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RESUMO

O objetivo deste trabalho foi estudar aspectos estruturais em pegas polifonicas de Adrian
Willaert, visando identificar possiveis relacdes entre sua obra vocal e instrumental,
nominadamente os géneros moteto e ricercare. Entre os diversos aspectos estruturais que
serviram como base de comparagao, a cadéncia foi eleita como elemento comum predominante
e mensuravel, por seus padrdes de ocorréncia e tipologia associados a uma classificacio
relativamente bem estabelecida por Bernhard Meier. Alguns tipos cadenciais pouco comuns
foram identificados em pegas de Willaert, em especial a clausula melddica cantizans fuggita,
que contudo ndo poderia ser atribuida ao proprio compositor sem uma investigagdo sobre sua
possivel ocorréncia em obras de compositores influentes pregressos, como Josquin. Tal
observacdo implicou no estudo de fontes primarias pregressas a Willaert, no intuito de
identificar, de um lado, aspectos que corroboraram o desenvolvimento da musica instrumental
a partir de modelos vocais ao longo dos séculos XV e XVI e, de outro, possiveis influéncias
relacionadas ao uso de tipos cadenciais incomuns. Foi desenvolvido um modelo de plano
cadencial expandido na medida em que as pecas foram analisadas, contemplando também um
método de andlise motivica que estimulou o exame de escopo deste método analitico
convergente em uma peca de Clemens non Papa, compositor contempordneo mas pouco
relacionado ao circulo de Willaert. Como conseqiiéncia desta pesquisa, foi possivel identificar
uma estrutura cadencial denominada ‘cadéncia escalonada’ como um ultimo meio de
articulac¢do potencial, além de alguns agrupamentos estruturais acoplados ao padrdo cadencial

cantizans-tenorizans, nomeado aqui como ‘cadéncia-C/T".

Palavras-chave: cadéncia, ricercare, moteto, Willaert, analise
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ABSTRACT

The goal of this work was the study of structural aspects in polyphonic pieces by Adrian
Willaert, aiming to identify possible relations between his vocal and instrumental works,
namely the moteto and ricercare genres. Among the various structural aspects that served as a
basis for comparison, cadence was chosen as a measurable and predominant common element,
by patterns of occurrence and typology associated with a relatively well-established
classification by Bernhard Meier. Some unusual cadential species were identified in Willaert’s
pieces, specially the melodic clausula cantizans fuggita, which however could not be attributed
to the composer without an investigation on its possible occurrence in works by influential
composers such as Josquin. This modification implied in the study of primary sources previous
to Willaert, in order to identify, on the one hand, aspects that corroborated the development of
the instrumental music from vocal models during the fifteenth- and sixteenth-centuries and, on
the other hand, possible influences related to the use of these unusual cadential species. An
expanded cadential plan model was developed as the pieces were being analyzed, including a
method of motivic analysis that prompted the scope examination of this converging analytical
method in a piece by Clemens non Papa, a contemporary but unrelated composer to Willaert’s
circle. As a consequence of this research, it was possible to identify a cadential structure
nominated ‘staggered cadence’ as a ultimate means of potential articulation, besides some
structural groupings coupled with the basic cadential pattern cantizans-tenorizans, here

nominated as ‘C/T-cadence’.

Keywords: cadence, ricercare, moteto, Willaert, analysis
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INTRODUCAO

A musica renascentista dos séculos XV e XVI ¢ hoje objeto de amplo estudo, ndo sé
por sua singularidade e abundancia em fontes historicas mas também por seu papel na génese
da musica barroca no século XVII. No Brasil, um publico de apreciadores, intérpretes e
pesquisadores nesta esfera tem se formado parte em extensdo a cultura musical barroca ja
estabelecida no pais,' cuja demanda por subsidios interpretativos fomenta a apreciagdo do
periodo anterior.”

Enquanto o barroco distingue-se do renascimento com a edificagdo da seconda prattica
nos alicerces do stile moderno, a escrita polifonica em stile antico do renascimento conserva-
se ao longo do barroco por meio de técnicas como a fuga (que da origem ao género instrumental
homoénimo para teclado) e seu simile menos estrito, a imitagdo, na qual modelam-se os
ricercares deste periodo. Durante o renascimento, entretanto, o ricercare ocorre em formas
variadas de instrumentacgdo, estratificacio em vozes e tratamento temadtico, polifonico e
contrapontistico, que serdo cruciais para o desenvolvimento de géneros instrumentais do
barroco como a abertura francesa, o trio sonata e muito da polifonia para teclado incluindo a
propria fuga.

O presente estudo tem como objeto o ricercare imitativo e o desenvolvimento de sua
escrita no século XVI em Veneza, com foco especial na obra de Adrian Willaert (c.1490-1562)
e em sua relacdo com modelos vocais (motetos e hinos) de mesma autoria, por meio de
avaliacdo do plano cadencial dessas obras e pelo seu confrontamento intragénero (ricercar-
ricercar) e intergénero (moteto-ricercar) por grau de similaridade (ou dissimilaridade)
estrutural, entre outros aspectos (cronologia, estilo, estratificacdo). Estas apreciagdes poderiam
ser extendidas (se possivel) a dois compositores contemporaneos a Adrian Willaert e pupilos
seus, os organistas da Basilica de Sao Marco, Andrea Gabrieli e Claudio Merulo, cuja produgao
de motetos, ricercares ensemble e ricercares para instrumentos de teclado sugere um material
propicio para analise. O objetivo prototipico desta tese seria identificar as relagdes entre escritas
vocal e instrumental neste circulo de compositores ligados a Basilica de Sdo Marco e fornecer
subsidios de andlise para este tipo de repertorio, favorecendo o aprofundamento em seus estudos

teoricos e de performance.

! Por outro lado, a complexidade modal-polifonica da miisica renascentista inspira hoje tedricos e compositores
em seu estudo.

* O proprio autor deste trabalho, envolvido na performance do repertério destes dois periodos ao cravo e ao érgio,
tem notado uma maior familiaridade a polifonia barroca ao estudar aquela do renascimento.



Os diversos topicos em estudo foram agrupados em trés capitulos neste trabalho, segundo
seu viés musicologico. No Capitulo 1, “O desenvolvimento da musica instrumental no
Renascimento”, a perspectiva historica conduz os eventos que culminam na independéncia da
musica vocal em relacdo a instrumental, portanto focando obras que, se ndo fossem
instrumentais em sua origem, poderiam ser tocadas por instrumentos. J& no Capitulo 2,
“Aspectos da escrita polifénica no Renascimento” a perspectiva € tedrica, buscando evidenciar
as principais técnicas de composi¢do, desde a imitacdo até o uso de cadéncias e modos. Por fim,
o Capitulo 3 “Andlise de pecas polifonicas com base em planos cadenciais” apresenta o
desenvolvimento de uma metodologia analitica aplicdvel tanto aos motetos quanto aos
ricercares, a fim de comparé-los.

O Ricercare, género que estimulou a pesquisa aqui apresentada, ¢ apresentado com uma
bibliografia atualizada sobre seu desenvolvimento no século XVI e sua producdo por Adrian
Willaert, sugerindo as obras com potencial analitico. Ja a escrita vocal polifonica ¢ enfocada
contextualizando o moteto entre os gé€neros vocais do fim do século XV e a possivel influéncia
de compositores como Josquin sobre Willaert.

A comparacao de obras musicais visando estabelecer relagdes estruturais parte da
prospeccao de seus componentes estruturais basicos, ou seja, texto e musica. No caso de obras
vocais polifonicas do renascimento, a escrita depende de técnicas de composi¢cdo que enaltecam
seu texto, aspecto que vai se refletir na escrita instrumental em desenvolvimento a época. Torna-
se premente portanto investigar a natureza tanto desta escrita vocal, em sua multitude de
caracteristicas, como a de sua contraparte instrumental.

A primeira etapa deste trabalho foi a selecdo e obtengao de fac-similes de fontes primarias
destas obras polifonicas renascentistas. A maior parte das obras analisadas foi transcrita em
partitura a partir destas fontes, o que demandou o aprofundamento conceitual para
interpretagdes de escrita mensural, musica ficta, hexacordes e colocagdo silabica. O moteto
“Magnum haereditatis mysterium” a 4, de Willaert, serviu como modelo para a exploragao
destes e de outros aspectos, representados em publicagdes a seguir mencionadas.

O estudo comparativo de fontes primdrias de ‘“Magnum haereditatis mysterium”
(PEREIRA; NOGUEIRA, 2014, pp. 211-224) permitiu tracar relagdes de transmissao entre seu
cantochdo e publicagdes de época do moteto em arranjos a quatro e cinco vozes por Willaert,
incluindo seu manuscrito mais antigo. A andlise do cantochao apontou duas correntes historicas,
uma em modo hipodoérico transposto e outra sem transposi¢ao. Estas fontes foram comparadas

a transcri¢ao do Liber usualis € ao cantus firmus nas varias edigdes dos motetos de Willaert,



visando compreender seus padrdes de variagdo nos motetos. Para este proposito, foi realizada
a analise melodica e silabica do texto, de acordo com regras de colocagao silabica de Lanfranco
e Stocker. Foi realizada também a uma discussdo sobre cultura de impressdo envolvendo
intérpretes, compositores, editores e tedricos neste processo.

Analises de hexacordes e de inflexdes ficta e recta (PEREIRA, 2016, pp. 179-196) foram
realizadas com base em convengoes de clausulae cadenciais como causa necessitatis e causa
pulchritudines do moteto em manuscritos e impressos, editados em livros de parte, de coro e
em tablatura, comparados ainda a edi¢do moderna de Zenck. Tanto as ocorréncias de inflexao
ficta e recta bem como as discrepancias de atribuicao entre a tablatura de Gintzler e a edicao
de Zenck foram esclarecidas, porém em oposi¢ao a idéia geral de que tablaturas sdo fontes
seguras para a interpretagdo por deductio.

Aspectos de transmissdo de “Magnum haereditatis mysterium” foram investigados pela
analise detalhada da colocacdo silabica em suas fontes primarias (PEREIRA, 2015a, p. 61-73),
conduzindo a uma avaliagdo de filiacdo estematica das altera¢des de sua notacdo em suas fontes
primarias. Discordancias de colocacao silabica por parte de copistas diversos permitiram uma
relacdo matricial de dados que revelou duas correntes de escrita, uma a partir de Ferrara e outra
a partir Augsburg. Este trabalho ndo foi, de fato, incluido no corpo da tese, sendo adicionado
como ANEXO IV para consultas e referéncias quaisquer.

Em seguida, um conjunto de ferramentas analiticas em observagdo a bibliografia
disponivel foi aplicado a transcrigdes deste repertorio. Andlises preliminares foram exercidas
sobre o “Ricercar tertius” de Willaert (1490-1562) e sobre o moteto “Venit vox de celo” de
Clemens non Papa (1510-1555), dois contemporaneos cuja obra é reverenciada em tratados de
Gioseffo Zarlino (1517-1590) e Gallus Dressler (1533-1589) respectivamente e cujos aspectos
comuns de escrita poderiam servir como “controle” na avaliacdo de técnicas, dada a
improbabilidade histérica de seu intercambio.

