas vozes, enire o enor ¢ 0 Soprano
(antiga estrutura de discante e tenor).

__ Além dos modelos de c.f. preexistentes, JOSQUIN
inventa também sucessdes livres de notas, de con-
tetido quase sempre simbdlico. Assim. por exemplo,
obtém o ¢.f. de uma missa para 0 Duque de Ferrara
adjudicando a cada silaba do nome «Hercules Dux
Ferrarie» uma silaba de solmizagio com a mesma
vogal (fig. B),

~— Nas missas acresce ainda a possibilidade da for-
magio de ciclos puramente musicais. Na Missa
Lhomme armé super voces musicales (missa com o
eL. L'homme armé sobre as diferentes silabas musi-
cais), o ¢.f. comega um tom mais alto em cada secgio:
desde o Kyrie sobre o ur (d6) até ao Agnus 11 sobre o
W 1o hexacorde natural. Desta maneira, cada rubrica
i flima nova tonalidade. mas a conclusio ¢ sem-
F"ﬁ'm (fig. A). A modulagiio regressiva mostra,
30 MeSmo tempo, a elaborada téenica sequencial de
e |"k;!:lt: contribui dessa .l'ormu para a transparén-
P sonora do seu estilo (exemplo musical A).

= otetes \'Oi}ﬂm A aumentar em nimero. Sdo sacros
80 préprio e de outras passagens biblicas), bipar-
A € Secunda pars, também neste caso amidde
R Mudanca de mensura), com e sem cantus fir-

[ =t

Ty d‘?ﬂl\fol\'ida. Tanto nos motetes como nas
BF,. exi. Mente nos de tipo livre, sem fundamento
ﬁlhl!' O que se dc.uf)min:n imitagio desenvolvida,

: l.lqm: U.IIL:IIL‘I'IM motivico se distribui entre
50 da. um.:s !Mitagio reciproca, quase sempre no
'ile imitacy,, :; ?.;\-;, €omo um dos primeiros exem-
lade ¢ vsenvolvida total a Missa Pangue
_;pﬁ%i: ;‘luutrnﬁ casos, também se pode com-
S (fig. 5., felagbes motivico-imitatérias entre

.commh,p"._mf modulatéria; fig. C: imitagiio

Construgiio de bicinia. A estrutura clara, de cunho
renascentista, em proporgoes ¢ seccionamentos simples,
revela-se também nas combinagoes alternantes de 2, 3 ¢
4 vozes na composigiio, 0 que origina vivos contrasies
sonoros ¢ uma pluricoralidade aparente. Amitide aco-
plam-se duas vozes (bicinium) ¢ contrapbem-se a outras
duas ou s quatro vozes. Nesta téenica, os pares de vozes
imitam-se entre si (imitagdo emparelhada, fig. C).

Simbolismo musical. Os contemporineos de JOSQUIN
nio s6 admiravam neste compositor os seus conheci-
mentos como tal, mas também a sua for¢a musical
expressiva. Isto permite ver claramente em que medida
a misica do Renascimento se tornou subjectiva em
relagiio & medieval. O contetido expressivo guia-se pelo
texto (interpretagiio especial de determinadas passagens).
Nisto também desempenha um papel de crescente
importincia o simbolismo musical. No entanto, o
ouvinte devia conhecer o significado destes simbolos,
pois de outro modo ndo podia compreendé-los. Assim,
por exemplo, no Credo, na passagem rertia die (ao ter-
ceiro dia), aparecem lercinas, 0 mesmo que aparece,
como simbolo da Trindade sobre o Qui cum patre et filio
simul adoratur (Que é adorado juntamente com o pai e
o filho, fig. B). O simbolismo musical e a interpretagio
fortemente expressiva do texto continuam a aperfeigoar-
-se no século Xvi.

Entre os misicos da terceira época contam-se
ALEXANDER AGRICOLA (1446-1506), PHILIPPE CARON,
LoYSET COMPERE (1450-1518), ANTOINE DIVITIS (1475-
depois de 1526), ANTOINE DE FEVIN (1473-1511/12),
JEAN GHISELIN (VERBONNET?), HEINRICH ISAAK (ca.
1450-1517, cf. p. 257), JEAN MOUTON (1458-1522,
Paris), PIERRE DE LA RUE (1460-1518, modalidades
candnicas especiais em missas), os tedricos PIETRO
ARON (1489-1545), FRANCHINO GAFFURI (1451-1522),
GIOVANNI SPATARO (1458-1541) ¢
JacoB OBRECHT (1450-1505), de Bergen op Zoom,
mestre-de-capela em Utrecht, Bergen, Bruges,
Antuérpia, etc., Morreu em Ferrara: numerosas mis-
sas (PETRUCCT, 1503 ss.) e motetes, 14 obras profanas.
JOsQUIN DESPREZ ou DES PRES (ca. 1450-1521). nascido
perto de St. Quentin (Picardia), 1459-74 na capela dos
Sforza em Mildo, 1486-99 na capela papal em Roma,
até 1505 em Milido e Ferrara, morreu em Condé. ~
Obras: mais de 30 missas a 4 vozes (apareceram nas
primeiras impressoes de PETRUCCE 5 [1502], 6
[1505], 6 [ 1514], ¢ outras), motetes (pela primeira vez
no Odhecaton de PETRUCCI, 1501, ¢ logo noutras
colecgoes), chansons francesas (entre outras, nas
antologias de SUSATO, 1345, ¢ ATTAIGNANT, 154Y).

Editores de missas, motetes ¢ chansons, etc., em cader-
nos de partes, tablaturas de aladde e de 6rgao, etc.:
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A. Clemens non Papa, motete «Salvator noster», sequéncias de entradas na 1.* parle e comego

5 10 15 20

Cadeac: Estrutura de tenor-soprano na escrita a 4 vozes

Gombert: imitagao livre (Kyrie 1)

Je  suis dés - hd -ri - 1€ - e B motivo
3 motivob
o [ motivoc
Ky- -r- e e-lei - son [ contraponto livre
Chanson
a b a b ‘c c d 'e e
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B. N. Gombert, missa de parédia «Je suis déshéritée», segundo a chanson de P. Cadeac

oy h"' AS missas re
z : Uma forn

ineros desta ¢época sio, no dmbito pro-
éne : !
, cancio, a villanella e o novo madri-

& F.imipnis £

a chansor: e como principal gé
[reno $4C o, 0 motele como principal genero
F]g,nol‘ riodo em geral, a missa, além de hinos,

deste R
wﬂl : p‘c“,l,."n'u-;tm Paixdes, elc.
o -

wete com c.f. aparece com menor

" tete. jeo mo
‘0 g[;:als:lc novo ¢ de invengio livre. O texto
a. pinha dorsal da estrutura. O }cm & musi-
-es. Cada secglo tem um molivo novo, imi-
dop“"q- as VOZCS (imitagdo desenvolvida). A pleni-

4 composi¢do a 5 e 6 vozes

jtui @ €8

(ude sonord crc_w.c:
_se N NOTiL. )
parta época abandona a (.:larn transparéncia de
Ag N, A escrita loma-se mais densa, a condugdo de
linhas e'o efeito sonoro, mais exuberantes. A intensifi-
cada expressao do texto relega para segundo plano, mais
do que até entdo, & urquiteclur;.l puramente musical,
A fig. A mostra 0 principio de um motete de
CLEMENS NON PAPA. Esta maneira de compor a cinco
vozes parece irracional: ainda que todas as vozes
{mitem 0 mesmo motivo, as suas entradas sio irregu-
lares. Todavia pode reconhecer-se a formagio de
bicinia de JosQUIN, embora de forma menos clara:
a distincia entre as entradas de contralto e tenor difere
da existente entre as de soprano, contralto e baixo.
0 esquema da fig. A mostra a irregularidade nas dis-
tincias entre entradas na primeira parte do motete.
Esta parte compreende trés secgdes com diferentes
motivos (Salvaror..., hodie... ¢ Gaudeamus, um
motete de Natal: O nosso muito amado Salvador

nasceu hoje. Regozijemo-nos),
As secgdes encontram-se de tal forma imbricadas, que
s claras proporgdes de comprimento em que se
baseiam (20:10:10 compassos) se esbatem (21:13:12).
A segunda parte do motete mantém com a primeira
Uma relagio de 3:2 o que, por sua vez, produz uma
impressiio deslumbrante e menos evidente (64:42

_ COmpassos).

- Motete adquire um elemento obscuro, mistico, que se

_jmmmmﬂbém ni beleza da condugio das suas linhas

g em forma miltipla ¢ no aumento da sua

Htextos me Ganha assim realidade sonora o tipo de

de, % 1o pelo motete: as citagdes biblicas cheias
Walidade ¢ de mistério,

velam a mesma arte contrapontistica
i que goza de predilecgdo ¢é a

! Mn:?‘];ﬁssa de parédia. Baseia-se numa com-
: o MHica, um motete sacro ou uma chanson

da md:'!!dl ou algo semelhante. O procedi-
! .%muﬂhm 2 rruclajsc Jd, em p!-:ncfpiu. na missa de
30 0y o _r‘-rotnuo. ou seja, uma melodia de
STile du oL Ji4 no século Xv p(x]la ser prove-

G, OMPOsicio polifénica. As primeiras missas

) Utilizayer | ; nica. As primeiras mls,x.a\
am inclusivamente, com frequéncia,

i
Yoy
! 0 modelo polifénico. Este emprego
e Re 57 E i

menos que se indiquem expressamente. No entanto, é

novo o procedimento a que se aplicou o termo especifico

de missa de parédia: o de utilizar uma composigio poli-
fonica completa. Existem muitas variantes do mesmo,
entre outras:

— utiliza-se toda a composigiio, quase sempre uma vez
em cada rubrica da missa, e também virias vezes no
Gloria e no Credo;

— 56 se emprega o comego do modelo, muitas vezes em
cada nimero da missa; com isto obtém-se um ciclo
musical;

— subdivide-se o modelo usado e inserem-se interpo-
lagoes livres;

— substitui-se uma ou mais vozes, ou compde-se outras

novas que se acrescentam.
A fig. B mostra as diferengas estruturais entre o origi-
nal, a chanson «Je suis déshéritée» de CADEAC, € a
correspondente missa de parédia de GOMBERT.
A chanson fundamenta-se numa estrutura canénica de
discante e tenor, completada por um baixo e um con-
tralto em imitagdes ou de condugiio livre. Aparente-
mente, GOMBERT utiliza a composigio que lhe serve
de estrutura, mas aligeira-a através de imitagdes
livres. — A tripla exclamagiio de Kyrie ficam reserva-
dos os motivos a e b (as estincias integrantes da chan-
son), o Christe utiliza os motivos ¢ ¢ d (os epodos da
chanson), enquanto o Kyrie, que se repete de forma
variada, conclui com o motivo e (a coda da chanson).
A aplicagiio de texto novo provoca uma ligeira modi-
ficagiio dos motivos: assim, no Motivo a, 4o ser menor
o niimero de silabas, ligam-se certas notas (exemplo
musical B).

O procedimento da parédia demonstra como a misica

eclesidstica recolheu elementos profanos, facto tanto

mais atraente quanto mais conhecidos fossem as chan-
sons ¢ os andamentos de danga que se utilizaram como
modelos. Este procedimento nunca aparece em sentido
inverso, ou seja, nunca passa do terreno sacro ao profano.

O Concilio de Trento proibiu a missa de par6dia e o c.f.

profano nas missas, mas sem éxito duradouro.

Os principais representantes da quarta época siio:

NIKOLAS GOMBERT (ca. 1500-60), de Bruges, discipulo
de JOSQUIN, actuou, entre outras, na capela da corte
de CARLOS V; missas, motetes.