A convergéncia de duas ferramentas — a analise motivica e o plano cadencial — na analise
do moteto “Venit vox de coelo”, de Clemens non Papa, mostrou uma forte associa¢do do texto
com seu tratamento cadencial. Seu estudo a partir de diversas fontes primarias apontou
discrepancias relevantes de inflexdo cromadtica e de colocagdo silabica para postular o plano
cadencial. Estabeleceram-se correlagdes entre a hierarquia de cadéncias e articulagdes do texto,
enquanto que as relacdes motivicas em cada segmento do texto possibilitaram a diferenciacao
entre processos imitativos estritos e digressivos. A associacdo das duas estratégias analiticas

mostrou que a dramaticidade do texto ¢ modulada nas diversas se¢cdes do moteto pelo uso



deliberado de espécies cadenciais (perfeita, semiperfeita, completa, incompleta) e por padroes
de imbricacdo que refletem a articulagdo do discurso, revelando um plano articular para além
daquele cadencial, observavel também no ricercare. A convergéncia também foi realizada para
“Magnum haereditatis mysterium”, resultando em dados com os quais foram tragados
importantes paralelos. Ambos os trabalhos estdo sendo publicados, estando no prelo
(NOGUEIRA; PEREIRA, 2016, pp. 1-27).

O plano cadencial também foi discutido como ferramenta analitica para o “Ricercar
Tertius” (PEREIRA, 2015b, p. 47). Visando desenvolver dispositivos tedricos para a analise de
ricercares, foram discutidas as terminologias para clausulas, categorias e planos cadencias como
descrito por Meier e Castilho, em vista de sua aplicabilidade, com base em diversos tratados de
época. Foram identificadas fortes relagdes entre cldusulas formalis perfeitas e as articulagdes
estruturais deste ricercare de Willaert e expandiu-se o modelo cadencial de Meier, incluindo-se
vozes complementares a analise e considerando articulagdes ndo cadenciais ao estudo.

Os primeiros ricercares de Willaert aqui examinados, a quatro vozes, integram a coletanea
Musica nova accomodata (1540), da qual boa parte ¢ reproduzida no album Musicque de Joye
(1550). Tratam-se de ricercares cuja escrita a voce piena tem paralelos com o moteto a quatro
vozes. Seu plano cadencial, entretanto, diferencia-se especialmente pela utilizacdo de
arcaismos. Ricercares a trés vozes, contudo, sdo majoritarios na obra instrumental de Willaert.
Nestes, a escrita parece mimetizar aquela a voce piena, sendo possivel identificar duas das
quatro entradas imitativas em uma unica voz, em semelhanga a escrita a trés vozes de seu
poucos motetos (e segdes de hinos). Andlises do “ricercar quarto” (1559) e o moteto “Beata
viscera Mariae virginis” (1549) de Willaert, ambos nesta formagdo, sdo apresentadas como

exemplos de aplica¢do da metodologia desenvolvida.



1 O DESENVOLVIMENTO DA MUSICA INSTRUMENTAL NO RENASCIMENTO

Durante as décadas de 1950 e 1960, foram produzidos importantes textos sobre musica
instrumental no Renascimento, como “Instrumental music of the 16 Century” (REESE, 1959),
“Instrumental Music Printed Before 1600” (BROWN, 1965), “Concerted Instrumental Music”
(MEYER, 1968) e “Solo Instrumental Music” (APEL, 1968). Estes textos sintetizam capitulos
importantes da pesquisa em musica dos séculos XV e X VI, que aliadas as posteriores discussoes
sobre o tema, propiciam uma visdo mais nitida dos eventos histdricos que impulsionaram a
emancipa¢do da polifonia instrumental imitativa, € em especifico a do género ricercare. Parte
desse impulso ¢ decorrente de um variado instrumentarium no século XV, representado em
iconografia de época' e em tratados tedrico-praticos do inicio do século XVI, pioneiramente o
de Sebastian Virdung (c.1465-f1.1511). Neste capitulo, evidéncias deste desenvolvimento em
fontes primarias foram rastreadas desde o século XIII ao XVI, focando a teoria de época

segundo Virdung, aplicada a intabulagdo ao 6rgao e ao alaude.
1.1 O tratado Musica getutscht (1511) de Virdung, e o instrumentarium musical da época

Musica getutscht® é considerado o primeiro relato impresso sobre instrumentagdo com
vasta iconografia, seguido de Musica instrumentalis Deudsch (AGRICOLA, 1529)°. Em forma
de didlogo com Andreas Silvanus (interlocutor e discipulo no tratado), Virdung sistematiza os
instrumentos musicais’ em categorias como cordas (seyten), sopros (windf) ou metais
(mettalen), que se subdividem em “tipos”, segundo aspectos morfoloégicos ou mecanicos. A
categoria das cordas, por hora, se divide em: a) instrumentos com teclas (schliissel), como
Virginal, Clavicordium, Claviciterium, Clavicimbalum e Lyra (viela de roda ou hurdy-gurdy);
b) instrumentos com trastes (biinden) e ordens (koren’), como Lauten (alaude), Quintern
(alaude soprano) e Grof3 Geigen (lira da gamba ou /irone); c) instrumentos sem trastes nem
teclas, porém com multiplas koren, como Harpffen (harpa), Psalterium e Hackbrett (dulcimer
de martelos); e d) instrumentos sem trastes nem teclas, porém com uma a trés koren, como

Trumscheit (tromba marina) e Clein Geigen (rabeca), descritos nas Figuras 1 a 4.

! Cf. instrumentos em iconografia medieval e renascentista em Lassetter (1991, pp. 105-116), Egan (1961, com
imagens entre pp. 192-193), Polk (1989, pp. 393-396), Powers (2001, pp. 20-22) e Carlone (2005, p.77).

* Cf. edigio critica moderna em lingua inglesa (BULLARD, 1993).

? Cf. edigio critica moderna em lingua inglesa (HETTRICK, 1994).

* Nomes de instrumentos, como relatados por Virdung, serdo mencionados em italico e inicial maifiscula; a
tradugdo para alguns instrumentos teve como base a enciclopédia Musical Instruments of the World (DIAGRAM
GROUP, 1997) e ¢ praticada entre paréntesis e com inicial minutscula.

> Possivelmente o mesmo que o atual termo Choren, sindnimo de saitenpaaren, ou seja, “cordas duplas”.
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Figura 1. Instrumentos com teclas (schliissel): Virginal, Clavicordium, Claviciterium, Clavicimbalum, Lyra.

Lauten Luintern

Figura 4. Instrumentos sem trastes nem teclas, com uma a trés koren: Trumscheit, Clein Geigen.

Ja na categoria dos sopros (holen roren®), instrumentos distinguem-se primordialmente
entre os que podem ou nao ser soprados (geplasen, atualmente geflasen) por um instrumentista;
o primeiro desses grupos se subdivide em: a) instrumentos com orificios (cujo fechamento e
abertura sdo controlados pelos dedos), como Russpfeif (bocal de flauta), Krum horn (ocarina),

Gemsen horn (ocarina de chifre), Zincken (corneto), Platerspiel (gaita de bexiga), Krumhorner

% “Tubos ocos”, parecendo ndo haver um correlato moderno exato do termo (hohle réhren ou hohlrohre).



(familia dos cromornes), Sackpfeiff (gaita-de-fole ou cornamusa), Schalmey (charamela ou
shawn), Bombardt (bombarda, charamela tenor ou shawn tenor), Schwegel (gaita de trés furos’),
Zwerchpfeiff (flauta traverso) e Floten (flautas baixo, tenor e discanto®); b) instrumentos sem
orificio, controlados apenas pelo sopro: Busaunen (trombone de vara), Felttrummet (trompete

campal), Clareta (clarim), e Thurner horn (trompete de guarda), mostrados nas Figuras 5 e 6.
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Figura 5. Instrumentos com orificios: Russpfeif, Krum horn, Gemsen horn, Zincken, Platerspiel, Krumhdrner,
Sackpfeiff, Schalmey, Bombardt, Schwegel, Zwerchpfeiff, Floten.
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Figura 6. Instrumentos sem orificios: Busaunen, Felttrummet, Clareta, Thurner horn.
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Para alguns instrumentos de sopro, como o Orgel (6rgdo), Portative, Positive € Regal,
o fluxo de ar ¢ acionado por foles (plaspelge, atualmente balg ou blasebalg). Eles formam uma
subcategoria que também dispde de um teclado, neste caso para controlar valvulas de passagem
de ar nos tubos (ou palhetas, no caso do regal), como mostrado na Figura 7. A terceira categoria,
aquela dos instrumentos metalicos ressonantes, incluem os sinos, cuja altura de nota ¢ definida

’ 9 [N ~ . PR B r ~ .
por sua massa especifica’, e o tridngulo. Percussdes e instrumentos biblicos também sao citados.

" Também conhecido como hand-pipe (gaita de mio) por ser executada com uma tnica méo, ou tabor-pipe (gaita
com tambor), pois um tambor, executado com a méo livre, acompanhava a gaita. Ver Figura 9a, adiante.

¥ Este termo ser4 sera utilizado no presente trabalho como sindnimo de “voz superior”, desvinculado do sentido
de “técnica” comum a polifonia aquitaniana (século XII), e correspondera aos termos ‘cantus’ e ‘superius’

’ Virdung compara esta categoria & subcategoria dos oOrgdos, pela proporcionalidade das massas de sinos
consonantes (sob intervalos de oitava ou de quinta), comparavel aquela entre as medidas dos tubos do 6rgéo.
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Figura 7. Instrumentos de tubo com foles: Orgel, Positive, Portative, Regal (todos sdo também de teclado).

A capacidade sonora destes instrumentos renascentistas determinava seu uso para fins
sociais ou domésticos. Neste sentido, os instrumentos se distinguiam em “categorias publicas

ou privadas”, de acordo com sua sonoridade, como relatam Coelho e Polk (2016, p. 5):

“Ouvintes e musicos do século quinze viam os instrumentos geralmente
divididos em duas classes [n.e., de volume], os ‘sonoros’ (haut) e os ‘suaves’ (bas),
distintos pelo timbre, € em geral, ocupando papéis definidos em cada contexto. As
categorias ‘sonoras’ incluiam trompetes, shawms e outros sopros (exceto as flautas),
trombone e gaita de foles. Instrumentos para musica ‘suave’ consistiam em Orgaos e
outros instrumentos de teclado com cordas (como clavicordios e cravos), alatdes e
outras cordas dedilhadas, todos os instrumentos de cordas e arco, e flautas”.

1.2 Iconografia de época e contexto tedrico no tratado de Virdung

A iconografia de época € representada em meios como xilogravura (como em tratados
de Arnolt Schlick, Pierre Phalése e Elias Ammerbach, Figura 8), gravura (como as de Israhel
von Meckenem, Albrecht Diirer, Lucas van Leyden e Hans Burgkmair, Figuras 9 e 10) e pintura
(como as de Burgkmair, Figura 11). Os instrumentos mais sonoros ocorrem geralmente em
ensemble (ou junto a vozes e instrumentos menos sonoros), como em cenas de banquete,
celebracdo ou danga (Figuras 8b, 8c, 9a). Ja os instrumentos menos sonoros, mais adequados a
performance solista ou pequenas formagdes, ocorrem no cotidiano doméstico (Figuras 9b, 9c,
9d), de rua (Figuras 10a, 10b) ou mesmo da corte (Figura 10c) ou da igreja (Figura 11a).

E curioso notar que, apesar da profusio de bandas de sopro em toda a Europa, ¢ em
especial no império Germanico (POLK, 1987, pp. 162-166), os avancos em notagao, estilo e
difusdo musical a partir de 1500 sdo mais relacionados aos instrumentos domésticos. Coelho e
Polk (op. cit., pp. 2-3) notam que “boa parte da musica vocal era arranjada por instrumentistas,
sendo popularizada em versdes instrumentais”, € que tais arranjos eram a via comum de contato

com o repertorio vocal sacro e secular pela maior parte desta audiéncia (Figuras 11a, 11b).