JacoBus CLEMENS NON PAPA (ca. 1512-1555/6). de
Middelburg, «non Papa» para se diferenciar do poeta
JAcoBUS PAPA de Ypres; missas, motetes, chansons e
cangdes neerlandesas sobre Salmos a 3 vozes (Sourer-
liedekens, 4 volumes, Antuérpia, 1556/7).

ADRIAN WILLAERT (ca. 1480-1562), de Bruges (?), dis-
cipulo de MOUTON e JOSQUIN (?), desde 1527 mestre-
-de-capela em S. Marcos, em Veneza (p. 251); obras,
entre outras: madrigais, villanellas, chansons, 8 mis-
sas de parddia (a 4-6 vozes, sobre motetes de
MOUTON e outros), Musica nova, Veneza, 1559 (com
textos novos cheios de imagens e forte expressivi-



A. O. di Lasso, canon em eco para 2 coros (1581), excerto

tuba tibia jocus
L N e % s
In hora ultima peribunt omnia et cythara risus
Estrutura do motete
2
let 'cy i :
3
- - - - -
4

" LBl T ot TS

1 sacabuxa (imitagao do coro de sacabuxa
por subdivisdo do coro, a 6 vozes)

2 citara, 3 riso, 4 salto, 5 canto

can - . . - =
B. Descrigao musical em O. di Lasso, motete «in hora ultima», estrutura e exemplos

flauta
flauta doce  bombarda ~, transversal sacabucha 3 cometas

£

viola da braccio
viola da gamba

C. A capela da Corte da Baviera sob 0. di Lasso, segundo H. Mielich (1570)

.y constitul 0 ponto culminante da polifo-
A inta éf un;c‘l"""”“'ng;" sobretudo com a obra do
B vocal IT ORLANDO DI LASSO. A misica estd a0
». ORL:

it
Lorfey b‘lf:pn‘ sdo do texto ¢ da representagiio do seu

gervio 38 €7

¥ eChivo. )
Mdaﬂf - gl ¢ ainda 0 motete: em latim, nor-
forma princii e

—A ente sacro, por secgdes de imitagio desen-

m 2 PR R R
v ja: a disposicio dos andamentos da missa ¢ tam

It motele.
pém de .P:;ua“- sempre em nimero de 5 ou 6, foram
—-M ¥ :

ate equiparadas; quando muito torna-se per-
vel um ligeiro predominio por parte da voz supe-
<or, eNquAnto que o baixo, como base harmdnica e, 2
m que aumenta a tonalidade maior-menor, faz
saltos cadenciais (frequentes cadéncias D-T, menor
agmero de «rindes secunddrias»).
__ 0 equilibrio das vozes faz com que a cxtfl:uu,'an acap-
pella parega como ideal (reprodugdes iconogrificas
da execugiio musical no servigo divino), ainda que
amitide conte com duplicagio instrumental.
g-s¢ uma sintese entre a claridade arquitec-
tonica do cunho de JOSQUIN e as estruturas mais
encobertas da época de GOMBERT.

As sugestoes da misica profana italiana, com as suas vil-
lanellas e madrigais com partes homdfonas e ritmos de
danga fundem-se com a arte contrapontistica. Por outro
lado, a refinada condugiio das vozes por parte desta con-
verteu-se no fundamento da composigio de toda a misica
e alto nivel qualitativo.

Eeerto que 0s mestres franco-flamengos e necrlandeses
ﬂ! sllo chamados s cortes europeias, mas os com-
M nacionais j4 surgem junto a eles, em igualdade
de condigdies.

Para de ORLANDO DI LASSO i
0 Al SS0 pertencem a quinta
época;

fal de Viena ¢ Praga; JACOBUS DE KERLE
; 1:*'32-911. JACOBUS VAN WERT (1536-96), H.
M&l"‘m' (ca. 1517-95), CHR. HOLLANDER, J. VON
=S A UTENDAL, & outros,
€poca estd marcada pela influéneia do
: @R:n. Trento, Sobretudo para os Paises Baixos, ¢
dopy Brenta de FILIPE I de Espanha e da regéncia
. % &Am,\_ Na misica o espirito contra-refor-
gt reflecte-se nos numerosos salmos peni-
e oy
5 &randes e comoventes motetes sobre tex-

' h’mﬂ! DE MONTE (1521-1603), mestre da capela

e bl Lasso (1532.94)

lande de
A da
4 Milso

“lﬂnhu-.-:'";:u“ .cm fr'.mtt‘c'.‘s “ld de cima”,
% S_m_“.: ons no Hainaut, chegou a
ey vomo memno de coro ji com
eﬂ:l ’Qﬁrr\- Vice-rei da Sicilia, cuf‘lhccendu
Apoles (desde 1550) as villanellas,
S, elc., com a sua colorida mistura de
T A RS .
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A cangiio do eco da colecgiio de 1581 (fig. A) mostra
os tipicos motivos de chamada, o ligeiro ¢ dangante
ritmo acentuado, que conduzird ao principio do com-
passo no Barroco, e a harmonia simples com as suas
surpreendentes justaposi¢bes. O conjunto estd dis-
posto como um cénone a distincia do motivo de
chamada. Reflecte-se aqui a experiéncia dos refinados
efeitos sonoros da policoralidade veneziana. De uma
maneira focosa, o texto popular é elevado a um alto
nivel artistico gragas & musica.
Em Nipoles, LASSO frequentou os circulos de aristro-
cratas, eruditos e humanistas (poeta G. B. D'AZZIA
DELLA TERZA). Em 1553, como ocorrerd mais tarde com
PALESTRINA, LASSO foi nomeado mestre da capela de
Latrio, em Roma, onde nasceram uma série de missas ao
estilo de GOMBERT. Em 1555-56 viveu em Antuérpia,
onde editou os seus primeiros motetes (editor: SUSATO).
Em 1556 foi nomeado tenor na capela da corte bavara do
DUQUE ALBERTO em Munique, onde foi mestre-de-
-capela de 1564 até 1594. A fama de LASSO atraiv a
Munique numerosos discipulos (LECHNER, ECCARD,
G. GABRIELI).

Entre as obrigagdes do seu servigo contava-se a
muisica para missas solenes e banquetes bem como
para festas de cardcter oficial ou particular. HANS
MIELICH pintou a capela (orquestra) da corte com a
sua composigio tipicamente mista de cantores e
instrumentistas, na qual aparecem 3 meninos cantores
para as partes de soprano, e o préprio LASSO, sentado
4 espineta, ao centro (fig. C, do manuscrito dos
salmos penitenciais de 1565-70).

Entre as obras profanas de LASSO contam-se, para além
de villanellas (villanescas), mais de 200 madrigais ita-
lianos (textos de PETRARCA, ARIOSTO, ¢ outros), mais de
140 chansons francesas, e mais de 90 cangdes alemis,
No topo das suas obras sacras encontram-se 0s seus
motetes latinos, entre outros nas edigdes de 1556, 1574,
1582, mas sobre tudo no Magnum opus musicum com
516 motetes, editado pelos seus filhos em 1604 (fig. B:
nam. 414). A estes somam-se mais de 70 missas
(numerosas missas de parddia), 100 magnificats, 4
paixdes (obras tardias), litanias, etc. Alcangaram cele-
bridade os seus salmos penitenciais de 1556, de dupla
disposigio coral e com a carga emotiva da musica reser-
vata (cf. p. 255).

O motete a 6 vozes In hora wltima (fig. B) nio tem can-
ts firmus. E de invengiio livre: a sua estrutura ¢ a sua
expressiio dependem do texto. Na sua primeira parte soa
trés vezes o In hora ultima como uma solene advertén-
¢l Segue-se o mais rapidamente declamado peribunt
omnia (tudo perecerd) e logo toda uma série de imagens
musicais: as sabuxas (tipicos acordes & maneira de du-
plos coros), a flauta, a citara (ormamentagio), o humor,
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{a romand entende-se um grupo de composi-

rﬂ;:!u;ll'-““ durante o século Xvi na Capela Papal

que = eu principal representante € PALESTRINA.
Roma- - °

jagio cir scleriza-se por:
Asud c'ﬂa ij.-.mnumcmcntc sacra, sobretudo missas e
ic
— mus

moteles: ;

wmbl:naq:‘m da polifonia franco-flamenga com a ple-
£= jrude sonord « n melodia italianas;

it ‘, cappella: na Capela Sistina, também se can-
el [ appella:

favam as obras a cappella;

sgmo tranquilo € fluente:
— ilecgiio pelo recurso ao canto gregoriano como
‘-“nms firmus.

A Escola romana ccancrcli;{:ay as cxigém?ias da Cnnlraf-

_Reforma em matéria de musica f-clcm.’:sl:ca. segundo ti-

aham sido formuladas no Cuncﬂu:u_ de '_I'rcnlo (1545-63).

0 Concflio admitiu a musica Phlll'dnlcfl (nuisica ﬁ!f{"

rada) na igreja apesar de mogdes no sentido de a proibir,

igiu:

f‘ ;:;as:renn'bim!udr do texto; esta obleve-se através
de partes declamadas de forma homof6nica no caso
de textos densos, enquanto se manteve o estilo
polifénico quando o texto era curto (como o Sanctus
ou 0 Amen);

— dignidade na expressao: exigéneia dirigida contra o
modo de composi¢io madrigalesco, carregado de
afectos;

— exclusdo de c.f. profanos e de parddia nas missas; este
ponto s6 logrou impor-se no principio (PALESTRINA,
LASSO e outros escreveram numerosas missas de
parddia).

Nas deliberagies conciliares acerca da misica figurada

desempenharam um importante papel JACOBUS DE

KERLE com as suas «Preces speciales» (1561) ¢ PALES-

TRINA com a sua «Missa Papae Marcelli» (1562/63).

O estilo de PALESTRINA, com o apoio da Contra-Re-

converteu-se em esséncia e paradigma da misica

Polifénica catélica em geral. B

i l;rec"tm-"m': autonomizagio da obra de arte musi-

48, exigiu-se uma reforma do canto gregoriano

S€U emprego intensificado. PALESTRINA, ANERIO,

to
:h € 0ulros colaboraram nesta reforma (abreviagio

l 614  elc.). A nova Editio Medicea apareceu em
e ESleve em uso até i Editio Vaticana de 1907.
G 12 roman pertenceram, antes de PALESTRINA:

I 10,55‘: (T 1545, Roma), CLEMENS NON PAPA (ca.

f&xm Cs‘ Antuérpia), G. ANIMUCCIA (ca. 1500-71,

(1500.63 PE MORALES (1500-53, Madrid), ESCOBEDO

e 'Mﬂdnda;

$ de PALESTRINA: V. RUFFO (1530-80,
09, Roma: cx 2080, Mildo), G. AsoLa (1524-

-.:M(lﬁl-‘;lf;l- INGEGNIERI (1547-92, Cremona),

2y A

i de pyyp .

5 ;&unni"(':—\ TRINA: G, M. NANINO (1 1607, Roma),
VERR R, (',q]j:”‘ Roma), F. ANERIO (+ 1614), FR.
L ] 2<8-99, Sevilha), T. L. DE VICTORIA
1548.161) P ORI

cantor da capela em S. Pedro de Roma, em 1561
mestre-de-capela de Latrdo, em 1567 segundo mestre-
-de-capela do CARDEAL D'ESTE, em 1571 segundo
mestre de capela em S. Pedro; escreveu mais de 90
missas (muitas missas de parddia), mais de 500 mote-
tes, além de lamentagdes, hinos, magnificats, mais de
100 madrigais sacros e profanos.