(d)
Figura 8. Xilogravuras em frontispicios de albuns de tablatura para 6rgdo e/ou alaude. (a) musicista em
Tabulaturen etlicher Lobgesang (SCHLICK, 1512); (b) banquete musical em Orgel oder Instrument Tabulatur
(AMMERBACH, 1571); (c) celebragdo musical em Ein new kunstliche Tabulaturbuch (AMMERBACH, 1575);
(d) recital em Des Chansons & Motetz Reduictz en tabulature (PHALESE, 1547). Os instrumentos podem ser

ordenados segundo as categorias de Virdung. Cordas: clavicérdio (c), alaude (a,c,d), quintern (c), viola da

gamba (c,d), harpa (a,d), rabeca (a). Sopros: corneto (c), gaita de fole (c), traverso (b,c,d), flauta doce (a,d),

trompete ou clarim (b,c), portativo (a), positivo (b,c,). Metais: tridngulo (c). Também ocorrem vozes (c,d).
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(b)ll (0)12 (d)13
Figura 9. Israhel von Meckenem, gravuras retratando instrumentos executados em ocasido publica ou privada.
(a) 4 danga na corte de Herodes (21,1 x 31,3 cm). Banda de sopros com Gemsen horn (ocarina de chifre),
Schwegel (gaita com tambor) e Busaunen (trombone de vara) servindo a uma celebracdo com danca e banquete.
(b, ¢, d) Cenas da vida cotidiana (16 x 10.9 cm). Colegdo de doze gravuras das quais trés detalham execugdes
domésticas de harpa, alaude, canto e 6rgéo positivo (com foles).

' Israhel von Meckenem, The dance at the court of Herod, c¢.1495. Londres: The British Museum. Disponivel em:
<www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object details.aspx?assetld=52759001&objectl
d=1402352&partld=1>. Acesso em: 21 nov. 2016.

"' Israhel von Meckenem, Lute player and harpist, ¢.1495-1503. Nova Iorque: Metropolitan Museum of Art Online
collection. Disponivel em: <www.metmuseum.org/art/collection/search/336177>. Acesso em: 21 nov. 2016.

2 Israhel von Meckenem, The singer and the lute player, c. 1495. Chicago: Chicago Arts Intitvt Online collection.
Disponivel em: <www.artic.edu/aic/collections/artwork/3805>. Acesso em: 21 nov. 2016.

'3 Israhel von Meckenem, The organ player and his wife, c. 1495-1503. Chicago: Chicago Arts Intitvt Online
collection. Disponivel em: <www.artic.edu/aic/collections/artwork/3810>. Acesso em: 21 nov. 2016.
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Figura 10. Albrecht Diirer, Lucas van Leyden e Hans Burgkmair (respectivamente). Gravuras com instrumentos.
(a) The bagpiper (12,2 x 8 cm); (b) The musicians (11.9 x 7,7 cm) retrata alaude e rabeca. (c) The Emperor
Maximilian studying the Science of Music (22 x 19,9 cm), com diversos instrumentos e alguns musicos.

(a) (b)
Figura 11. Hans Burgkmair, Ciclo de Hans Burgkmair'’. Duas pinturas a 6leo sobre tela (ambas de 18 x 28cm).
(a) Concert de musique sacrée, provavelmente em uma igreja, devido a presenga de uma estante de livro de coro;
(b) Concert de musique profane, retratando um Regal e instrumentos da braccio (lira ou viola).

'* Albrecht Diirer, The bagpiper (1514). Nova Iorque: Metropolitan Museum of Art Online collection. Disponivel
em: <www.metmuseum.org/art/collection/search/363441>. Acesso em: 21 nov. 2016.

" Lucas van Leyden, The musicians (1524). Chicago: Chicago Arts Intitvt Online collection. Disponivel em:
<www.artic.edu/aic/collections/artwork/50264>. Acesso em: 21 nov. 2016.

' Hans Burgkmair, The Emperor Maximilian studying the Science of Music (c.1500). Londres: National Portrait
Gallery online collection. Disponivel em: <www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw124601/The-Emperor-
Maximilian-studying-the-Science-of-Music?LinkID=mp64833 &role=art&rNo=0>. Acesso em 21 nov. 2016.

"7 Hans Burgkmair, Circle of Hans Burkmair (1530). Basiléia: Galerie Jean-Frangois Heim. Disponivel em:
<www.galerieheim.ch/artiste-details3.php?type=&id_artiste=88&Ing=1>. Acesso em: 21 nov. 2016.
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Virdung vincula o ensino de instrumentos ao contexto tedrico vingente a época,
formulando “regras” (regulieren) para diversos instrumentos, porém limitando sua aplicagdo
aqueles com teclas, trastes (e ordens) ou orificios'®. No caso das tablaturas (tabulaturen), tais
regras explicitam posi¢des e/ou dedilhados que, associados a indica¢des de duragdo, permitem

a execu¢do segundo uma transcri¢ao técnica do repertoério em notagdo mensural.

O autor “inicia a li¢do” (hie facht es anzulernen) conjecturando o layout de um
protétipo de clavicordio', com multiplas cordas em unissono, cada qual com um ponto de
divisdo projetado para o contato de um tangente (uma pequena barra metalica que funciona
como um traste levadi¢o). Os pontos derivam da divisdo do monocérdio®’, de acordo com o
género diatonico (BULLARD, 1993, p. 124), e o tangente ¢ acionado por uma tecla, fazendo a
corda vibrar em dois segmentos resultantes, dos quais um ¢ abafado por feltros e outro produz
o som desejado, enquanto houver contato do tangente com a corda. Segundo Virdung, as teclas
deste clavicordio — todas “brancas”, mais duas “pretas”, ambas b} (Figura 12) — correspondem
a Scala musicalis, sive manus Guidonis aretini (escala musical, ou mao guidoniana®', ver Figura
15, adiante). Tal escala, limitada a esfera da musica recta ou vera (cf. Esquema 1, p. 15), é
similar ndo s6 ao gamut — como ficaria conhecida a escala de Guido D’ Arezzo, ver adiante —
mas também a modelos prévios nos tratados De Institutione Musica, de Boécio (séc. VI) e
Enchiridion musices (também conhecido como Dialogus in Musica ou Dialogus de Musica, c.

1000), de Odo (também tratado por Lombardus Anonymous, Odo de Arezzo ou Pseudo-Odo).

Figura 12. Teclado de um monocérdio medieval idealizado por Virdung, de acordo com o género diatonico.

113

'8 Virdung compromete-se a explicar “regras” para outros tipos de instrumento em seu futuro tratado, “ein
Deutsche Musica”, naquele momento apenas em manuscrito, nunca publicado, e considerado perdido, atualmente.
' Ja no século XV ocorrem as primeiras descrigdes do clavicordio, em especial por Arnaut de Zwolle, cujo tratado
apresenta um diagrama para este instrumento (Howell, “Medical Astrologers and the Invention of the Stringed
Keyboard Instruments”, Journal of Musicological Research 10, 1990, pp. 2, 4-5, apud MOLL, 2006, pp. 12-13).
2 0 monocérdio ¢ descrito por Odo como uma cithara de corda tnica, que por meio de um cavalete movel permite
a deducdo de propor¢des harmoénicas que definem as notas dos sistemas perfeitos gregos.

21 Atkinson (2009, p. 232). A méo era utilizada como suporte para diversos dispositivos mnemaonicos.
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O fundamento destes modelos escalares é o “sistema imutavel”, hibrido dos sistemas
perfeitos maior e menor da Grécia Antiga®. Estes sistemas sdo constituidos por agrupamentos
de tetracordes (conjuntos de quatro notas, ver adiante) em sequéncia disjunta (onde, por
justaposicao, dois tetracordes somam oito notas) ou conjunta (onde, por elisdo, este total
diminui para sete notas), do agudo para o grave. Para o sistema perfeito menor, sdo necessarios
trés tetracordes conjuntos; ja para o sistema maior, quarto tetracordes sdo dispostos em
sequéncia conjunta, disjunta e conjunta, nesta ordem. Em qualquer destes casos, adiciona-se ao
final uma nota grave (um tom inteiro abaixo), denominada Proslambanomenos (Figura 13).
Enquanto os sistemas perfeitos maior e menor possuem quinze € onze notas, respectivamente,

o sistema imutavel soma um total de dezesseis notas ao considerar tanto o b quanto o bs.

sistema perfeito maior
A
14 N\
diezey
on
—
L gl
Myperbolain =4 Proslampap,,,,
O meson enos
M ™ i 1 v—
Z e ——— e ——
—
hyparon
N J
2 g
sistema perfeito menor

Exemplo 1. Sistemas perfeito maior e menor, constituintes do sistema imutavel

Segundo Boécio em seu De Institutione Musica, as notas dos sistemas gregos seriam
representadas por letras lidias (BOETIL, 1867, pp. 177-225); Boécio, contudo, utiliza letras
latinas de A4 até P (consecutivas, maitsculas) para representar as notas da escala (ibid., apud.
MOLL, 2006, pp. 60-63), o que ficaria conhecido como “sistema A-P"*>.

O tetracorde ¢ uma sequéncia de quatro notas cuja extensao corresponde ao intervalo de
quarta justa, o diatessaron. A nota mais aguda ¢ a primeira do tetracorde (assim como em
qualquer dos sistemas gregos). As duas notas intermedidrias do tetracorde podem ter afinagdes
distintas, definindo relagdes intervalares (do agudo ao grave) que configuram trés géneros
distintos: o diatonico (t-t-st), o cromatico (3m-st-st) e o enarmonico (3M-1/4t-1/4t) (cf.
ATKINSON, 2009, p. 11). Segundo Quintilianus (apud. BULLARD, 1994, p. 236, nota 94), o

género diatonico era o mais adequado ao canto, sendo usado por qualquer “comum”.

22 Atkinson (2009, p.12-14).
3 Cf. também Browne, Alma C. “The a-p System of Letter Notation”, Musica Disciplina, 35, 1981, pp. 5-54.
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J&4 Odo propde o uso de um grupo reduzido de letras (de 4 a G), segundo o Enchiridion
musices (Dialogus de musica)**, que descreve a arte da divisdo da corda do monocérdio a partir

de I, nota um tom mais grave que 4, como citado em tradu¢do de Strunk (1950, p. 106):

“Na primeira extremidade da corda, [...] coloque a letra I, isto ¢, o G grego
(este I', sendo uma letra rara, ndo ¢ entendida por muitos). Divida cuidadosamente a
distdncia de I" ao ponto colocado na outra extremidade em nove partes, e onde o
primeiro nono a partir de I termina, escreva a letra 4; nés chamaremos isto de
primeiro grau (vox prima). Entdo, de forma similar, divida a distancia da primeira
letra, 4, até o fim em nove, e no primeiro nono, coloque a letra B para o segundo grau.
Estdo volte para o comeco, divida por quatro a partir de I, e para o terceiro grau
escreva a letra C. A partir da primeira letra, 4, divida similarmente por quatro, e para
0 quarto grau, escreva a letra D. Da mesma forma, dividindo B por quatro, vocé
encontrard o quinto grau, E. A terceira letra, C, da mesma forma revela o sexto grau,
F. Entdo retorne a I, e a partir dela e das outras letras que se seguem em ordem, divida
a linha em duas partes, isto €, na metade, até que, exceto I, vocé tenha quatorze ou
quinze graus.

Quando vocé dividir os sons no meio, vocé deve marca-los diferentemente.
Por exemplo, quando vocé bisseciona a distancia de I, em vez de I, escreva G; Para
um 4 bissecionado, registre um segundo a; para B, um segundo &; para C, um segundo
¢; para D, um segundo d; para E, um segundo e; para F, um segundo f, para G, um
segundo g; e para a, um segundo aa; tal que da metade do monocordio em diante, as
letras serdo as mesmas como na primeira parte.

Em adi¢do, a partir do sexto grau, F, divida em quatro e, antes de &, coloque
um segundo b redondo (rotundam); estes dois sdo aceitos como um grau inico, um
deles chamado de nono grau secundario, ¢ ambos ndo se encontram na mesma
melodia, comumente”.

Vale observar que Odo ndo considera I como um grau (vox), mas o adiciona a ordem
IF'AB:CDEFGabybs:cdefgaa™.

Baseado em Odo, Guido D’Arezzo deduz o sistema por meio de dois tipos de divisdo
do monocordio (Micrologus, c.1026-28)26, dividindo-o em trés regides, Graves (I-G), Acutae
(a—g) e Superacutae (aa—dd) (ATCKINGSON, 2009, pp. 219-20), estendendo a sequéncia por
quatronotas: I'A Bs C D E F G a b, bt ¢ d e f g aa bby bby cc dd. A escala se
consolida ao longo do século XII com a adi¢do de um tom agudo ee (ibid., pp. 230-31).

Ja em sua Epistola de ignoto cantu (c. 1032)*’, Guido promove o sistema de solmizagio

baseado em um acréstico do hino Ut queant laxis, onde as silabas ut, re, mi, fa, sol e la

** 0do, “Dialogus de musica”. Em: Patrologia cursus completus (1844-1904, apud THESAVRVS MVSICARVM
LATINARVM. Disponivel em: <http://boethius.music.indiana.edu/tml/9th-11th/ODODI>. Acesso: 15 nov. 2016.
** Segundo Crocker (“Studies in Medieval Music Theory and the Early Sequence”, 1997, p. 90, apud MOLL,
2006, pp. 79-82), Odo substitui aa por o e acresce ao sistema mais quatro tons na regido aguda (B, 5, k, A).

% D’ Arezzo, “Micrologus”. Em: Patrologia cursus completus (1844-1904, apud THESAVRVS MVSICARVM
LATINARVM. Disponivel em: <http://boethius.music.indiana.edu/tml/9th-11th/GUIMICRO>. Acesso: idem.

"D’ Arezzo, “Epistola [...] de ignoto cantu”. Em: Patrologia cursus completus (1844-1904, apud THESAVRVS
MVSICARVM LATINARVM. Disponivel em <http://boethius.music.indiana.edu/tml/9th-11th/GUIEP>. Acesso
em: 15 nov 2016.
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constituem um dispositivo mnemonico (mais tarde conhecido como “hexacorde”) que vincula
as silabas mi-fa a notas escalares vizinhas por semitom (B-C, E-F e a-bj) em uma sequéncia
intervalar t-t-st-t-t. Isto permite o deductio de sete hexacordes, segundo trés proprietates®:
durum, contendo bs ([-A-B-C-D-E, G-a-bsc-d-e, g-aa-bbscc-dd-ee); mollis, contendo b) (F-
G-a-bj-c-d, f-g-aa-bbj-cc-dd); e naturalis, sem b (C-D-E-F-G-a, c-d-e-f-g-aa) (Esquema 1).
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bb bby
F—A—B—C—D—E—F—|G—a—bh—c—d—e;f—g—aa—bbb—cc—ddl—ee

Esquema 1. O gamut completo e o sete hexacordes, delimitando os conceitos de Musica recta ou vera.

Virdung comenta os nomes dados as notas por Guido D’Arezzo como um sistema de
letra e silabas (BULLARD, 1993, pp. 129-30, nota 111). A nota 14, a exemplo, se distingue em
trés alturas conforme sua designagdo: A-la-mi-re, a-la-mi-re ou aa-la-mi-re. A propria escala

passa a ser conhecida como gamut, em referéncia a nota mais grave, gamma-ut (Figura 13).
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Figura 13. Scala musicalis, sive manus Guidonis aretini (escala ou mao Guidoniana, VIRGUND, 1511)

¥ Ver os possiveis significados de hexacorde, deductio e proprietates em Mengozzi (2006, passim).
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Virdung baseia-se agora em Boécio para argumentar a inclusdo das outras notas pretas
do teclado, de acordo com o género cromatico®’, e ainda estende o layout do clavicérdio
adicionando uma tecla F abaixo do I e mais trés teclas acima de ee, alcangando o gg. Apds
uma descricdo mais detalhada da construgdo do instrumento, esclarece que ensinara Silvanus,
o aprendiz, por meio de tablatura, uma vez que este ndo possui a pratica do canto (i.e., leitura

mensural).

Como o estudo da tablatura implica no processo de intabulagdo (a partir de musica
vocal, no caso), Virdung apresenta o sistema de notacdo mensural a Silvanus, partindo da
criagdo das linhas e espagos por Guido D’ Arezzo e de sua relacdo com as letras 4 até G; estas,
por sua vez, sdo relacionadas as silabas do hexacorde, bem como b-quadratum (h) e b-rotundum
(b) sdo relacionados as notas mi e fa (e aos hexacordes durum e mollis, por consequéncia)
respectivamente. A seguir, descreve as notas elevadas por diesis (aquelas derivadas do género
cromatico) como sendo ficta, representando-as com uma cunha descendente alterando o
formato da letra/nota de intabulacao.

Virdung distingue o uso de letras nas tablaturas da representacdo segundo a mao
guidoniana, relatando o uso de maitsculas em tradi¢des antigas de intabulacdo, porém adotando
como referéncia um estilo limitado as letras mintsculas com exce¢do da tecla mais grave: com
traco, sublinhando as notas graves de g até e; sem trago, para a oitava central f~e; com trago

sobrescrito, para as notas da regido aguda f~b; e com letras duplas na regido super aguda, de cc

l! !' T :
glalB c|d ef 5« ab!uj]’{f’

Figura 14. Letras para intabulagdo, sobre as correspondentes teclas do clavicordio (VIRDUNG, 1511).

até gg (Figura 14)*

./

fa]e]

** Virdung considera um género cromatico composto por seis notas cromaticas, em desacordo com as quatro notas
em relagdes (st-t-t) prescritas pela teoria grega. A confusdo ¢ esclarecida por Bullard (1993, p. 236, n. 94).

%% Inconsisténcias na concepgio e produgio desta xilogravura sdo discutidas por Bullard, (1993, pp. 238-39, nn.
112,116, 117, 119 e 120).
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As figuras de duragdo sdo apresentadas em dois formatos, para notacdo mensural ou
tablatura. Na notacdo mensural, as notas adotam os seguintes formatos: quadrilatera
(“quadrado”, para brevis e longa), rombus (“losango”, para semibreve, minima, semiminima,
fusele, semifusele), romboides (“paralelogramo”, para a ligadura obliqua) e rectangulum
(“retangulo”, para a maxima). A referéncia do tempus € a breve, cuja duragdo pode ser duplicada
sucessivamente a longa e a maxima (correlagdes “positiva—comparativa—superlativa”) ou
dividada a semiminima e, a seguir, a minima (correlagdes “superlativa—comparativa—positiva”),
acusando uma hierarquia de dobros de tempo da minima a maxima. Ja na tablatura, os correlatos
para breve e semibreve sdo o ponto (puf) e o traco vertical (strichlin), colocados sobre letras do
gamut ou sobre um pequeno losango preto, para uso exclusivo da voz superior da tablatura de
6rgao (um pentagrama). Nao ha simbolos correlatos para longa e para maxima na tablatura,
mas ha para as figuras menores minima, semiminima, fusele e semifusele, representados por
“caudas” (hecklin) adicionadas ao trago vertical, representando a hierarquia até a semifusa.
Pausas sdo observadas para figuras de breve, semibreve, minima e semiminima; seria dificil

aplica-las, contudo, a fusele ou a semifusele, figuras tipicas de fioriture (Tabela 1).

figura maxima longa breve  semibreve minima _ semiminima _ fusele  semifusele

nacie =‘-‘] H B W [ ]

Tablatura L 2

Tablatura

(pausas) T P U A Al

Tabela 1. Figuras de duracdo em notagdo mensural ¢ em tablatura (VIRDUNG, 1511)

A seguir, Virdung apresenta uma peca a quatro vozes em notagdo mensural, “O haylige
onbeflecte zart iunckfrawschafft marie” (“O santa, imaculada, terna virgindade de Maria”,

Figura 15) como modelo para intabulacao e leitura ao clavicordio e ao alaude (Figuras 16 ¢ 17).
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Figura 15. “O haylige onbeflecte zart iunckfrawschafft marie”, tenor em notagdo mensural (VIRDUNG, 1511).
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Figura 16. “O haylige onbeflecte zart iunckfrawschafft marie”, tablatura de clavicordio. A voz do discanto € a
unica representada com notas no pentagrama; as outras sdo notadas com letras (VIRDUNG, 1511, excerto).

Para a intabulacdo ao alatde, Virdung detalha um conjunto de caracteres alfanuméricos
que se relaciona com o sistema de trastes e ordens, indicando posi¢des dos dedos para produzir

a nota desejada (Cf. MINAMINO, 1988, pp. 40-45; 237-244)
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Figura 17. “O haylige onbeflecte zart iunckfrawschafft marie”, tablatura de alaude (VIRDUNG, 1511, excerto).

Virdung também prové tabelas de dedilhados correlatos para flautas doces baixo, tenor
e discanto, com as numeracdes de orificios fechados para cada uma das notas, ou simplificada
por meio de um simbolo representativo, para leitura mensural (Figura 18).

No ano seguinte a publicacdo do Musica getutscht, Arnolt Schlick critica, em seu
recente tratado (SCHLICK, 1512), o trabalho de Virdung, apontando diversos erros em suas
tablaturas (Cf. LENNEBERG, 1957, pp.2-5).
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Figura 18. Tabela de dedilhados correlatos para flautas doces. a) notas para cada dedilhado (orificios fechados),
nas flautas baixo, tenor e discanto. b) simbolos representativos de cada dedilhado (VIRDUNG, 1511).

O Musica getutscht também serviu de base para o Musica instrumentalis deudsch de
Martin Agricola (1529), que reutiliza diversas imagens do tratado de Virdung e reorganiza toda
a estrutura do texto, desta vez em forma de versos com rimas. Novas imagens sdo acrescentadas
enriquecendo o conteudo, como para familias completas de instrumentos (Figura 19) e tabelas

de dedilhados; contudo, Agricola exclui as polémicas tablaturas de teclado e alatide de Virdung.

‘smus g

Figura 19. Familia de violas baixo, tenor, alto e discanto.

Um impulso subsequente ¢ dado em 1532, quando Hieronymus Formschneider (ou
Grapheus / Andreas, ?-1556,) publica o Musica Teusch, auf die Jnstrument der grossen unnd
kleinen Geygen, auch Lautten, welcher massen die mit grundt und art irer Composicion auss
dem gesang in die Tabulatur®' de Hans Gerle, que ocupa uma lacuna deixada por M. Agricola
em seu Musica instrumentalis deudscht relativa a intabulagdo para instrumentos de cordas e
arco e alaude, podendo mesmo ser o primeiro do género. O adlbum apresenta imagens da lira da
gamba, da rabeca e do alaude (Figuras 20a-c), junto a instrugdes teorico-praticas de execugao.
As tablaturas para lira da gamba e rabeca sdo dispostas para uma familia completa, visando a

leitura a quatro vozes (Figura 20d). Sao fornecidas também instruc¢des de leitura mensural com

3 RISM 1532/13 (H. Gerle, Musica Teusch. Nuremberg: H. Formschneider). Berlin: Staatsbiblithek. Disponivel
em: <http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001441A00000001>. Acesso em: 2 dez. 2016.
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foco em imperfei¢des (Cf. nota 46, p. 27) e ligaduras (Figuras 20e-f), além de um sistema misto

com melodias para quatro vozes (em nota¢do mensural) acompanhadas de sua transcri¢do em

uma linha subjacente de tablatura, visando o aprendizado da intabulagdo (Fig. 20g).
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Figura 20. H. Gerle, Musica Teusch. Instrumentos (a-c); tablatura (d); instru¢des de leitura (e-f); intabulagéo (g).