A obra de PALESTRINA considerava-se como o ponto cul-

minante da polifonia vocal, ¢ o seu estilo, que combina

a arte contrapontistica com a elegancia melédica e har-

mdnica, como o ideal da arte da composigio a cappella

(stile antico, eclesiastico, grave). As suas caracleristicas

sio:

— autonomia das vozes no tecido polifénico, em equili-
brada alterniincia com partes homofénicas;

— melodia cantdvel, na qual prevalece 0 movimento de
segundas, aos saltos seguem-se modificagdes de
direcgio por meio de segundas (exemplo musical,
soprano, ¢. 6-7);

— movimento tranquilo, completando-se os diferentes
ritmos das diversas vozes para conformar uma cor-
rente uniforme (ritmos complementares, p. ex. as
seminimas no c. 8);

— harmonia equilibrada com predominio da triade con-
sonante perfeita, cuja nota fundamental se encontra
quase sempre no baixo (exemplo musical, pentagrama
inferior):

— muitas «triades secunddrias» sobre os graus II, Ill e
VI (cardcter modal eclesidstico), embora com cadén-
cias funcionais em passagens de importincia estru-
tural (p. ex. c. 8, 10);

— uso prudente de dissondncias: sempre introduzidas
com preparagio e resolvidas por graus descendentes,
amitde com portamento ou antecipa¢do (c. 3), tam-
bém em notas de passagem (c. 6) ¢ notas ornamentais
(c. 5, 10);

— composigiio predominantemente a 5 e 6 vozes: sonori-
dade plena com agrupamento das vozes para obtengiio
de contrastes sonoros;

— frequente emprego do canto gregoriano como cantus
firmus (no tenor);

— nas composigdes isentas de c. f., o canto gregoriano
proporciona o material temdtico: a cada secgiio cor-
responde um sujeito («tema»), que primeiro é
preparado ritmicamente (exemplo musical) e que
depois ¢ imitado nas diferentes vozes. Os contrapon-
tos apresentam material (variado) do sujeito;

— encobre-se a claridade racional e os principios orde-
nadores da composigiio. Assim. a sucessio de entrada
das 5 vozes agrupa-se de forma simétrica pontual i
volta do tenor I, mas a distincia de entradas ¢ desigual
(fig.). A escrita ganha vida e fantasia.

O estilo de PALESTRINA foi transmitido nos tratados de

contraponto (BERARDI, Arcani musicali, 1690: Fux,

Gradus ad Parnassum, 1725, cf. p. 92). No século Xix

houve um renascimento de PALESTRINA que, por inicia-

tiva do jurista de Heidelberg, THIBAUT (Uber Reinheir
der Tonkunst, 1825), conduziu 4 fundagio do Caecilian-
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A. Distribuigao tetracoral, segundo L. Viadana, Veneza, 1612

div. harménica l div. aritmética Coro 1

K cromome famosos M

XVl Jesenvolveu-se em Veneza um estilo

lo . o
? 14 pulimml:dade ¢ o principio concer-

10, CON
Fwnﬂ. ¢

i ant®- Ls¢ que 0 fundador da Escola veneziana foi o
s ADRIAN WILLAERT, mestre-de-capela em
o -‘cmr-: 1527 e 1562, Seguiram-se C. DE RORE
GIOSEFFO ZARLINO (1563-1590). B. DoNaTO

q (1563 603), G. CROCE (1603-1609), Giurio C.
(1590-! o (1609-1613), C. MONTEVERDI (1613-43).
is pte com eles actuaram organistas igualmente

os dois orgdos de S. Marcos, entre outros
UpI0 MERULO (1 1604) ¢ os dois GABRIELL Os
estavam situados sobre altos coros frente a frente.
Mmﬂcﬂ“ alternada de ambos os nrguniftns estd jid
documentada ni época de PADOVANO (a partir de 1552).

A técnica do coro spezzato

A pritica musical por coros alternados ¢ antiga ¢
femonta, entre OUlTas, 4 execugio dos salmos. Os coros,

4 uma ou mais vozes. alternam a cada versiculo e

rednem-se na doxologia, no final (fig. C). Fr. RUFFINO

Las p'Assist, mestre-de-capela da Catedral de Pddua, foi o

primeiro a escrever, ciL. 1510-20, salmos a 8 vozes «a

10-9-9 ™ iy ] I
ri i®5 *23 =
23 i 12 e X ?J

- 18 ¢—

maior l menor X1

B. G. Zarlino,
teoria da triade (1558)

X2

C. Execugéo de salmos e policoralidade

coro spezzatos, ou seja, para um coro dividido ou para

dois coros a 4 vozes. Nele ji existe, para além da

aliemdincia por versiculo dos salmos, a alterndncia por

palavra ou por unidade de sentido dentro do préprio ver-

§ - sleulo e, por conseguinte, a téenica do coro spezzato pro-

priamente dita (fig. C). WILLAERT aperfeigoou esta téc-

: ica. especialmente nos seus wsalmi spezzati» a 8 vozes,
ol \m, 1550.

- O8n0vos conceitos espaciais do século XVI - a investi-

tho movimento da terra ¢ dos planetas, o aper-
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ey da perspectiva espacial na pintura, os novos
.m_ 108 espaciais na arquitectura, etc. — também desen-
novas dimensties na madsica:

Mediante a instalacio separada dos coros. explora-se
usticamente o espago. Os diferentes coros de S.
USROS favoreciam estas experiéncias, mas ndo foram
A8 Tlo primordial-

ﬁfw de composigio dos coros, também com
%"‘Mm& produz muitos timbres novos ¢ conduz,

Mais. 40 principio concertante barroco.
Wimento dumgy miusica rica em colorido den-
. torrespondia também @ crescente ne-
= i P“"‘Pd representagiio de poder, fortes im-
= : *4;::;?:‘. efeitos da misica. Chegaram a
e ¢ Concers, S €0ros (VIADANA, Salmi a 4 cori per
e, NVeneza, 1612):
S rtante: og melhores cantores, solistas, sem
“Mentgs (.

i ver I‘ullll“l.‘,l'llt' ins 5 or
hi, 2 instrumentos de ¢ dﬂ}.
. L Conllnuu;

<

¥
et di-vi-tes
D. G. Gabrieli, Magnificat para 3 coros (1597), excerto

di-mi-siti - na - nes:

T

Ui Pal (cappetfa): grande formagdo, com
{"“"‘;‘&*- sacabuxas, etc.) e cravo;
Copne 0 Menor, de constituigio livre, com
g s, eic: o VOZ superior ndo se cantava
B0 aoide 0. . e S L OLETEC

4. coro baixo: formagio mais reduzida, a que se acres-
centavam sacabuxas, cordas, etc.: o terceiro Grgdo
também tocava o baixo (fig. A).

Os coros também podem duplicar-se ¢, além disso,

podem distribuir-se no espago i vontade, todos eles

dirigidos por um mestre-de-capela mediante sinais ma-
nuais, Os efeitos espaciais também se logravam com um
s6 coro, instalando as vozes per coros, isto €, separadas,

A polifonia contrapontistica foi interrompida por partes

acordicas de ampla extensio, que se tornaram predomi-

nantes nos finais do século.

O Magnificat para trés coros de G. GABRIELI mostra
a tipica oposigiio ¢ fusdo dos sons (fig. D). Os des-
fasamentos das entradas de secgdes do mesmo texto
produzem efeitos de imitagio e de eco, p. ex. no
comego entre o coro alto e a capela (cf. esquema D)
ou nos compassos 59/60, entre a capela e o coro
haixo, enquanto que 0 atague simultineo acarreta uma
uniio coral maciga e cadéncias de grande efeito con-
clusivo (¢. 63 ss.)

Principio triadico dual de Zarlino

Enquanto GLAREANUS (Dodekachordon, Basileia, 1547)
ainda incorporava nos modos eclesidsticos, o edlico ¢ o
Jjonico (p. 90), ZARLINO (Institutioni harmoniche, Veneza,
1558), em concordincia com o crescente significado do
acorde, trata de interpretar como oposigoes duais todas as
trindes sobre maior (d6-mi-sol) ¢ menor (ré-fi-ld).
A divisio harménica e anitmética das proporgoes inter-
valares dos modos maior ¢ menor demonstra-lhe, ao
mesmo tempo, a sua naturalidade (fig. B). Desse modo
também viu feita realidade na nova harmonia triddica, a
exigéncia fundamental da época, que ele formulara, de
wimitazione della natura» (imitagio da natureza),

Ao mesmo tempo, ZARLINO recomendava duplicar o
baixo, enquanto fundamento dos acordes, tocando-o tam-
bém — ou entiio & voz ocasionalmente mais grave — no
orgiio (basso per organo, basso seguente). A sua contra-
parte era & voz superior, A evolugiio apontava para a
monodia com acompanhamento do baixo continuo.

Para além dos géneros habituais da misica vocal, como

missas, motetes, magnificats, salmos, hinos, villanellas,

madrigais, etc., desenvolveu-se em Veneza uma misica

instrumental auténoma (p. 264). Os seus principais

compositores sio:

ADRIAN WILLAERT (ca. 1480-1562), cf. p. 245;

CYPRIAN DE RORE (1516-65) de Mecheln, conhecido
madrigalista;

GIOSEFFO ZARLINO (1517-90), a0 mesmo tempo princi-
pal tedrico;

ANDREA GABRIELI (1510-86), veneziano, grande pro-
dugio, entre outras obras, Salmos penitenciais, 1587:

GIOVANNI GABRIELI (1557-1612), sobrinho de ANDREA,
1575-79 com LASSO em Munique, 0 mais importante
dos representantes da Escola veneziana; edigbes:
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C. Chanson francesa, Th. Crecquillon, canto com acompanhamento de alaide

v pred yminava a musica profana: em ludlia,
4 cangio do Trecento (LANDINO), em Franga, o
2 cangio de discante da Ars nova (MACHAUT).
,p&tle‘ 5 geica polifénica vocal profana foi fortemente
pepois: * m,-_.- eoundo plano em Itdlia, enquanto que em
elegad? Borzonha permaneceu viva com a chanson.
Frans? = n:t-guu-d-.; metade do século Xv surge em [idlia
Dum“c:a miisica vocal polifénica profana, que se
umd 4 no século XVIL
ica sacra, com i missa ¢ 0 motete, ¢ preponderan-
(e latina, € por conseguinte, internacional. Nela, os
itores franco-flamengos desenvolveram o seu
jibrado estilo vocal que seria considerado, pura e
Jesmente, musica sacra. Por outro lado, a misica
utiliza as linguas nacionais: francés para a chan-
son, italiano pars & frottola, a villanella, 0 madrigal,
etc., espanhol para o villancico, alemdo para o Lied,
o ayre. Trata-se de uma arte de sociedade,
que encontra ampla difusio nas edigoes do século XvI,
sobretudo nos ¢ irculos burgueses. A constituigio vocal-
.instrumental ¢ variavel: a cappella, voz solista com
scompanhamento de alaude, misturas voca?s-ins!rumen-
fais ¢ alé conjunios puramente INstrumentais.

ulo X!

0s géneros franceses ¢ italianos @m grande influéncia

para além das fronieiras nacionais. Em particular:

Canto carnascialesco, uma cangio de Carnaval para
mascaradas ¢ desfiles em Florenga, nos finais do
século xv, sobretudo com LORENZO MEDICI (T 1492),
homem muito amante da pompa, e que até mandou
fazer miisica para um texto de sua autoria, tarefa que
confiou a IsAAK. O contetido destas cangdes vai da
sitira alegre até significativas alegorias, a escrita
musical ¢ a 3-4 vozes, de uma simplicidade popular,
Preponderantemente homofénica com voz superior
condutora. As suas numerosas estrofes cantavam-se
Sobre uma mesma melodia.
oHola (em italiuano, enxame de particularidades), uma

de cangio polifénica, ao que parece popular,
circulos aristocrdticos ¢ burgueses de finais do

& l!ilj:v € comegos do século XvI, no Centro e Norte
(Centro: Mintua). Numerosas edigdes asse-

1504 a su:f girusao (PETRUCCI, 11 livros entre
e 1514; dliima edigiio, Roma, 1531). A frottola
Substituids A

pela villanella e pelo madrigal.
" SEU conteig e .