1.3. Polifonia vocal a partir do Codex Montpellier e sua possivel instrumentalizacio

Se, de um lado, a tablatura tornou-se um meio de leitura proprio aos instrumentos

harmdnicos, de outro, prosperou a ja tradicional leitura por notagdo mensural para instrumentos

melddicos, de sopro ou arco. Desenvolvida desde o fim do século XIII em tratados de Franco

da Coldnia (c. 1260), Petrus de Cruce (c.1300) e Phillipe de Vitry (1322), este sistema foi

disseminado ao longo dos séculos XIV e XV em manuscritos, compilados em cddices (albuns

geralmente constituidos por velum, um pergaminho de pele de bezerro). Um de seus formatos

mais comuns ¢ o “livro de coro”, onde cada folio ¢ ocupado em seus lados rectus/versus, cada

par de vizinhos formando um conjunto “v/r” onde sdo notadas as vozes de uma mesma peca

polifonica, sacra ou secular, abrangendo se¢des de missas, motetos, chansons, lieder e frottole.
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Desde o século XIII, codices como o de Montpellier’> agrupam motetos, duplos ou
triplos, arranjados em formato de “coro”, contrastando com o formato de partitura para organa
e conductus. O tenor Omnes, disposto abaixo ou a direita das vozes colunadas nas figuras 21a
e 21b, seria apropriado a performance instrumental segundo Tischler (1978, p. xxxii) devido a

perda de significado melddico no ostinato ritmico resultante de sua restricdo estrutural.
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Figura 21. Montpellier Codex. a) “Amoureusement mi tient / Hé amours mourrai je pour caeli / Omnes”, fol.
114v-115r. b) “A dieu comment / Por moi deduire et por moi / En non dieu, que nus die / Omnes”, fol. 36v-37r.

32 F-MO HI196 (Livre de chansons anciennes et romant avec leurs notes de musicque, ¢.1280 e depois).
Montpellier: Bibliothéque Inter-Universitaire, Section Médecine. Disponivel em: <http://manuscrits.biu-
montpellier.fr/vignettem.php? GENRE%5B%5D=MP& ETG=OR&ETT=OR&ETM=0OR&BASE=manuf>.
Acesso em: 01 dez. 2016.
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A leitura instrumental polifénica acompanha a evolugdo da notacdo mensural ao longo
dos séculos XIV e XV. Desde a Ars Nova sdo conhecidas obras onde tenor, discanto ou
contratenor eventualmente ndo possuem texto, sugerindo participacao instrumental. No rondo
“Ma fin est mon commencement™” de Guillaume de Machaut (1300-1377), um texto invertido
e retrogrado (versos A e B) pede a leitura simultanea em sentidos opostos por tenor e discanto,
um deles possivelmente instrumental; seu texto complementar diz que um terceiro canto se
retrograda por trés vezes (“tiers chans trois fois seulement se retrograde”), referindo-se ao
contratenor sem texto (instrumental, talvez) associado aos versos 4 (no sentido direto) ou B (no

reverso, por trés vezes), concluindo uma estrutura ABaA-abAB de rond6 simples (Figura 22).

“Ma fin est mon commencement (A) Mes tiers chans trois fois seulement (a)
et mon commencement ma fin (B) se retrograde et einsi fin (b)
Et teneiire vraiement (a) Ma fin est mon commencement (A)
Ma fin est mon commencement (A) et mon commencement ma fin.” (B)

~ l‘l|] lll)

AK)
” ’1 ‘C__*%#‘

doug 1ol qms 01 @ dAme A ; VUL o \urﬂuumam ¥
H”'y
o———wmu%'ﬁ;ﬂrmt— e 0M 14” L—‘O' 55 MJ:_‘ =
mo YA ménm ne far q] umu u\t\: uow 33
A= T @%ﬁ S e e e e
Vo gen alg mers mamnt . e a ﬂ? RAR B L‘ annﬂrc:m.

E‘tijq L qM Iﬁ —"'*ﬁ
[ A

-n H

m —'!’— ———. B4 ’71 ¥ ’7F_, _,A*‘:‘ culcmmr {e recrograde. cnmﬁ fin «a fi e @ eemon o
I — -
o2 ﬂ P I " : j
e e |
— @i { 33 0‘." o i x{”E |
- .gn:,:m,‘.m, g mon aum( )
W J“‘M’ hl LS *'—'—E—E “

iR i N f !
O oy W P P '
= 'i ot "1—""10 HLQ"——"W—H‘ nﬂ)c‘mmr il bl quanc p.cmxcm vt A 0
i =
¢!
£

..‘.fqv T
fon"’y. Nt '@N A g}ﬁ
S E— \ L"*‘ im". ' '. “ . nme bfmnc et belle :uo:. ) j

oL
NANT ¢ VANT A Vons AMEr A mat vos aous ml"g!lm donee dame f" 5.": 'ﬂ*ﬂl“ & i
| A maze. Car 1c congnors en fa doueonr tha mozepon 1 palfmmﬂmu : : l’.‘&’
Quitn moy mamt"pod ous 1efFnrs doice dque mA wmozt. famows ne o s
qu ciers WA e : T
4————41—“—.~ v ‘5 i 4 tﬂ ,'* OFWTr‘\T—EEJ:

.;rf*\‘S o,‘%J

Figura 22. “Ma fin est mon commencement”. G. de Machaut, Poésies™, fol. 479v-480r. Texto invertido e
retrogrado no tenor, do ultimo pentagrama do fol. v até o terceiro pentagrama do fol. r. Contratenor: deste ponto
até o pentagrama seguinte.

0 meu fim ¢ 0 meu comeco / ¢ 0 meu comego é o meu fim / e verdadeiro curso / O meu fim é 0 meu comego /
Minha terceira parte (canto, voz) trés vezes somente / se move para tras e assim acaba.

** Fonds francais 1584 (Guillaume de Machaut, Poésies, 1372-1377), fol. 479v-480r. Paris: Bibliothéque nacionale
de France. Disponivel em: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84490444>. Acesso em: 30 nov. 2016.
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Em contraste a auséncia de texto, a presen¢a de um incipit em uma ou mais vozes da
polifonia pode ser indicativo de uma possivel execuc¢do vocal “de cér” (par coeur). Em
discussdo acerca de motetos isorritmicos, Berger (2005, pp. 212-14) conjectura que a arte da
memoria era aplicada ndo sé ao texto, mas também a musica — o que vem de encontro a
ocorréncias de pecas a trés vozes com texto guarnecido somente para o discanto. Tanto esta voz
como a do contratenor sdo criados a partir de um cantus firmus, melodia vulgar entoada pelo
tenor e presumivelmente reconhecivel e memorizavel, talvez ao ponto de dispensar o texto. Tal
habito poderia se refletir em outras vozes da polifonia, dependendo de sua similaridade ao tenor,
0 que ndo seria o caso de um contraponto florido no discanto, mas certamente seria valido para
um contratenor resultante de um canone, imitagdo ou contraponto menos arrojado, cujo texto
poderia ser sugerido apenas por um incipit. No codice de Chantilly, dois rondds representativos
da ars subtilior sublinham este raciocinio: “Belle, boné, sage”, manuscrito cordiforme de Baude
Cordier (c.1380-c.1440), com incipits para o tenor e contratenor (figura 23a); e “Dieux gart”,
de Guido (fl. 1372-74), sem texto algum para as mesmas vozes (figura 23b). Distinguem-se,
portanto, quatro possiveis formas de execug@o para estas pecas: apenas com vozes, com
instrumentos dobrando as vozes, com instrumentos substituindo algumas das vozes, ou apenas

com instrumentos.
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Figura 23. Codice Chantilly™. (a) B. Cordier, “Belle, boné, sage” (fol. 11v), com incipit para tenor e contratenor.
(b) Guido, “Dieux gart” (fol. 25r), sem texto nem incipit para as mesmas vozes.

3 MS 564 [olim: MS 1047] (Codex Chantilly, Franga, c. 1390). Chantilly: Musée Condé. Disponivel em:
<http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/2/2b/IMSLP267994-PMLP433686-codex _de chantilly.pdf>. Acesso
em: 30 nov. 2016.
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Tanto a escrita mensural como o proprio formato do livro de coro passam por estagios
distintos de desenvolvimento ao longo do século XV. No Liber continens hymnos de 1430 vé-
se 0 espaco versus-rectus de um livro aberto disposto em proporc¢des simétricas para as vozes,
com sua latitude inferior ocupada pelo tenor em ‘notas corais romanas’, ou cantus planus, uma
espécie de notagdo neumatica tardia e ndo mensural (todas as notas t€ém a mesma duragdo,
independente da figura) contraposta ao cantus mensuratus das vozes superiores (APEL, 1953,
p. 378), como na se¢do “Et in terra pax”, relativa ao “Gloria” de uma missa andénima a quatro
vozes (Figura 24). Alj, o tenor € isento da vinculagdo entre o texto e o canto, e ainda reproduz

\

uma quarta voz, um contratenor, por cadnone a oitava segundo a inscricdo “tenor faciens
contratenorem”, a partir de um signum congruentiae (“8” posicionado sobre a virga, quinta nota
do tenor). Estas duas vozes candnicas sem texto, em oposi¢do as vozes agudas, poderiam ser

r 7 : 36 3
executadas ‘de cor’ ou até por instrumentos’® (Cf. ed. moderna®’).
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Figura 24. An6nimo, “Et in terra pax” (a 4). Matteo da Perugia, Liber continens hymnos™, fol. 3v-4r; a quarta
voz é resultante da inscrigdo “tenor faciens contratenorem” no inicio do tenor, na parte inferior do album.

*® No Codex Cyprus (MS J.I1.9, Biblioteca Nazionale, Torino, ¢. 1413-20, um exemplar contemporaneo no estilo
ars subtilior contendo polifonia sacra e profana), tenor e contratenor compartilham a mesma notagéo coral romana
sem texto, dispostos respectivamente abaixo do discanto e do alto, estes por sua vez providos de textos distintos.
37 Cesare, G.; Fano, F. La cappella musicale del Duomo di Milano. Mildo: Ricordi, 1956, pp. 247-262.