0 ¢ normalmente poesia amatéria. As
20mq, mrpuélicas si0 sucessoras da ballata: can-
terg f" _nda. sSonetto, strambotto ou a barze-
SSincia, :*::rbl_lhu (ripresa) ¢ estrofes compostas por
A.‘.“ﬁl'lla M azioni) ¢ epodo (volra, fig. A).
Nica, o Mais': 4 *‘wcs.. preponderantemente homofé-
€aye, gt .“‘Id" parcialmente polifénica. O soprano
Ty, el 1Pal ¢ 4 Gnica com texto, o baixo € a con-
Vozeg R " eﬂqumlsm que o contralto ¢ o tenor sio
=4 han“npt:i‘_'"’_“‘"""t'nw (exemplo musical A).
.P‘Mnem i ': L simples, com cadéncias tonais da
Musicy) AU*“_-\ V_-l. ou inclusive 1-IV-V-I (exem-
t nl-lme; Primeira metade da linha).
SCTOSAS tahlatirac. da alaftde As Fettalas

cia estrofica sobre um mesmo esquema do baixo, ou
da melodia).
Os compositores mais conhecidos sio MARCHETTO
CARA de Verona (T 1525) e BARTOLOMEU TROMBON-
CINO de Mdntua (1 1535) (fig. A, Veneza, 1504),
Villanella (do it. villano, camponés), cangio estréfica de
origem napolitana (canzone alla napoletana), uma
cangiio de danga como o balletto, aparentado com ela.
Esta composigdo, inicialmente homofénica a 3 vozes
com a voz superior condutora, tem amidde triades e
quintas paralelas, & maneira popular, recurso que
estava proibido na escrita contrapontistica rigorosa
(fig. B). Mais tarde, a escrita passa a 4 vozes ¢ € mais
refinada (aproximagio ao madrigal). As edigdes de
villanellas apareceram entre 1537 e 1633. As suas
sucessoras s3o as canzonettas.
Compositores, em especial: A. SCANDELLO (T 1580),
G. D. pa NoLa (1 1592), B. DoNaTO (T 1603), na
Alemanha J. REGNART (1 1599).

Chanson

Nos comegos do século XV, a chanson € um género cen-
tral em Franga ¢ entre os compositores franco-flamengos
em Itdlia. Na sua escrita motetistica a 4 vozes, a melo-
dia principal estd no tenor. A primeira edigio ¢ o
Odhecaton (1501) de PETRUCCIL

A influéncia da frottola italiana fez-se prontamente sen-
tir nas passagens homofénicas e rapidamente decla-
matorias.

Também ¢ preponderantemente homof6nica a burguesa
chanson parisiense que, com os seus elegantes textos e
melodias, se converteu no género predominante da chan-
son a partir de ca. 1530. Gozam de popularidade as
edigoes de ATTAIGNANT (50 colecgdes entre 1528 e
1552), assim como os numerosos arranjos para alaide
(fig. C).

No decurso do século Xv1, a chanson francesa incorpora
influéncias madrigalescas com expressivas inlerpretagoes
dos textos ¢ um forte cromatismo.

Sdo seus compositores, entre outros: TH. CRECQUILLON
(t 1557). CLEMENT JANEQUIN (ca. 1485-1558), CL. DE
SERMISY (T 1562), J. ARCADELT (T 1568), P. CERTON
(t 1572), O. b1 LAsso (t 1594), CLAUDE LE JEUNE
(1 1600), G. COSTELEY (T 1606).

Em parte, a interpretagio do texto chega a ter rasgos tio
descritivos que se fala de chanson programitica (em
JANEQUIN: motivos de cantos de pédssaros, cenas de caga,
descrigoes de batalhas),

Na segunda metade de séeulo XVI surge em Franga, como
variedade da chanson, o vaudeville (voix de ville, voz da
cidade), que conduz 2 air de cour. A escrita destas
cangdes estroficas populares € essencialmente homof6-
nica (LE ROY, Airs de cour, Paris, 1571).

Simultaneamente encontram-se as refinadas chansons
arcaizantes, com os «vers mésurés» dos poetas distintos
pertencentes a Académie de Poésie et de Musique (1570,

e Doatcanrs DRaley A A Adn asalapdae Ap ~h
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Voz superior (C. de Sermisy, 1528) com omamentagao (A. P. Coclico, 1552)

A. Chanson francesa

3 numero harmonia comp. a4dv.
Sucessdo livre de linhas sem rimas de silabas por linha silabica
JdNINID

Madonna, per voi ardo, f§ 7 sol-sol

E voi non me'l credete, il 7 sol-ré #

Perché non pia quanto bella SSisl 11 ré-ré —_—

Perché non pia quanto bella Sl | ré-sol e

Og'n hora mir'e guardo [ 7 ré-Fa

Se tanta crudelta cangiarigistel 1 11 Sibré

Donna, non v'accorgete [ 7 Sibré #

Che per voi mor'e ardo, 7 ré-sol =

Che per voi mor'e ardo, sal-sol _—

E per mirar vostra belta infinita, [Jij 1 e N [ [

E voi sola servir bramoliite 11 ré-sol

E voi sola servir bramojiiiilal |l ré-sol J

motivo inicial tipico, N.
«=Noch weet ick eens

B. Madrigal italiano, Ph. Verdelot, «Madonna per voi ardo» (1540)

la bra

tonalidade remota para significar a ajuda desejada (bramata aita)

cromatismo representando
o tormento mortal

-
Cre- de -te for-se,jche'l bel fo
——1 L 1 1 —
| T 1
movimento rapido para
represeniar o fogo

C. Madrigalismos, C. Gesualdo da Venosa, de «Dolcissima mia vita» (1611)

Liégeois,

e

francesi (continuagio). O elemento impro-
aﬂ“f’" . pratica de execugiio dessa época também se
,iylé"f‘d" :;1 chanson francesa. De ADRIAN PETIT
e - cervou-se i voz superior, exemplarmente
Cmum;t;n;h. uma chanson a 4 vozes de SERMISY (fig.
Mﬂl ; Il‘i""” descendentes). A chanson francesa foi
A, 0gin? wros paises. especialmente no dmbito fla-
jmitada m,n:.md;-\. Fra tipico o seu ritmo inicial com a
T;:Ir.lg'-! hreve-breve, com repetigio de notas

(fig- A

0 adrigal jtaliano
século XVI ¢ inicios do século XVII, teve origem, ca.
Do o circulo que rodeava PIETRO BEMBO (1470-1547,
15 desde 1539), em busca de uma arte mais refinada
a frottola corrente, © strambotto, etc. Para isso, orien-
m-se principalmente pela linguagem, rica em senti-
mentos e imagens de PETRARCA (petrarquismo) ¢ dos
sous madrigais: no aspecto musical, nio hd relagio
alguma com © madrigal d? Trecento. =l
Com @ Sua poesia amatdria altamente estilizada, o con-
1etdo do novo género correspondia ao culto da mulher,
que renascia entio, bem como as tendéncias maneiristas
da época, mas estendeu-se rapidamente ao terreno sati-
rico, humoristico, elc.
(s novos textos dos madrigais podiam exibir muitas for-
mas, lambém estritas (p. eX. 0 soneto), mas apareceriam,
geralmente, nas denominadas rime libere (versos livres)
sem sucessio de rimas nem nimero de versos prede-
finidos (6-16), alternando a vontade heptassilabos e hen-
decassilabos (fig. B).
No aspecto musical, transferiu-se para o madrigal o
modo de composigiio de tipo motete neerlandés:
— composicio desenvolvida, por secgdes, do texto, imi-
dll:ia motivica, partes homo6fonas, elevada expressio
lexto.

O madrigal converteu-se na contraparte profana do
motete, Pertencia i chamada

Misica reservata: misica reservada, para conhece-
do ponto de vista sociolégico, a0 mesmo tempo
PAra 4 aristocracia e para o estrato instruido das
Baes ‘E‘l.]il: tinham acessoe i_mcrcssc por estu‘ane.
& Wu?£] surge pela primeira vez num dlsclp_uiu
Wisice; o ¢ v AL P CocLico (no seu Compendium
it Mus't:mw titulo dos motetes de salmos a 4
1552) o ml‘" a reservata, ambos de Nuremberga,
Cre-se & misica fortemente expressiva,
i “Cenmmcur.mi prqfann._com ahunda_mf:s croma-
Munho ¢ic '."“I'Il.l, dissondncias, etc. Ultimo teste-
Stente: 1625,

3 adrigal distinguem-se 3 fases (cf.
R 0

E m",o“‘“a 4 Madrigal (1530-50)

mu"ﬂlldc YOzes, com uma mistura de homofonia ¢

Compaosicio desenvolvida, quasc sempre em

A Par,
!nﬁs- B,

= o

linh;
a‘h" I («Madonna, por voi ardo) demons-
€omposicio musical segue as palavras:

CXlene: . . -
M’_“&_E:.ln da silaba principal da exclamagio

No final da linha, em todos os casos, hi cesuras:
cadéncias, no compasso 5 com pausa de colcheia, -
O melisma nido tem ainda um cardcter de interpre-
tagiio do texto, reforga sim o efeito conclusivo no final
do verso. A repetigio da terceira e da dltima linha estd
musicalmente condicionada (periodicidade & maneira
de uma danga, como continuagio do procedimento da
frottola). A harmonia ¢ simples. A escrita a 4 vozes
com voz superior principal aligeira-se gragas a partes
a duas vozes.
Siio compositores da primeira fase PHILIPPE VERDELOT
(1490-1552) de Orange; COSTANZO FESTA (1480-1545),
italiano; JACQUES ARCADELT (1500-1568) de Liege (7):
o seu primeiro livro de madrigais a 4 vozes de 1539
chegou is 36 edigoes (até 1664); ADRIAN WILLAERT (cf.
p. 245), CYPRIAN DE RORE (1516-65).

2. O madrigal cldssico (1550-80)

E escrito a 5 vozes, como o molete da mesma época
(também a 6 vozes). A sua arte expressiva, inspirada pelo
lexto, ocupa o primeiro lugar na estética do seu tempo.
Esta muisica é considerada natural (ZARLINO, 1558, cf.
pp. 229 e 251), ainda que, ao mesmo tempo, tenha ras-
gos maneiristas: de um modo descritivo-musical apare-
cem vozes de pissaros, cacarejos de galinhas, badaladas
de sinos, estrondos de batalhas, etc. e, além disso, efeitos
que s6 podem ver-se na misica escrita (muisica visual,
P. €X. NOLas Negras para representar a «noites ou 5 semi-
breves ocas para indicar «5 pérolas»).

Outros compositores desta época siio WILLAERT (Musica
nova, 1559, com madrigais e motetes), CYPRIAN DE
RORE, ORLANDO DI LASSO (cf. p. 247), PHILIPPE DE
MONTE (1521-1603) de Melcheln, que esteve activo em
Nipoles e, desde 1568, mestre-de-capela da corte de
MAXIMILIANO [T e de RODOLFO IT em Viena e Praga,
escreveu mais de 1100 madrigais; PALESTRINA (cf.
p. 249), que se distanciou dos madrigais profanos da sua
primeira fase criativa, mas voltou a escrevé-los mais
tarde: 2 livros, a 4 vozes, 1555 ¢ 1586, além de 2 livros
de madrigais sacros, a 5 vozes, 1581 ¢ 1584;
A. GABRIELI (1510-86), B. DONATO (ca. 1530-1603).

3. O madrigal tardio (1580-1620)

Intensifica uma vez mais a interpretagio do texto.

A composigdo estd cheia dos chamados madrigalismos:
Assim, em «Dolcissima mia vitas de GESUALDO
(fig. C) ouvem-se sibitas deslocagdes a tonalidades
remotas (de 14 menor a £ # maior) como expressdo
da distincia a que se encontra a ajuda («aita») dese-
jada; uma pausa ilustra 0 vio chamamento interroga-
tivo; a palavra morire (morrer) expressa-se através de
um intenso cromatismo; as chamas, que se empregam
como imagem do excitado estado de dnimo, apare-
cem como rdpidas escalas ascendentes,

Os principais compositores da época tardia sio LUCA

MARENZIO (1554-1599, Roma), CARLO GESUALDO,

PRINCIPE DE VENOSA (ca. 1560-1630, Nipoles).
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No Meistersang monddico, a cangdio popular, sim-
J J além &0 cdica ¢ outras mais complexas, denominadas
g 45 ou Hofweisen. As primeiras colec-
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Wach auff, mein hort, es leucht dort  her
A. O. von Wolkenstein, cangdo a 2 v. «Wach auff, mein hort= (ca.1400)

von © - ri - ent

séc. xv séc. xv S6CS. XV-XVI

der

liech - te

Fm jias cortes

q&"io' er Licderbuch, ca. 1460, Nuremberga, escrito
— h?{}l,l'—l-' v VON LOCHAM;
elsches ;;,»;g‘rrbm-}g ca. 1460-67, Nuremberga,
=% . de HARTMANN SCHEDEL;
;;:E::ftl(: Liederbu “h, ca. 1470-80;
#Gfﬂgﬂ"‘” Liederbuch, ca. 1480,
;’; imeiras cangoes alemds a 2-3 vozes devem-se a
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bicinium
séc. Xvi

cangéo de tenora 3 v.

S6C. XVI-XVI SECS, XVI-XVII

cangéo de tenora 4 v.

estrutura candnica cangao de discante quodiibet

B. Estruturas de cancéo

VON SALZBURG ¢ 8 OSWALD VON WOLKENSTEIN

b;s. Aka melodin da cangio estd no tenor, acompanhada
{ uma Yoz superior instrumental (viola?).

gséculo XV hil numerosas composigoes alemiis de mis-

cas ¢ cangdes nos Codices de. Trento (p..233) € nas

antologias manuscritas acima citadas. A criagiio alema
o modelo franco-flamengo. E tipica a

Cangilo de tenor a 4 vozes: originalmente uma cangio

<olista com acompanhamento instrumental, desenvol-

veu-se até adquirir uma escrita vocal equilibrada

a cappella (a1¢ ca. 1530). A melodia da cangiio encon-

tra-se no tenor, enguanto que o discante € de uma par-

ticular beleza, logo desde muito cedo (estrutura de

frew - lichwe - sen

C. H. Isaak

discante ¢ tenor).
0 compositor mais significativo desta época ¢:
HEINRICH 1SAAK (ca. 1450-1517), da Flandres, ca. 1480

T

Cangéo de tenor antiga e

organista em Florenga, em 1484 com o arquiduque

~ .

cangdo de discante modema

Els - lgin, lieb- stes El - se-lein mein, wie

Inns - bruck,ich muss dich  las- sen

ich bei dir,

SIGISMUNDO c¢m Innsbruck, desde 1494 na corte de
MAXIMILIANO | em Augsburgo, a partir de 1514 em
Florenga; cangdes ¢ missas, Choralis Constantinus
(colecgdes de motetes, composigdes para o proprium
do ano eclesiistico para a Catedral de Constanza,

1 | -!

1508, concluida por SENFL, editada em 1550). — A
fig. C mostra uma das suas primeiras cangdes de tenor
23 vozes, IsAAK fez duas versdes da sua célebre
€anglio «lnnsbruck, ich muss dich lassen», uma como
€ancdio de tenor ¢ outra na escrita de discante, entiio

Moderna

i (mclodia da canglio no discante, estrutura

— = | o homofnica, fig. ).

D. L. Senfi, cangao dupla (1544)

; m neerlandesa que se agrupou em torno de
! ): ADAM VON FULDA (ca. 1445-1505), Torgau:

iy compositores desta época (correspondente i ter-

4
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Mein GmatH ist mir ver-lwir - ret,
bin ganz undgar ver|ir - ret,

s madht pin Jungfraujzart;
in Herz, [das krénkt sich

A2

hart./
/
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Homaye X (64, 1445-1527); mais jovens: PAUL

' Mﬂ“’!" (1459-1537), com ISAAK em Innsbruck, em

: COmo organista de MAXIMILIANO 1. Salz-
. M edj\s STOLTZER (ca. 1480-1526).
1312‘ Aicy, C‘PUCO § de cangdes por: OEGLIN, Augsburgo,

—— ; 16nia, 1512; SCHOFFER, Mogiincia, 1513,

B ™ século xvi (época de Senfl)

Th—

J— .'\mmummtu de c.f. ainda continua a ser o tipo
Neg,

q iy ] .
Principal, No entanto, seguindo o modelo do

":’T+B | | | i

'E. H. L. Hassler. cancio de amor «Mein Gmth ist mir verwirret (1601)

+— andg, . ;
t s, aparecem variantes até chegar ao
_ o fegular. A melodia da cangiio pode estar
a8 v, 1as lambém pode estar distribuida entre

peculiaridade ¢ a cangio dupla ou quodlibet (figs. B ¢
D: escrita homofénica com diferentes melodias de
cangiio no tenor ¢ no soprano). — Os instrumentos podem
duplicar as partes vocais, ou substitui-las.

Sio seus compositores, entre outros: LUDWIG SENFL (ca.
1486-1542) de Zurique, discipulo de ISAAK, em Inns-
bruck, Munique, etc., missas, motetes, mais de 300 can-
goes (fig. D); THOMAS SPORER (ca. 1485-1534); SIXT
DIETRICH (ca. 1490-1548); LAURENZ LEMLIN (T 1495),
Heidelberg; um pouco mais jovens: CASPAR OTHMAYR
(1515-53); além de LE MAISTRE, ST. ZIRLER, JOBST VON
BRANDT ¢ JOHANN WALTER (1469-1570), Torgau.
Editores de cangoes: OTT, Nuremberga, 1534,
EGENOLFF, Frankfurt, 1535; FORSTER, Nuremberga,
1539-56.

No decurso do século XVI, a antiga cangiio de c.f. vé-se
substituida pela cangiio polifénica, de composigio nova
para todas as vozes, que se encontra sob a forte influén-
cia da villanella e do madrigal. As cangdes sdo de com-
posigiio desenvolvida estréfica ou madrigalesca, também
com descrigio musical, cromatismo e ritmos de danga.
Os compositores principais sdo: ANTONIO SCANDELLO
(1517-80), Dresden; JACOB REGNART (1540-99), Praga;
ORLANDO DI LASSO (1532-94), Munique: JACOB HANDL
(1550-91); JOHANNES ECCARD (1553-1611) ¢ HANS LEO
HASSLER (1564-1612) de Nuremberga, organista dos
FUGGER em Augsburgo, depois em Nuremberga, etc.,
discipulo de A. GABRIELI em Veneza, entre outras obras
«Newue teutsche Gesdng nach Art der welschen Madriga-
lien und Canzonetten 4-8 vocum», Augsburgo, 1596, ¢
«Lustgarten neuer teutscher Gesing, Balleti, Gaillarden
und Intraden», Nuremberga, 1601, entre elas a cangio de
amor profana «Mein Gmiith ist mir verwirret» (fig. E),
que foi parodiada no terreno sacro, dando origem a
«Herzlich tut mich verlangen» (texto de KNOLL de 1599)
e depois a «OQ Haupt voll Blut und Wunden» (P. GER-
HARDT).

A cangiio eclesidstica protestante. LUTERO fez partici-

par a canglio («coral») no servigo religioso: fé-lo como

cangiio 4 uma voz para a congregagio ou como com-
posigio coral polifénica a cargo do coro, mais exacta-
mente em:

— escrita homofénica com o coral na voz superior
(escrita tipo cancional), p. ex. em OSIANDER (ver
abaixo) ou HASSLER («Cangoes eclesidsticas...
escritas simpliciter», 1608);

— escrita tipo motete com diferente elaboragio do c.f.,
p. ex. os motetes cangdes de LASSO, LECHNER,
ECCARD, PRAETORIUS ou HASSLER («salmos ¢ can-
¢oes cristids com 4 vozes compostas sobre melodias a
maneira de fugas», 1607).

Os primeiros cancioneiros prolestantes com cangdes

monddicas e polifénicas devem-se a:

— JOHANN WALTER, Wittenberg, 1524 (32 pegas):

— GEORG RHAU, Wittenberg, 1544 (123 pegas);

— Lucas OSIANDER, Fiinftzig geistliche Lieder und
Psalmen. 1586, de escrita tipo cancional a 4 vozes. in-
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+ o polilONICH cultivava-se nas catedrais ¢ nos con-

A 'c: influéncia de Franga, em especial da Ars anti-
aqui durante muito tempo. Existem, além
qua- Jas das cortes reais, que nos séculos Xv-xXvi
(Jiss0 "‘capt,“\t.mc significado quanto ao cultivo da
i"n‘[ i;:, por exemplo no tempo de ISABEL [ DE
masicd: "01. 1504), CARLOS V (1516/19-56) e FiLipE 11
3‘] ,‘\‘ tradicdo espanhola, de simplicidade
{155.5'9 I:Iil cscrita ¢ na forma, soma-se, em virtude das
"w?::ewm os Paises Baixos no século Xvi, uma
relas nusical franco-flamenga, mas sem a

corrente | i
Pdﬂw[&:nit‘ﬂ contrapontistica desta.

nota-s¢

extrem? itores mais importantes s3o: PEDRO ESCOBAR

(s compos!
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1 1514). JUAN DE ANCHIETA (T 1523), JUAN DEL
§ A (T 15290
AL DE MORALES (ca. 1500-1553), que esteve
entre 1535 ¢ 1545 na Capela Papal em Roma, e depois
em Toledo, Sevilha ¢ Mélaga; obras: mais de 20 mis-
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<as ¢ mais de 80 motetes em estilo pré-palestriniano:

T | LI | 1 l
A. Juan del Encina, 2 villancicos espanhdis, estrutura e exemplo de estribilho

Distribuicdo das vozes numa edigio de 1597 para execugao conjunta

PR Y | ?\n‘llli

UERRERO (1527-99), discipulo de MORA-
‘%iihu;

TomAs LUIS DE VICTORIA (1548-1611). discipulo de
PALESTRINA ¢ sucessor deste no seu cargo em Roma,
actuou em Madrid s6 desde 1587: missas e motetes
totalmente escritos ao estilo de PALESTRINA;
5 JUAN PABLO PuJOL (1573-1626), pertencente a uma
n geragiio posterior, actuou na Catalunha, sobretudo em

| A misica vocal polifénica profana

Esté representada com uma tradiglio propria. que no

aspecto estilistico corresponde aproximadamente as vil-

lanellas ¢ frottolas italianas: vilancicos, estrambotes,

fomances, sucessores tardios da poesia trovadoresca,

gre desde a segunda metade do século XV re-
~ “™mpilados em cancioneiros manuscritos (p. ex. Cancio-
" musical del Palacio, fins do século XV, com 400
= | 8. 66 das quais de JUAN DEL ENCINA).
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Come a - gain, sweetlovedoth now in -vite Thy gra-ces thatre
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. e illano, camponés) trata temas lares
[ . R Suic. ltano, ponés emas populares
; gmem estilizadada,