¥ Alfa.m.5.24 (Liber continens hymnos. Mildo: Matteo da Perugia, 1430). Biblioteca Estense Universitaria.
Disponivel em: <http://bibliotecaestense.beniculturali.it/info/img/mus/i-mo-beu-alfa.m.5.24.html>. Acesso em:
28 nov. 2016.
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Estruturas em candne e contraponto derivadas do tenor se proliferam ao longo do século
XV. Na chanson “Puisque vous estez campieur” (Figura 25), quatro versos dispostos ao longo
da notagdo mensural do tenor (folio esquerdo, versus) relacionam-se a quatro frases melodicas
separadas por pausas. A métrica destes versos ¢ constatada por separagdes silabicas em seu
arranjo, abaixo representadas por hifenizacdes. O primeiro verso rima com o quarto, na medida

em que o segundo rima com o terceiro. A complexidade musical ¢ proporcional a do texto:

| m"
v1. “Puis que vous este campieur” (octassilabo) v3. “A savoir mon se le pourroy—e” (eneassilabo)
v2. “Voulentiers a vous campiroy—e” (eneassilabo) v4. “A vous pour estre bon pi—eur” (octassilabo)

O texto complementar, segregado da notacdo mensural, agrupa-se em estrofes a cada
dois versos; suas rimas assemelham-se a dos versos iniciais, que agrupados evidenciam um
espelhamento representado por I (versos 1 € 2) e IV (versos 3 ¢ 4). Dessa forma, as trés estrofes
complementares, com texto distinto das estrofes I e II, seriam representadas por III", IV" ¢ V.

III™. “Et si vous estes sapieur / Contre vous aussi sapiroye / Puis...”

IV™. “Vous me cuidez maulvais pieur / Mais pour troys pos bien les piroye”
V", “Vrayment ou je me tapiroye / Comme du monde le pieur / Puis que...”
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Figura 25. G. Dufay, “Puisque vous estez campieur”” (a 3). Chansonnier Nivelle de la Chaussée, fol. 15v-16r
livro de coro). Além do “contra”, uma terceira voz, candnica ao tenor, ocorre uma oitava acima apos duas
2 & 2
breves (“tempora bina site dyapason postea scande”).

¥ MS Rés. Vme. Ms. 57 (Chansonnier Nivelle de la Chaussée, 1460-1470), fol. 15v-16r. Paris: Bibliothéque
nationale de France. Disponivel em: <http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb43363902j>. Acesso em: 29 nov. 2016.
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Anexo ao fim da estrofe III" e V", o residuo textual “Puis” indica a retomada da estrofe
", que se desenvolve até a fermata no final do verso 2; a partir dai a forma se reinicia, repetindo
o arranjo musical através das estrofes IV" e V" com subsequente retorno a I (residuo “Puis
que”), para concluir-se em II" sob a unica cadéncia sincopada do arranjo. O modelo final da
chanson deve ser do tipo I"-II"-III"-I"-IV"-V"-I"-II", similar a forma fixa rondeau
quatrain (Cf. GOLDBERG, 2001, p. 6) de estrutura ABBA-ab-AB-abba-ABBA, bastando-se
apenas de quatro frases melodicas, relativas as estrofes I e II", para estruturar-se. A polifonia
da peca emerge de sua constru¢do em canone e contraponto, derivados do tenor (ver figura 25,
descri¢do e folio esquerdo, versus); este, contudo, deve projetar-se ao fim da forma (apos a
segunda fermata) por mais dois tempos de breve, para cadenciar junto a sua propria imitagao.

Pecas seculares italianas podem ocorrer em cancioneiros espanhois (Cancioneiro
Musical de Palacios, 1470-¢.1510), alemaes (Glogauer Liederbuch, 1480, em livros de partes)
e franceses (Chansonnier Cordiforme, c.1476; Chansonnier Pixérécourt, c.1484). Contudo,
nem sempre se tratam de frottole; estas ocorrem de forma mais consistente em fontes italianas,
como Florencia 229 (Banco Rari, ¢.1490, com quinze cang¢des italianas), o cddice Medici (final

do século XV, com dez cangdes italianas a 3 ou a 4) e o intrigante Modena alfa.F.9.9.

O manuscrito Modena alfa.F.9.9 (1495-6), um livro de coro horizontal oblongo, possui
cerca de cem pegas seculares em italiano onde predominam frottole de textura homofonica
como “Aime ch'io moro per te donna crudele”, de Marchetto Cara (1465-1525)*, um autor
representativo do género. Um tnico moteto latino — “Ave verum corpus natum”, de Crispinus
(ou Crispin van der Stappen, ¢.1465-1532) — ¢ presente no album, todavia chamando a ateng¢ao
por sua textura homofonica, similar a das frotfole. O dlbum contém ainda trés pecas sem texto,
com texturas bem distintas: a primeira em estilo imitativo (Figura 26a), anonima e com o titulo
“Sine nomine”; a segunda em estilo homofonico (Figura 26b), sem titulo e também andnima,
ocorrendo mais ao fim do album; vizinha a esta, ocorre a terceira pega, em estilo polifonico ndo
imitativo (Figura 26c¢), sem titulo e de autoria de Io. Brocus (Giovanni Brocco, fl. final do
século XV - inicio do século XVI), autor também da pega seguinte, “Se me abandoni fa che tu
me rendi”, no mesmo estilo (figura 26d). Pecas de Brocco também ocorrem no Cancioneiro

Musical de Palacios™ e nos livros impressos de frottole de Petrucci.

* Suas frottole sdo publicadas por O. Petrucci (Frottole. Libri I-IX, 1504-08) e A. Antico (Canzoni (1510, 1513).
*! Madrid: Biblioteca Real, MS 1I-1335, 1470-1520. Manuscrito compilado de 1470 até o comego do séc. X VI,
editado em 1890 por F. Barbieri como Cancioneiro musical de los siglos XV y XVI. Contém villancicos, romance
e “cancion”, a maioria para uma voz com acompanhamento instrumental, além de pegas polifonicas de duas a
quatro vozes, algumas de G. Brocco (“lo mi voglio lamentare” a 4), G. Fogliano (“L’amor, donna, ch’io ti porto”
a 4) e B. Trombocino (“Vox clamantis in deserto”, a 3), todas também contidas nos Frottole de Petrucci.
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(d)
Figura 26. Magister Johannes, Cédice de Modena** (quatro pegas). a) Anénimo, “Sine nomine” (fol. 37v-38r); b)
Andnimo, sem texto (fol. 93v-94r); ¢) Giovanni Brocco, sem texto (fol. 94v-95r); d) Giovanni Brocco, “Se me
abandoni fa che tu me rendi”.

* MS alfa.F.9.9 (Magister Johannes, 1495-6). Modena: Biblioteca estense universitaria. Disponivel em:
<http://bibliotecaestense.beniculturali.it/info/img/mus/i-mo-beu-alfa.f.9.9.html>. Acesso em: 30 nov. 2016.
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A premissa instrumental para pegas sem texto ¢ discutivel. Enquanto Litterick (1980, p.
480) defende que “a auséncia de texto em fontes italianas ¢ indicacdo clara de performance

instrumental”, Edwards (2006, pp.6-9) aponta uma visdo muito simplista em tal argumento:

Copias de obras feitas em ambientes culturais e linguisticos proximos
daqueles de origem tendem a lembrar a forma como seus compositores as anotaram
[...]. Na medida em que as copias se distanciam de seus arquétipos — temporalmente
ou em aspectos linguisticos e culturais — a percep¢do de necessidade por palavras
originais enfraquece. Textos vernaculos, em particular, podem ser retirados mesmo
dentro de suas proprias areas de linguagem [...]. Nestas circunstancias, a hipotese
instrumental [...] para obras sem texto em fontes polifonicas (italianas ou quaisquer
outras) de fato comega a parecer simplista.

O moteto, por sua vez, predomina em albuns como o codice Nikolaus Leopold (1466-
1511), com cerca de cento e noventa pecas, sendo a maior parte sacra, além de pecas seculares
em alemao, franc€s ou holandés, ou sem texto. Em “Argentum et aurum” de H. Isaac (1450-
1517), versos extensos sem rima sdo guarnecidos apenas no discanto; sua memoriza¢ao, menos

trivial que de uma chanson, reforga a ideia de execugdo parcialmente instrumental (Figura 27).

“Argentum et aurum non est mihi quod autem habeo, hoc tibi do.
Petrus quidem servabatur in carcere oratio autem fiebat pro eo sine intermissione ab Ecclesia Dei.

Angelus autem Domini lumen refulsit in habitaculo carceris percussoque latere Petri, excitavit eum et surrexit
velociter” (Antifona 2, Festo SS. Apostolorum Petri et Pauli, Vésperas e laudas, antifonario romano).
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F{guré 27. Heinrich Isaac, “Argentum et ia‘lirl;um” (a 4). Codice Nikolaus Leopold", fol. 72v-73r.

* Mus.ms. 3154 (Chorbuch des Nikolaus Leopold, Innsbruck: 1466-1511). Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0005/bsb00059604/images/>. Acesso: 29 nov. 2016.
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De outro modo, o costume com o ordindrio missal poderia isentar o arranjo musical da
guarni¢do de texto. Considera-se aqui os casos onde a relagdo texto-musica € prescindivel ou
ndo de precisdo ou exatiddo em atribuigdes tentativas. A precisdo refere-se a uma margem de
erro insignificante na atribui¢do, enquanto que a exatiddo proclama uma atribuig¢do exclusiva.
Na expressao “Kyrie eleison”, ambas as palavras possuem trés silabas, sendo possivel atribuir
uma ou outra a um mesmo segmento melddico de trés notas, de forma precisa; contudo, se estas
trés notas sdo as primeiras de uma dada voz, a elas cabe exclusivamente a palavra “Kyrie”
(inscrita na fonte primaria, inclusive), o que torna o processo exato. Na “Missa L’homme armé

I’ de La Rue (cddice Jena 22, ¢.1500) o motivo de “L’homme armé” (Exemplo 2) tem trés de

seus motivos reproduzidos no bassus, o primeiro (A) sobre suas nove notas iniciais (Figura 28).

L'hom-me, L'hom-me, L'hom-me ar - mé,  L'hom-me ar-mé,  L'hom-me ar-mé doit  on dou - ter, doit on dou - ter?
A
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L'h , L'y 2, L'h e ar- mé, L'hom-me ar-mé,  L'hom-me ar- mé doit on dou - ter, doit on dou - ter?

Exemplo 2. “L’homme armé”, cangdo secular francesa, usado como cantus firmus por diversos compositores.

Figura 28. Pierre de La Rue, “Missa L’homme armé 17, Kyrie I. Codex Jena 224 fol. 2v-3r.