-frain  Todo me b ""';:lm tem uma peculiar forma de estribilho
I 'kﬂ!w& A (com numerosas variantes): a um estri-

- estrofe 4 versos (fig. A: 3 versos a b b) segue-se uma

— E (copla) com duas ou mais estincias (mu-

1 TOEr T e e

F 9= 4 ] 'le) e) sobre melodias novas (fig. A:cdecd,oncd
r.. ! _‘ 5 um Cpﬂ{h}.t? “'"gh‘[: rlg A ab h} A vuela
I % ey Maneira de refriio, a melodia do estribilho,

S 05ey :
L A, Laute: el : - linhg g “""_“f 80 desemboca na tltima ou pendltima
T T T o | — | 5 — — stribitho, — A e
] — ) 1 — : ra], i A estrofe, enquanto parte cen-
a:tgiit: gy — A dagde sra“:‘fdt‘ mudangas contrastantes de sonori-
r ‘f . -'.'m;_ S diferentes combinagdes de vozes
- e MUisjcy) A ""\"_""‘ de picinia: ¢ d d ¢). O exemplo
u: 3 . ; c:mslru @ tipica escrita homofénica do
S s ': cadéncias claras, melodia cantivel ¢
: OMpasso de carde :
'B. J. Dowland, «Come again», de The First Booke of Songes or Ayres (1597) 4 o SC0 15y, Passo de cardicter daru.ant_c.
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Inglaterra

Durante os séculos XV-XVI, predomina ao principio a
miusica sacra. que se cultivava nas catedrais ¢, de uma
mancira exemplar, na Chapel Royal, a capela da corte
londrina. Em Inglaterra cultiva-se a sonoridade coral
cheia (até 60 cantores), sem a construgiio racionalista
subjacente dos franco-flamengos.
No século XVI produz-se um novo recomego por acgio
da influéncia continental e da Reforma. CHR. TAYE
(T 1573) e TH. TALLIS (T 1585), e mais tarde W. BYRD
(1543-1623) durante o reinado de HENRIQUE VI (1509-
-1547) compdem, além das missas latinas habituais, mag-
nificats, cic.. sobre textos ingleses para o servigo litir-
gico anglicano, gozando de especial predilecgio os
anthems (motetes) ¢ canticals (cangdes).
Durante a segunda metade do século XVI incrementa-se
a misica profana, levando finalmente & grande época de
esplendor da misica inglesa, situada aproximadamente
entre 1590 e 1620, na época de ISABEL I (1558-1603) ¢
SHAKESPEARE (1564-1616). Seguindo o modelo italiano,
os géneros cram madrigais, canzonettas, balleti, etc. e
as songs, ayres ¢ misica para virginal inglesas (p. 262).
A primeira colecgiio de madrigais italianos com tradugio
inglesa foi editada por NIC. YONG em 1588 com o nome
de Musica Transalpina (MARENZIO, GASTOLDI, elc.),
enquanto que s6 TH. MORLEY, em 1594, publicou
madrigais ingleses. O madrigal inglés ¢ menos artifi-
cioso que o madrigal italiano: mais simples quanto ao
texto ¢ harmonia, com uma condugio mel6dica mais can-
tivel.

Num género tipicamente inglés converte-se a cangio

solista com acompanhamento de alaide, que foi ante-

cedida no Continente pelas cangdes vihuelisticas espa-
nholas de Don Luils MILAN (1535) e nas francesas «Airs
de cour mis sur le luth» (Paris, 1571, editado por LE

RoY).

A colecgiio mais conhecida ¢ Songs or Ayres de .
DOWLAND (1597). Além do acompanhamento de
alatde da voz superior, tém, adicionalmente, 3 partes
vocais complementares mais graves (contralto, tenor
¢ baixo) para cantar também & vontade, no caso de se
encontrar presente mais de um cantor. Na edigio, as
vozes estdo dispostas de tal Torma que, colocada
aquela sobre a mesa, pode ser lida de todos os lados
(fig. B). O exemplo musical da fig. B mostra a relagio
entre a escrita vocal e o acompanhamento de alatde,
o qual, reciprocamente, se revela com frequéncia
como um arranjo da composi¢iio vocal.

As ayres, com a sua simples melodia, engendrada pelo

texto, ¢ o seu natural fluxo ritmico, contam-se entre o que

hi de mais belo da misica inglesa,

Os compositores principais sdo:

— WILLIAM BYRD (1542-1623), igualmente célebre
como compositor de miisica sacra, profana e instru-
mental;

— THOMAS MORLEY (1557-1603), discipulo de BYRD,
sobretudo compositor de madrigais:

— JOHN DOWLAND (1562-1625), especialmente can-
goes:
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umann. «Elend, du hast umfangen mich» (1452)

B. Tablatura para orgéo, A. lleborgh (1448)

Predmbulo em D6, inicio

llas de diminuicdo

)meiras pegas para érgao

4 fablatura e transcri¢ao

C. Tablatura italiana para alatde, Petrucci (1507)
F. Spinacino, Ricercar, Fragmento
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froco. 8 misica instrumental era, em grande
Até 30 e rovisada. Niio era auténoma e servia como
im

mgdidﬂ- hamento 3 danga e ao canto, como ilustragio e

Mmutc'l‘:,“\ V1 ¢ que se desenvolveu uma misica

0o~ “::,, independente, por transferéncia para os
i o ys dos ZENETos vocais e da maneira de os com-
Wmﬂ“" a concepgdo especificamente instrumental,
o 7 | os primeiros ricercares, loccatas, can-

P""m chegan

natas. © Ic.

W" Y
0 6rgio ¢

vido As suas caracteristicas comuns mfmlf.‘m até ao

D'. ipio do século XV, em grande medida, 0 mesmo

o s0 (muisica de recla).

No século XV inicia-se na Alemanha uma trfidiqio orga-

pistica especifica, com mblat_um.'\' ¢ manuais de estudo

(Fundamenta). Estes contém md:cuq_t')cs [S cxcmplos_ de:

1 transcrigiio: 45 obras vocais deviam ser transferidas
das partes vocais num sistema claro, tablatura, de
acordo com técnicas especificas:

2. elaboragio de um cantus firmus: os corais sacros ¢
as cangdes profanas executavam-sc de forma orna-
mentada. Era possivel aprender as formulas de orna-
mentagio ou diminuigio para todos os intervalos
(fig. A, 3: quartas ascendentes, neste caso anotadas
adicionalmente como minimas com ponto: d6-fé,
ré-sol, ele., segundo PAUMANN, 1452). Silo tipicas as
escalas, o8 grupetos, os trilos, etc. Por causa desta
prdtica de ornamentagiio ou coloragdo (do latim
color), também se chamou aos organistas alemies dos
séculos xv-xvi coloristas,

O coral ¢ a cangiio também podiam ser elaborados
polifonicamente. Encontram-se como c.f., em notas
no tenor. Por cima deles, a mdo direita exe-
Cuta uma voz superior figurada segundo férmulas, as
Vezes com notas simultiineas (fig. A, 1: Fragmento de
Breslau, 1425, fragmento). Mais tarde atenua-se a
diferenca enire as vozes: em vez de ser rigidamente
gado, o ¢.f. conserva o seu cardcter cantdvel,
:g:";m; I::t:'w superior forma uma contramelodia
s & COMego);
:::lﬂos:. de forma livre, geralmente com escalas

/B ma‘t‘.l"lntos de orgiio ou suspensoes) (fig. B):

0 de danga: preferentemente para instru-

de tecla (p, 262),

os instrumentos de tecla

m l:!e Orgiio sio redugdes priticas das vozes
— hc com letras. Diferem segundo os paises:
12 pae s:::‘::“ (ﬂl.'gun_islica alem (sécs. XV-XVI):
€Om g “mt r. ,'. a 8 linhas rcfjmd-:ns por uma clave
5 letrag - (“’“"-“-“- € na parte inferior, letras (fig. B:
o .-' encontram-se muito separadas, como
 Segung Pedais (7), mas soam juntas: transcrigio
h-m hb]at.l. notas DG e Sol);
todag 5 e u.ra Organistica alema (sécs. XVI-XVII):
Oitrag hh:;h estio anotadas em letras;
ﬂhn:m .:tu:a.. organisticas: espanhola: notas ¢
e s Malianas cm o o ¥ linhae Apm haixn

Importantes organistas ¢ documentos organisticos na

Alemanha:

— ADAM ILEBORG de Stendal, Orgeltabulatur, 1448
(fig. B);

— KONRAD PAUMANN (ca. 1400-1473, organista cego de
Nuremberga), Fundamentum organisandi, 1452
(fig. A, 2, 3), conservado no Lochamer Liederbuch:

— Buxheimer Orgelbuch, ca. 1470, com mais de 250
transcrigdes (DUNSTABLE. DUFAY), arranjos preli-
dios, etc.;

— ARNOLD SCHLICK de Heidelberg, Spiegel der Orgel-
macher und Organisten, 1511,

— PAUL HOFHAYMER em Innsbruck, Munique, eic.
(cf, p. 257). VIRDUNG em Basileia, KLEBER em Gip-
pingen, KOTTER em Friburgo/Schwaben, BUCHNER
em Constanza,

No século XVI, a Itdlia passa a ocupar o lugar principal
com os organistas de S. Marcos em Veneza, sobretudo
com A. PADOVANO, A. WILLAERT, CL. MERULO

(1 1604), A. e G. GABRIELL Cultivaram as seguintes for-

mas:

— toccata (do italiano toccare, tocar, nomeadamente a
tecla), forma livre composta de escalas, figuragoes,
acordes; desde MERULO, misturada com passagens
imitativas (cf. p. 140):

— prelidio, preambulo, etc., formas livres com escalas,
ele.:

— ricercar, inicialmente livre, mas logo passou a com-
posigio polifénica segundo o principio do motete:
imitacio desenvolvida por secgiio, cada uma com um
novo «tema» (soggetto, fig. D). O ricercar ¢ o pre-
cursor da fuga:

— fantasia, 3 maneira do ricercar, imitativa;

— canzona, chanson entabulada, sua elaboragio através
de imitagdo.

Alternando com a congregagio ou com a Schola, o 6rgio

tocava também o coral numa elaboragio especifica

(missa de drgao).

O alaide

E o principal instrumento doméstico no século XV1. Nele
se tocava tudo: 0 acompanhamento para o canto solista
¢ de conjunto, obras vocais entabuladas, prelidios. toc-
catas, variagoes, ele.

A tablatura de alatide ¢ uma escrita de posigdes: as li-
nhas sio uma imagem das 6 cordas, encontrando-se a
mais grave siluada na parte superior. correspondente-
mente com a posi¢io da escala (fig. C). Os algarismos
situados entre as barras de compasso indicam o traste que
deve pisar-se, e as hastes das notas indicam a duragio das
mesmas, mas sem as poderem diferenciar dentro do
acorde (exemplo musical da fig. C: a condugio das vozes
fica o critério do intérprete). Também as tablaturas para
alatde diferem muito segundo os diversos paises,
Foram célebres alaudistas, em Itdlia, FRANCESCO DA
MILANO (Intavolatura di Liwto di Ricercare, Madrigali
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C. Musica espanhola para vihuela, L. Narvdez, 22 Diferencias (1538)
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variagoes. No século XVI existem numerosas
pangs ;c Jangss. S0 muito conhecidas as de PIERRE

T de 1528-50, como tablaturas para instru-
ﬂﬁ'GNA' g ¢ alatide (com trechos vocais, prelidios,
. em tablatura).

o ﬂ‘ﬂns‘cn[_t:_ ¢ possivel constatar, desde cedo, o
Nas d-"l‘;;l;l,wntu (fig. A). O mesmo material aparece
wranquila P ana, em compasso */y, ¢ na ripida ga-

n:ardﬂ e COMPASSO Yy (cf. p. 150).

l jamento das numerosas improvisagoes de danga ¢é
of ufdo pelos baixos de danga. Vindos ji dos séculos
wﬂf::v_ no século XVI irromperam na musica artistica
ﬂ chamadas varingoes sobre ostinato (o baixo ou a

harmdnica sio obstinadamente recorrentes). Os

Jos de baixo mais conhecidos (também denomina-

dos arid, cf, p. 110) levam nomes de dangas como o pas-
samezz0. d¢ regioes e localidades, ete. (fig. B). O passo
¢ 0 cONtrapasso da danga sdo a causa do seu nimero par
de notas, assim como da simetria da sua disposigio geral.