* MS 22 (Chorbuch 22, Codex Jena, Bruxelas: 1500-1505), fol. 2v-3r. Jena: Biblioteca Electoralis. Disponivel
em: <http://archive.thulb.uni-jena.de/hisbest/receive/HisBest_cbu_00014267>. Acesso em: 29 nov. 2016.
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Para um dado grupo de notas, sdo possiveis trés tipos de atribuicdes: silabica (cada nota
vincula-se a uma silaba), neumatica (duas ou mais notas formam ligadura mensural, para qual
sO a primeira nota recebe silaba) ou melismatica (em um extenso grupo de notas, selecionam-
se as que possuem melhores condigdes para receber as silabas). A repeticao de nota, contudo,
impossibilita a pronincia neumatica ou melismatica de uma silaba, implicando (com raras
excegdes) na colocagdo da silaba seguinte. Em vista desta regra, sdo vidveis apenas as
combinagdes onde ha vinculo sildbico com a nota repetida (no caso, a segunda e a oitava da

melodia). As primeiras nove notas do bassus cabem, portanto, as seguintes configuragoes:

L’homme armé, motivo “A” D D G F E D A A D

Silabica la) Ky- ri- e Ky- ri- e Ky- ri- e
1b) Ky- ri- e Ky- ri- e E- lei- son
Ic) Ky- ri- e E- lei- son Ky- ri- e
1d) Ky- ri- e E- lei- son E- lei- son

Melismatica 2a) Ky- Ti- e Ky- Ti- e
2b) Ky- ri- e E- lei- son
2¢) Ky- Ti- e... Ky- Ti- e
2d) Ky- ri- e... E- lei- son
2e) Ky- Ii... e Ky- Ti- e
2f) Ky- ri... e E- lei- son

Tabela 2. “Missa L’homme armé” (La Rue), atribuig@o silabica do primeiro motivo “L’homme armé” no bassus

A tabela de distribuicdo ndo implica em processos neumaticos, devido a auséncia de
ligaduras mensurais na fonte manuscrita; todavia, mesmo que ocorrentes, seriam impeditivas
de uma distribui¢do minimamente adequada. A colocagao sildbica mais coerente, contudo, leva
em conta a distincdo do movimento melddico em duas frases consecutivas de seis e trés notas,
ambas cadenciando em D (finalis na missa de La Rue), depondo a favor de uma colocagdo
melismatica de tipos 2¢ a 2f. Nas alternativas 2e e 2f, entretanto, a silaba melismatica ¢ mais
fraca que em 2c e 2d; entre estas duas, o texto ¢ levado a cabo apenas em 2d, preferivelmente a
2c, cuja demanda por repeticdo da palavra “Kyrie” ¢ menor em um segmento continuo, sem
pausa. Uma frase similar inicia o contratenor, para a qual a melhor opg¢ao seria 1b (tipificado
na tabela 2), uma vez que sua quarta nota (figura rombus preta, que corresponde a uma minima
pontuada) ¢ repeti¢cdo da altura anterior, implicando em mudanga para a silaba seguinte; parece
preferivel neste ponto repetir a palavra “kyrie” em vez de adiantar “eleison”, reservando este
para o motivo cadencial com salto de quinta descendente, ja configurado no bassus. O tenor,
por sua vez, se desenvolve sob “fuga in Bassu[s]” entre os sinais de congruéncia A ¢ .., em
proporcao sesquidltera (3:2) ditada pelos simbolos de mensuragao O (tempo perfeito, prolagao

menor) e C (tempo imperfeito, prolagdo menor).
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A escrita em canone mensurado deste Kyrie ¢ apenas uma das diversas técnicas
aplicadas nesta missa de La Rue que, segundo Apel (1950, p.372), € “o mais brilhante exemplo
de virtuosidade contrapontistica prévia a Arte da Fuga de Bach”. O tenor implicito na
mensuracdo ternaria da melodia do bassus € apresentada como “resolutio ex basso” no album
de missas de La Rue impresso por Petrucci*®. Ndo ha diferenca, contudo, em relagio ao codice
Jena, exceto pela transposicdo em uma oitava acima e a adicdo de uma longa ao final da
melodia, cuja finalidade ¢ equiparar a extensdo do bassus. Mantido o sinal de mensuragdo O
(tempo perfeito, prolacdo menor), a leitura deve ser tal que cada breve corresponda a duragao
de trés semibreves, mantendo-se a divisdo bindria para a semibreve e notas menores. A breve,

contudo, pode sofrer ‘imperfei¢do’ se seguida ou precedida de semibreve (imperfectio a parte

post ou a parte ante)*’. No exemplo a seguir, duas imperfei¢des sdo destacadas (Figura 29).

Refolurfo ex baflo Lémearme
2 804400 9
EA_I—ee ill 4 SAA . "\F
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Figura 29. La Rue. “Missa Lomme Arme”, tenor, “resolutio ex basso”. Petrucci, Misse Petri de la Rue, no. 230
J& o Gloria da mesma missa, em contraste ao do Liber continens hymnos arranjado em
se¢do unica (cf. Figura 23), ocorre dividido em cinco subse¢des de acordo com o texto, como

a seguir. Sua primeira se¢do ¢ mostrada na Figura 30, também extraida do Codex Jena 22.

(Gloria in excelsis Deo) 1. Qui tollis peccata mundi, miserere nobis.
L. Et in terra pax hominibus bonae voluntatis. Qui tollis peccata mundi,
Laudamus te, benedicimus te, suscipe deprecationem nostram.
adoramus te, glorificamus te, Qui sedes ad dexteram Patris
gratia agimus tibi, propter magnam gloriam tuam, IV. Miserere nobis.
Domine Deus rex caelestis, Deus Pater omnipotens. Quoniam tu solus sanctus, tu solus Dominus.
Domine Fili unigenite Jesu Christe Tu solis altissimus, Jesu Christe
I1. Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris V. Cum santo Spiritu, in gloria, Dei Patris. Amen.

*> Uma terceira segdo para o Agnus Dei é adicionada a esta missa na edigio de Petrucci (cf. nota seguinte), em
canone mensurado quarto-em-um, ou seja, todas as partes a partir de uma, o superius (cf. APEL, 1950, p. 373 para
uma transcri¢do dos primeiros compassos).

* SA.77.C.11 / 1-4 (Misse Petri de la Rue. Veneza: Petrucci, 1503). Viena: Osterreichische Nationalbibliothek.
Disponivel em: <http://data.onb.ac.at/rec/AC09207323>. Acesso em: 31 nov. 2016.

7 Apel (1953, p. 108) aponta as seguintes regras de imperfei¢do:

Uma breve ¢ perfeita se seguida por outra breve ou por uma pausa de breve.

Uma breve ¢ perfeita se seguida por duas ou trés semibreves.

Uma breve ¢ imperfeita se seguida ou precedida por uma ou mais que trés semibreves.

Se tanto imperfectio a parte post como a parte ante sdo admissiveis, a primeira tem preferéncia.

Uma pausa de breve nunca pode ser imperfeita; contudo, uma pausa de semibreve pode causar imperfeigao.

SNk W=
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Figura 30. Pierre de La Rue, “Missa L’homme armé 1", Gloria (Et in terra pax). Codlce Jena 22*%, fol. 12v-13r.

Pode se observar que, em contraste ao padrdo organizado da chanson e da frottole, a
disparidade nas fragmentagdes melodicas entre vozes impossibilita uma associag¢@o intuitiva
com o texto; torna-se premente, portanto, sua guarni¢do. No Esquema 2, a fragmentacdo por

pausa ¢ representada por ||; palavras repetidas, em negrito; e palavras omitidas por (.

“et in terra pax hominibus bonae voluntatis.
Laudamus te, benedicimus te || adoramus te, glorificamus te || gratia agimus tibi ||
Discanto propter magnam gloriam tuam || gloriam tuam ||
Domine Deus rex caelestis, Deus Pater omnipotens ||
Domine Fili unigenite || Jesu || Christe.”

“et in terra pax hominibus bonae voluntatis.
Laudamus te || benedicimus te, adoramus te || (glorificamus-te) gratia agimus tibi ||
Contratenor propter || magnam gloriam tuam ||

Poemine Deusrex-eaelestis) Deus Pater omnipotens ||

Domine || Fili || Fili || unigenite || Jesu Christe.”

“et in terra pax hominibus bonae voluntatis ||

Laudamus te, benedicimus te || (adoramus-teglorificamos-te-gratia-agimus-tib)

Tenor propter magnam gloriam gloriam tuam gloriam tuam ||

Demine Fili-unigenite) Jesu Christe.”

13

“(etin-terra-pax-hominibus-benae-voluntatis)
Laudamus te, benedicimus te || (aderamus-te;glorificamus-te, gratiaagimustibd

Bassus propter magnam gloriam tuam ||
Domine Deus rex caelestis, Deus Pater || omnipotens ||
Domine Fili || unigenite Jesu Christe.”

Esquema 2. Fragmentagdo de vozes. Primeira se¢do do Gloria da “Missa L’homme armé” (La Rue, cddice Jena)

*MS 22, op. cit., fol. 12v-13r. Disponibilidade: idem. Acesso em: 29 nov. 2016.



33

1.4 Um repertorio desprovido de texto e o papel das carmina em sua instrumentalizacio

Ao final do século XV, diversas pecas de compositores franco-flamengos compiladas
na Italia com menos texto reforcam a ideia de execucdo instrumental, em especial aquelas
copiadas no inicio do século XVI na Alemanha, livres de texto e sob titulo comum Carmen
(mais uma tonalidade), como as “Carmen in Sol” descritas na Tabela 3. Um exemplo
significativo ¢ “Maudit soit cil qui trouva jaulosie” de Isaac, cujo texto em Banco Rari® s6 é
guarnecido no discantus, restando um incipit para o tenor’°, em contraste aos cancioneiros

. 51 . 52 . . . . . .
Medici’” e Chansons e motetti a tre e quatro voci -, providos de incipit unicamente no discantus.

Compositor Chansons (Italia) Carmen in Sol (Baviera) Folii
“Maudit soit cil qui trouva jaulosie” a 4
Heinrich Isaac Banco Rari 229, fol. 153v-154r; . . 127v-128r
(c.1450-1517) Medici Chansonnier, fol. 12v-13r; Munich Partbooks (aps 1523) (tenor)
Chansons e motetti..., fol. 18v-19r
“Ad' ﬂ 1 1 ” . 134\/-1351”
Pierre de la Rue ieux florens la Jolie” a ;4; Munich Partbooks (tenor)
(1452-1518) Magl. XIX.178, fol. 77v-78r";
Banco Rari 229, fol. 150v-151r Vienna 18810 (1524-33) 23r-24v

“Oublier veult douleur et tristesse” a 3 Codex Pernner (c.1520) - ? 294v-295r
Canzoniere D ’Isabella D Este, fol.
118v-120r>%; .17, fol. 3v-4r” Vienna 18810 29v-30r

Alexander Agricola
(c.1445-1506)

Tabela 3. Chansons compiladas na Italia, encontradas como “Carmen in Sol” em cddices alemaes manuscritos.
b

Segundo Smithers (1970, p. 32), “Maudit soit” ocorre nos Munich Partbooks como uma
“Carmen in sol” (fol. 127v-128r)*° cujo arranjo, contudo, nio parece concordar com as fontes
italianas da chanson (Tabela 3) quando comparadas suas se¢des introdutérias (Figuras 31 e 32).
A concordancia, contudo, ¢ correta; Meconi (2009, p. 99) mostra que o copista “deu-se o
trabalho de reverter as partes prima e seconda [...] de ‘Maudit soit’. Visto que a composi¢ao de

Isaac ¢ uma bergerette, a troca das duas partes resulta em maior senso musical em uma

* MS Banco Rari 229 [olim: Magl. XIX. 59], (Florenga: 1492-3). Florenga: Biblioteca Nazionale Centrale (fontes
online indisponiveis). Cf. edi¢do moderna em: Brown, H. M. (ed.): “A Florentine Chansonnier from the Time of
Lorenzo the Magnificent”, Monuments of Renaissance Music Vol. VII (Chicago, 1983).

% Estas caracteristicas foram inferidas a partir de uma edigéo “historicamente informada” por Clemens Goldberg,
disponivel em: <http://www.goldbergstiftung.org/file/florenz229gesamtalt.pdf>. Acesso: 01 dez 2016.

> MS Capp.Giulia XII1.27 (Medici Chansonnier. Florenga: 1942-4). Vaticano: Biblioteca Apostolica Vaticana.
Disponivel em: <http://digi.vatlib.it/view/MSS_Capp.Giulia. XIII.27>. Acesso em: 01 dez 2016.