0 Fﬁmeiru grupo, de 2 + 2 notas, conduz & semicon-

clusio sobre a dominante, ao passo que o segundo,

enquanto contrafigura, conduz a conclusdo definitiva
sobre a tonica (fig. B). Normalmente. a partir de cada
nota forma-s¢ um compasso. As vezes. os baixos sio
aparentados entre si por terem iguais grupos de qua-

tro compassos (cores na fig. B).
0s baixos da chacona e da passacaglia de HANDEL ¢ de
BACH (p. ex. Variacaes Goldberg) ainda se filiam nesta
tradigiio do baixo ostinato. Nos séculos XV-XVI, os baixos
também constituem a base para a improvisagio de estro-
fes de canglio vocais (baixo estrdfico, cf. p. 110).

Miisica para 6rgiio e alaide em Espanha

O mais célebre organista espanhol do século XV1 € ANTO-
NIO DE CABEZON (1510-1566), organista da corte de
mv': de 'Flt !!’l-: I, com qmr'm _\-'isi_wu l.(:mdlf:\' em
(ll'l.ﬂucnum sobre os virginalistas ingleses).
__m'(l::\ cultivaram especialmente dois géneros:
lafier, tanger, ou seja, similar & toccata ita-
) Uma pega para 6rgiio a 4 vozes, a maior parte
hmiﬂ:n.n‘nimqﬁo por secgdes, como o ricercar.
bém e "hu.l construgio imitativa, o tiento tam-
15 nome de fuga (CABEZON);

hm.ﬁ n:: \_'uri:.u.'écjx' em ciclos, sobrc. melodias
4IXOs ostinati, para as quais também
aixos italianos conhecidos em toda
- = Também existem diferencias para
$0bre P- €X. 0 ciclo de L. NARVAEZ de 1538. Nele,
Um ostinito de 6 compassos (fig. C, 1, com-

e OOVem.ca 99 o x ey
@, e =<2 variagdes com acordes, escalas
“0. 2, {; ;:-_mp:lssm] € uma t:'!'lgl:ﬂh(l.‘i.’l hgu-
lcg_ ¥ HIX0 e a sua harmonia permanccem
ml'l!ilc.'g

0 g,
O(1549, . -, " 'rt Orgio espanhola sdo JUAN BER-

vozes polifénicas ¢ do contraponto sem erros mediante a
imitagdo das obras vocais. S6 depois desta severa apren-
dizagem segue a improvisagio livre.

A miisica para virginal em Inglaterra

Em Inglaterra, os chamados virginalistas criam, em finais
do século XVi e comegos do século XVII, uma época
extraordindria da musica de tecla para a histéria da
miusica em Inglaterra. O instrumento principal ¢, para
além do 6rgio, o virginal, ou seja, a muito apreciada

espineta em Inglaterra (cf. p. 36).

Esta época encontra-se preparada na tradigio organistica

inglesa. As suas pegas predominantemente litirgicas

(elaboragdes de c.f.) foram conservadas sobretudo no

Mulliner Book, ca. 1550. Durante a segunda metade do

século, os ingleses recolhem influéncias italianas ¢ espa-

nholas, p. ex. a técnica de variagio de CABEZON (ver em
cima).

A fonte principal da musica para virginal € o Fitzwilliam

Virginal Book no Museu Fitzwilliam de Cambridge, um

precioso manuscrito de principios do século Xvil, com

quase 250 pegas da época compreendida entre 1570 e

1625. — A primeira edigiio € a Parthenia or the Maiden-

head de 1611.

O repentério dos virginalistas compreende:

— tabulaturas de obras vocais como madrigais, chan-
sons, etc.;

— prelidios de forma livre:

— fantasias, fortemente imilativas:

— dangas: pavanas, galhardas, allemandes, courantes,
etc. Sdo constituidas por uma sucessio de pequenos
fragmentos, cada um dos quais se repele, a0 Mesmo
tempo que sfio ornamentados e variados (principio da
estampida, cf. p. 192);

— pegas com titulos programiticos como The Bells (os
sinos) de W. BYRD;

— variagdes sobre baixos ostinati, chamados grounds:

— variagdes sobre cangdes conhecidas, como a melodia

de Walsingham, que foi variada, entre outros, por
BuLL; chegou-nos como primeira pega do Fitzwilliam
Virginal Book:
O tema de 8 compassos ouve-se primeiramente como
simples melodia (fig. D, 1, comego), seguindo-se-lhe
logo 20 variagdes. O tema € envolvido por acordes (7),
figuras (27), arpejos (12). escalas (22), repetigoes, eic.
Também aparece como c.f. em variagdes polifonicas,
p. ex. com uma segunda voz em colcheias e uma ter-
ceira voz em semicolcheias como acompanhamento
figurativo, de forma que se origina uma animada
estratificagiio ritmica (17). As Vanagoes Walsingham
oferecem uma imagem do estilo virtuososfstico e
inspirado dos virginalistas.

Os compositores mais importantes siio o DR. JOHN BULL,

WILLIAM BYRD, GILES ¢ RICHARD FARNABY, ORLANDO




Composigdo execugio
[y } = {ﬁﬂ 3

lecla e baixo tecla e B e
vocal, a 4 vozes 4 violas de viola voz livre

B. W. Byrd, Fanlasia para quarteto de violas de arco, final

S-cometa [ acérdico [E] imitativo
S-sacabuxa
A-sacabuxa e AR 24

B-sacabuxa

A-violino

T-sacabuxa
T-sacabuxa
B-sacabuxa

coro baixo: coro alto:

C. G. Gabrieli, «Sonala pian e forte», coro duplo, Veneza, 1597

qumental para conjuntos s6 foi concebida
¢ do séeu Jo XVI, embora anteriormente os instru-
pos I ricipassem na execugdo da musica vocal. Dai
pentos P Jos das correspondentes edigdes de frottolas,
o5 ais. ete., indiguem quase sempre: «per
sonare», OU seja, «para cantar e tocar». A par-
cantar ‘;h‘; [nstrumentos variava:
W&O uﬁlll“""”“ também tocavam (duplicavam) as
— o 0¥ e s¢ cantavam (colla parte),
ins[?umcnluk tocavam vozes de acompanhamento
E :pccillm"’“" concebidas para eles, p. ex. o con-
\ratenor 1A cangio de discante; ‘
__ os instrumentos executavam supletivamente partes
vocais:
__uma wmpﬂﬁl\'

instrumentos | fig. A).
desta prética, a musica instrumental foi buscar i

misica vocal linhas cantdveis, execugdo melédica,
fraseado que respeitd a respiragio ¢ um modo de exe-
cuglo expressivo. Os géneros vocais adquiriram cardcter
de modelos: "

— o motete pars O ricercar;

__ 4 chanson francesa para a canzona da sonar, can-

zona (alla) francese. A transcrigio de originais leva
i pova composicio no mesmo estilo. Sdo tipicos da
canzona 0 molivo inicial com repetigio de notas (cf.
p- 254), o ritmo vivo e a alternincia de passagens
homéfonas ¢ imitativas.
A autonomia na concepgio instrumental desenvolve-se
nas introdugdes instrumentais a obras vocais ¢ dangas:
intradas (sempre bipartidas: uma parte lenta, i maneira
de pavana e outra rdpida, 4 maneira de uma galharda),
titornellos (frequentemente com um baixo fundamental
fecorrente, empregam-se também como interlidios e

pds-lidios), sinfonias, etc.

*mﬂsi‘a inst

1las. 111'.[{1T 182

io vocal era totalmente executada por

Uma peculiaridade ¢ execugio de composigdes vocais
: de um instrumento solista com acompanhamento
m“d“ O espanhol DiEGO ORTIZ deu uma indicagiio
1550 10 seu tratado de viola de arco (Trarado de

v Roma, 1553). Ndo s6 ensina a tanger viola, mas
me;'ﬂ;anﬁfru uurretcla de realizar e improvisar
% = te:“_wu d({ estilo; para isso introduz o dis-
Oz ria mulmcul ¢ de composigio da época.
Especialmente para a viola da gamba, a

Mmb‘e baixos ostinati, assim como a diminuicio

W ) na execugio de uma chanson ou de um
1. parg ;
%I::; ;:\ Instrumentos de tecla empregam-se na
e a yig) d“’"-" como acompanhamento, enquanto
90 byjy 4 gamba enriquece como solista a linha
Bram, 2 (L fig. A baixo da parte de tecla e penta-
ﬁ' mrtri(,r;-_
'M“’\f‘isa

nos g inis ;
S mais do original se a viola da gamba
8 fis

Uma v Ay g
A Ma voz livre para a composigdo original
) es‘;“pc’““gmma superior). Isto demonstra
2 afastads e
e “lastada a misica instrumental da

AR s .. s o =

A execugio alla mente exigia invengio improvisatéria
segundo modelos. e um acto criador que ia muito para
além da interpretagio.
A praxis interpretativa de composigdes vocais polif6ni-
cas por um solista com acompanhamento de tecla levou
4 execugdo solistica com baixo continuo na era barroca.

Uma misica de conjunto especificamente instrumen-
tal desenvolveu-se na Escola veneziana. Os instrumen-
{0s participavam nos coros Vocais Ou Como coros pura-
mente instrumentais, alternando com os demais, do
mesmo modo que podiam alternar o 6rgio ¢ o canto. Por
tiltimo, compunham-se obras instrumentais propriamente
ditas. Os seus titulos, tais como sinfonia, sonata, ainda
nio especificam nada sob o ponto de vista da histéria dos
génceros ¢ das formas.
Com excepgiio dos arranjos de ATTAIGNANT, as primeiras
edigbes para conjuntos s6 apareceram em finais do século
XVI: em 1584, as «Canzoni-a-sonare» de F. MASCHERA,
em 1615 as «Canzoni e sonate» péstumas de A. e G.
GABRIELI (2-22 vozes). em 1597 as «Sacrae sympho-
niae» de G. GABRIELL, com indicagdes de distribuigio
instrumental.
Na 1ltima colecgdo encontra-se a Sonata pian e forte,
de configuragio bicoral, com coro alto e baixo e
numerosos efeitos de eco. A sonata ¢ tripartida, com
exposi¢do dos coros, parte central articulada com
magnificas passagens em acordes, ¢ um final imita-
tivo, contrapontisticamente denso. O esquema da
figura C mostra a colorida alterndincia p/f, enquanto
que o exemplo musical exibe os amplos acordes,
justapostos & maneira de blocos (14 maior, ré menor,
sol maior, d6 maior com cadéncia a fd maior ¢ si
bemol maior e depois a Mi bemol maior). Aqui torna-
-se realidade uma nova sensibilidade musical barroca,
na alternincia policoral da prética concertante.

Em Inglaterra

surgem no século XVI numerosas fantasias ¢ composigoes
do género «In nomine» (obras instrumentais, semelhan-
tes a motetes, cujo c.f. é o «In nomine», derivado do
Benedictus a 4 vozes, de 1528, de J. TAVERNER). Estas
obras, bem como outras puramente vocais, eram executa-
das pelos consorts instrumentais dos séculos XVI-XVIE:
conjuntos formados por instrumentos pertencentes i
mesma familia (whole consorts) ou a familias diferentes
(broken consorts, p. ex. sopros, cordas, eventualmente
também a voz cantada).
O exemplo mais perfeito de whole consort (também
as pegas musicais tinham esta designagio) sio as fan-
tasias para quarteto de violas de arco. Uma fancy
desta indole tem estrutura de motete, dividida em
secgoes (contrastantes), cada uma delas com temas
préprios, que sdo imitados em todas as vozes. Desde
0 principio pratica-se agui uma execugio instrumen-
tal em pé de igualdade, como seria depois o caso do
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~ dacapo 110 s, 121, 133, 135,
139
~ de divisa 110 s,
~ di Bravura 111
~ di Mezzo carattere 111
~ di Romanesca (baixo como
modelo) 110 s., 157, 262 s.
- metaférica 111
~ parlante 111
Arianna (Monteverdi) 110 s,
arioso 111, 135, 139, 144 s,
Ariosto 127
Aristoteles 175
Aristéxeno de Tarento 175
Amaut Daniel 194
Aron, P. 230, 243
arpeggione 45
arpejo (arpeggio) 70 ss.
arquialatide 43
Arquiloco de Paros 171
arranjo 83
ars (usus) 13
Ars
— antiqua 131, 206-211, 259
~ nova 131, 207, 214-219, 221,
223, 225, 237
- subtilior 224 s
arsis 93
Arte da fuga (Bach) 117
articulagiio 104 s,
articulador 63
Asola, G. 249
asor 163
Associagio de Santa Cecilia 249
assondncia 167
atonalidade 103
Attaignant, P. 151, 243, 253, 262 s..
265
aube 194
aulética 173
aulodia 171
aulos (bombix, kalamos) 55, 169,
172 s, 178 5.
aulos duplo (ver tb. chirimia dupla)
171,172 5., 179
aumentagio 215
Aurelianus Reomensis 189
ayre 111, 253, 258 s.

Bach, J. S. 37. 39, 65, 70, 73, 80,
83. 94 ss., 98-101, 106, 108 s.,
111, 113, 116-121, 123, 129, 131,
134-139, 140 s., 144 5., 148 5.,
150 s., 156 5., 263.

badalo 26 s., 31

bagatela (Beethoven) 113

Baif, J.-A. de 253

Baile de Mdscaras, Um (Verdi) 23

baixo (voz) 22 s.. 231

baixo continuo 65, 83, 95, 100 s.,
191 144 « I81 IAS

baixo eléctrico 44 s,
baixo estréfico 110, 263
baixo imperial 49
balalaica 44 s.
ballade 113 (pega de cardcter), 192
s., 216 5., 236 s,
ballata 125, 221, 222 5., 253
ballet 151
ballet de cour 133
balletto 233, 253, 259
bandolim 42 s.
banddnion 59
banjo 44 s.
baquetas 26 s., 33
bar (forma) 180 s., 192 s., 195, 197
Barbeiro de Sevilha (Rossini) 23
Barbireau, J. 241
barbiton 172 s.
barcarola 111
bardos 227
bariton (viola di bordone) 38 s.
baritono (voz) 22 s., 48 s.
barra (cordofones) 34 s., 39, 42 s.
barra de compasso 69
barra harménica 39, 40 s.
barras (notas com) 67
barré 72
Barték, B. 91, 123, 151
Bartolino da Padova 223
barzeletta 253
basse danse (danga de passos) 155
basso continuo (b. ¢.) 72, 100 5., 120
s. (cantata)
— ostinato 111, 121
— per organo 251
— seguente 251
batimentos 14 s.
bastoes de percussio 26-29
battaglia 113
Bayreuth 64
Bebung 41, 72
Beethoven, L. v. 31, 37, 53, 65, 83,
106 s., 117, 123, 129, 135, 137,
142 5., 146 5., 148 5., 152 5.
Beheim, M. 197
Bembo, P. 127, 255
bemol 67, 71, 85, 87
Benedictus 115, 128 s., 238 s..
bequadro 67, 72
Berardi, A. 249
berceuse 113
Berg, A. 102 5., 133, 136 s.
bergeretie 237
berimbau 31 (guimbarda), 34 s.
Berio, L. 153
Berlioz, H. 27, 65, 128, 135, 142 5.,
152 5.,191
Bermudo, J. 263
Bernart de Ventadorn 194
Berno v, d. Reichenau 191
Besseler, H. 239

bigorna 18 s, 29 hinesd 30
Binchois, G. 228 5., 23], = pessondncia 38 s.
bisel 53 B 0325

bisina 66 s,
Bizincio 182 s,
bloco de madeira chings 31

X l-ct;\l\i.l 50
= eti-Brun. P. F. veja Cavalli
(musa) 171

Blondel de Nesle 194 iata 92

blues 155 ﬂmmmillfﬁ s,

bocal 46 s., 50, 54 5, w Fiorentina 133
- hcmisférico 51 arand, 15 445
Boccaccio, G. 127, 221 elli japponese 29
Bodas de Figaro, As (] Waudnnn I8
Boécio 179, 189 155

Bochm, Th. 53 124 s.. 193, 194-197, 209,
Bohm, G. 139 215, 215, 221, 245, 253, 256 s.,
bolero 154 s, 259 (acompanhamento de alaide),
bombarda §§, 227 261, 263 (variagoes)

bombo 32 s, 160 5., 165 _ ciclos 125

bones 27 _ circular 193, 196 5.

bongos 32 s. _ de Cruzada 193, 196 s. (cangio
boquilha 54 da Palestina)

bordiio 33 - _ de danga 155, 194

— cordas 38 5., 425, 2 - de gesta 193

~ pritica 39,94 s, 165 - de roda (rondelli) 205

~ tambores 31, 33 - dupla (quodlibet) 256 s,

- twbos 54 s. - eclesidstica protestante 257
Borgonha 237 - estrdfica 125

botdo 35, 39 ss. - tipos 106 5., 193 5. (forma
bourrée 150 5., 1545, ¢ contetido)

brago (violino) 40 s. Canglo da Palestina (Walter v. d.

Brahms, J. 68 5., 121, |
146 5., 153, 157

Vogelweide) 196 s.
cancional (escrita) 256 s,

Brandt, J. v. 257 cancioneiro 257
bransle 151 = de Colmar 197
Bratsche veja viola = de Donaueschingen 197
brevis 210 s., 214 s., = de Jena 197

232s. _ = de Locham 257
Brockes, B. H. 135, I = de Mondsee-Viena 197
Brossard, S. de 155 = de Rostock 197, 257, rota 219
Bruckner, A. 129, 1 = de Viena 197
Buchner, H. 261 musical del Palacio 259 .
bucina 178 . Sncdes marianas 213
Biigelhorn 49 sem palavras
buggfe 48s. (Mendelssonn) 113
Bull, J. 262 5. € (canon) 95, 118 5.,182 5.
bumbass 31, 34 5. k bizanting), > 19,240 5., 246 s.
Burck, 1. a. 139 g N Lasso)
Busnois, A. 228 5, 19,212 s,
Busoni, F. 89 | Proporgoes 118 5., 240 s.
Buxheimer Orgelb 'm'_l@“‘-'l“ 118 s,
Buxtchude, D. 121 119, 241
Buzina 50 s. : 95
Byrd, W. 259,263 resy |23 125,147
cabaga 31
Cabezon, A. de 263 s
caceia 113, ll25:. IIL;SB‘. fang) 12
Caccini, G. 121, g .
Cadéac, P. 244 5., 244 5 9 Sunta Maria 213
cadéncia(s) 73, 96 Nica) 124 5., 207, 216

~ de Landini 223, Narium), 223, 225

~ huirgico (Palestina) 163
canto gregoriano veja cantochiio
cantochdo 114 s., 129, 184-191, 203,
249
cantus 91 (durus/mollis) 199 ss., 211
(mensurabilis/planus), 217, 223,
23)..237
cantus firmus 72, 95 (técnica), 130
s.. 141, 157, 199, 238 s., 240-243,
249
canzona 253, 261
~ alla francese 125, 261, 265
~ alla napoletana 253
~ da sonar 265
canzonelta 253, 259
capela 65
capela de corte 219 (Avignon), 225
(Paris), 237 (Borgonha), 246 s.
(Munique), 259 (Espanha)
Capela Sistina 185, 249
capella 250 s.
capitolo 253
capotasto 72
capriccio 113, 141
Cara, M. 253
cardcter tonal 20 s,
caranguejo 102 s, 117, 118 s,
Carissimi, G, 121, 135
Carlos Magno 59
Carmen (Bizet) 23
Carmina burana 197
carnyx 178 s.
carol 225, 235
Caron, Ph. 237, 243
carrilhiio de conchas 30 s.
Caserta, A. ¢ Ph. de 223, 225
cassagido 147
castanholas 26 s.
castrados 23
Catulo 179
Cavaillé-Coll, A. 59
Cavalieri, E. de 135
Cavalli, F. 133, 137, 145
cavaquinho 45
cavatina 111
celesta 24, 28 s,
cena ¢ dna 145
Cenas infantis (Schumann) 112 s,
cent (sistema) 16 s., 89
Certon, P. 253
cervelato 55
Cesti, M. A, 133, 137, 145
cha-cha-cha 154 s.
chaconne 154 5., 156 5., 263
chalumeau 55
Chambonniéres. J. Ch. de 78, 151
chanson 124 s.. 192 s.. (Idade
Média), 233, 235, 236 s.
(borgonhesa), 241, 244 5., 247,
252 s., 254 5., 265
- balladée 217

Chansonier d"Urfé 194
— du Roi 213
Chapel Royal 259
charamela 55, 56 (6rgio), 178 s.,
227
charleston 154 s,
Charpentier, M.-A. 135
chasse 119, 219, 221
chave
~ acordedo 58
- trompete 51
chaveta 69
chazozra 163
chicote 26 s,
China 168 s.
chirimia dupla (aulos duplo) 161-
-165, 167, 171 ss., 179
chitarrone 42 s.
chocalhos 27, 31
Chopin, F. 140 s,
Choralis Constantinus 257
Chostakovitch, D. 153
Chrétien de Troyes 194
ciclo de quintas veja circulo de
quintas
Ciconia, J. 224 5., 229
Ciéncias musicais 12 s,
cimbal 35
Cinco anénimos (Minnesiinger) 195
circulo de quintas 20 s., 34, 86 s.
~ parentesco ou afinidade de
quintas 88 s., 96 s.
citara 34 s., 45, 172 5., 177, 179,
27
— de vara 34 s., 167
— harpa 35
cistre 42 s,
citaristica 173
citarGdia 170 s,
claridade (cardcter tonal) 20 s.
clarim 47, 51
clarinete 24, 54 5., 68 s.
cldusula 130 s., 202-205, 206 s.,
209, 230 s,
clave 66 5., 92 5., 114 s,
clavecinistes 113
claves (percussdo) 27
clavicérdio 36 s., 72, 227
clavicymbel 37
clavis 37
Clemens non Papa, J. 229, 244 5.,
249
Cleve, J. v. 247
Clicquot, R. 59
climacus (neumas) 114, 186 s.
Clio (musa) 171
clivis. flexa (neumas) 114 s.. 186 s.
cluster 72
coclea 18 s,
Coclico, A. P. 254 s,
coda 116 5., 122 5., 148 5.