2 MS Magl. XIX 107bis (Florenga: c.1510). Florenga: Biblioteca Nazionale Centrale. Disponivel em:
<http://www.bncf.firenze.sbn.it/oldWeb/Bib_digitale/Manoscritti/M19_107b/main.htm>. Acesso: 30 nov. 2016.
> MS Magl. XIX.178 (Florenga: 1492-4). Florenga: Biblioteca Nazionale Centrale (fontes online indisponiveis).
* MS 2856 (Canzoniere d’Isabella d’Este. Ferrara: Signorello, c1479). Roma: Biblioteca Casanatense. Disponivel
em: <http://opac.casanatense.it/Record.htm?idlist=&record=19917287124917354699>. Acesso em: 30 nov. 2016.
> MS Q.17 [olim: 148] (Italia, provavelmente Florenca: 1490). Bolonha: Biblioteca della Musica. Disponivel em:
<http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=8062>. Acesso em: 01 dez. 2016.

%% Smithers (1970, p. 64) ndo aponta concordancias com as fontes Chansons e motetti... ¢ Magl. XIX.178.



34

performance sem texto [...] uma vez que € a prima pars que conclui uma bergerette”; a

concordancia se d4, de fato, ap6s a fermata no folio versus do discantus desta Carmen. “Adieux
. . . 57, «r A .

florens la Jolie” ocorre tanto nos Munich partbooks como em Vienna 18810°"; ja a concordancia

. 58 . 4. . . 59
de “Oublier veult” como o Codex Pernner’”, indicada por Smithers, parece ser duvidosa™ .

J
{4 ‘ . ‘i 4;,%

Figura 31. H. Isaac, “Maudit soit cil qui trouva jaulosie”. Chansons e mottetti a tre e quatro voci, fol. 18v-19r.

Ya

Figura 32. “Carmen in sol” (ap6s “Maudit soit” de Isaac), discantus. Munich Partbooks®, fol. 127v-128r

Vale observar que, das quatro Carmen in sol listadas nos Munich Partbooks (tenor: fol.
115v e 127v-128v, por Isaac; 134v-135r, por La Rue; e 136r-136v, por Hofhaimer), as trés
primeiras apresentam armadura de clave de um bemol — o que implica, como serd visto adiante,
em modo ddrio ou hipodorio transposto para Sol —, enquanto que o arranjo de Hothaimer nao
apresenta armadura, alinhando-se ao modo mixolidio ou hipomixolidio. Pode-se inferir,
portanto, que o titulo “Carmen in sol” apenas indica a finalis do modo, seja transposto ou nio.
Pecas totalmente sem texto também ocorrem em albuns manuscritos no século XVI, como a
versdo de “Fors seulement l'attente que je meure” de Obrecht (Figura 33). Nao se tem

conhecimento de nenhuma fonte primaria desta chanson de Obrecht com ocorréncia de texto.

" Mus.Hs. 18810 Mus [Olim: A.N. 35.E.126]. (Vienna 18810. Baviera: c. 1524-33). Viena: Osterreichische
Nationalbibliothek (fontes online indisponiveis).

¥ MS C 120 (ou Regensburg 120) [Olim: D XII] (Codex Pernner. Ausburgo: c.1520). Regensburg: Bischofliche
Zentral Bibliothek (fontes online indisponiveis).

% Cf. inventario disponivel em: <http://www.diamm.ac.uk/jsp/Descriptions?op=SOURCE&sourceKey=2435>.
Acesso em: 01 dez. 2016.

% D-Mu MS 8° 329 [olim. Cim. 44¢c-2] (Munich Partbooks. Baviera: apos 1523). Munique: Universititsbibliothek.
Disponivel em: <https://epub.ub.uni-muenchen.de/12052>. Acesso em: 30 nov. 2016.
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Figura 33. Obrecht, “Fors seulement 'attente que je meure”. Liederbuchlein des Fridolin Sicher®, pp.12-13.

Ha, contudo, uma tinica correspondéncia desta pega, com incipit, no Codice Basevi®.
Este album contém chansons, motetos e se¢des de missa, além de pecas de carater misto
(moteto-chanson, moteto secular latino, moteto-cancao e tricinia sacros) cuja guarni¢ao textual
vai desde a plena até a mera menc¢do de um incipit. Em se¢des de missa sem texto como Kyrie,
Sanctus e Osanna (“Missa Fortuna desperata” de Obrecht), a execuc¢do “de cor” seria
procedente devido a menor extensdo dos textos originais; ja para a secdo Credo da “Missa La
Mi La Sol” de H. Isaac, similar a sua “Missa O Praeclara” (e ao moteto “Rogamus te/O maria”),
tal hipotese parece ser menor provavel uma vez que o incipit em todas vozes sugere sua

execucao por ‘vocalize’ ou solmizagdo, se descartada a performance instrumental (Figura 34).
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Figura 34. H. Isaac, “Missa La mi la sol”, prima pars. Cddice Basevi. fol. 38v-39r.

' MS 461 (Fridolin Sicher’s Song Book, Paises Baixos: ¢.1500) pp.12-13. St. Gallen, Stiftsbibliothek. Disponivel
em: <http://www.e-codices.unifr.ch/en/list/one/csg/0461>. Acesso em: 30 nov. 2016.

62 MS Basevi 2439 (Bruxelas: 1507-8). Florenga: Conservatorio di Musica Luigi Cherubini. Disponivel em:
<http://www.internetculturale.it/opencms/opencms/it/viewltemMag.jsp?id=0ai%3 Awww.internetculturale.sbn.it
%2FTeca%3A20%3ANT0000%3AIFC0000001>. Acesso em: 30 nov. 2016.



36

A categoria moteto-chanson, por sua vez, constitui-se de obras bitextuais construidas
sobre um cantus firmus latino, usualmente derivado de um cantochdo acompanhado de texto
francés nas outras vozes, aproximando-se tanto da chanson como do moteto (MECONI, 1991,
164). Sua guarni¢ao textual no codice varia desde a plena, como em “Plaine d'ennuy de longue
main / Anima mea” (a 3) de Loyset Compeére (Figura 35a), até a completa apenas para o texto
latino, como em “Belles sur touts / Tota pulchra es amica mea” (a 3) de Alexander Agricola
(Figura 35b) ou em “Deuil et enuy / Quoniam tribulation” (a 4) de Johannes Prioris (Figura

35c¢).

{
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Figura 35. Motetos-chanson no Codice Basevi. a) Loyset Compére. Plaine d'ennuy de longue main /| Anima mea,
fol. 50v-51r; b) Alexander Agricola. Belles sur touts / Tota pulchra es amica mea, fol. 63v-64r; ¢) Johannes
Prioris. Deuil et enuy / Quoniam tribulatio, fol. 32v-33r.
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Em oposicao a maior parte do repertdrio deste codice, o moteto secular latino “Dulces
exuviae” apresenta guarni¢do plena de seus quatro versos iniciais, arranjados por Marbrianus
de Orto® (Figura 36). Talvez esta fosse sua ocorréncia arquetipica (), uma vez que De Orto

vinculou-se a corte bungurdiana dos Habsburgo em 1505 (MECONI, 1991, p. 158).
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Figura 36. Moteto secular latino. Marbrianus de Orto, “Dulces exuviae”. Codice Basevi. fol. 46v-47r.

J4 a categoria moteto-can¢do apresenta guarni¢do textual completa, como no extenso
“Anima me liquefacta” de Ghiselin (Figura 37); se¢des homofonicas e sildbicas podem ser

ocorrentes, assim como fermata, métrica tripla e retorno ao motivo prévio.

o)

i)

et
---_-.--l'_lnl'— 'r-..l

Figura 37. Moteto-cangdo. Ghiselin. “Anima mea liquefacta”. Cédice Basevi, fol. 92v-93r e 93v-94r (residuum).

63 . . .. . . . . ..
“Dulces exuviae, dum fata deusque sinebat / accipite hanc animam meque his exsolvite curis / Vixi et quem
dederat cursum fortuna peregi / et nunc magna mei sub terras ibit imago.”
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Tricinia sacros distinguem-se do género moteto-can¢dao em suas caracteristicas supra-
citadas, contudo guardando semelhangas no que tange sua predominancia em colecdes
seculares, sua configuracdo a trés vozes e seus textos devocionais latinos (parte deles de
natureza Mariana e geralmente resumidos a um incipit), além de sua textura imitativa sobre
padrdes de mudanca de motivos, repeticao, sequéncia, movimento paralelo e uso frequente de
amplas tessituras. Também podem incluir uma se¢do onde uma linha mais lenta compete com
duas mais répidas, e sdo mais longas que as chansons, seja por uso do cantochdo ou sendo de
composi¢do livre plena. Em estudos prévios, este género foi tratado como tricinium
instrumental, chanson instrumental, cancdo sem palavras, fantasia instrumental ou carminum
instrumental (MECONI, 1991, p.166 e ref. cit.), constituindo um repertério intercruzado, porém
distinto de pegas como o “Benedictus” de Isaac e “La Alfonsina” de Ghiselin (mais
apropriadamente fricinia instrumentais) devido ao seu carater sacro (MECONI, 1991, pp.167-
8). Um de seus exemplos mais caracteristicos ¢ “O florens rosa”, também de Ghiselin (Figura
38), que utiliza o cantochdo da antifona mariana de mesmo nome como cantus firmus na voz
mais grave. Como aponta Meconi (1991, pp. 168-169), “suas duas vozes superiores sdo quase
sempre imitativas e compartilham motivos melddicos curtos, com uso de sequéncia e

movimento paralelo; o contratenor se junta a esta interagdo ao fim”.
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Figura 38. Tricinium sacro. Ghiselin, “O florens rosa”. Cédice Basevi, fol. 90v-91r e 91v-92r (residuum).
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Meconi ainda identifica dois “claros” exemplos de tricinia sacros no codice Basevi
2439, ambas de autoria (provavel) de Pierre de la Rue: “Sancta Maria virgo” (fol. 94v-96r), que
possui correspondéncia Unica no Trium vocum carmina de Formschneider (ver adiante); e “Si
dormiero” que, do contrario, tem correspondéncia ampla em manuscritos, impressos e

tablaturas, e cuja extensdo também impressiona (Figura 39).
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Figura 39. Tricinium sacro. La Rue, “Si dormiero”. Cédice Basevi, fol. 96v-97r e 97v-98r (residuum).

Parece significativo que tricinia sacros e instrumentais como “Adieu mes amours”, “La
Alfonsina”, “La Bernardina”, “Benedictus”, “La Morra” e “Si dormiero”, entre outras, ocorram
nas tablaturas manuscritas e impressas da primeira metade do século XVI como as de 6rgdo de
Kotter® e Fridolin Sicher (St. Gall 530)® e a de alaude de H. Neusidler®. “Si dormiero”, que
¢ atribuida a La Rue no codice Basevi, vem creditada a Isaac, Agricola, ou Finck (Figura 40),
respectivamente, nestas tablaturas; em outras fontes prévias, ainda ocorre com autoria anénima

(MECONI, 1991, p. 174), corroborando a hipotese de atribuicdo tentativa nas intabulacdes.

8 MS F.IX.22 (Fundamentum totius artis musicae artificialitercompositum, 1513-1522). Basiléia:

Universitdtsbibliothek Basel. Disponivel em: <http://www.e-manuscripta.ch/bau/noten/content/titleinfo/669614>.
Acesso em: 01 dez 2016.

% MS Cod. Sang. 530 (Tablature d’orgue de Fridolin Sicher, 1504-c.1531). Sdo Galo: Stiftsbibliothek. Disponivel
em: <http://www.e-codices.unifr.ch/fr/list/one/csg/0530>. Acesso em: 01 dez 2016.

% MS ZV11665 (Ein Newgeordent Kuenstlich Lautenbuch... / Der ander theil des Lautenbuchs, Nuremberg:
Johann Petreius, 1536). Halle, Saale: Universitits- und Landesbibliothek. Disponivel em:
<http://digitale.bibliothek.uni-halle.de/vd16/content/titleinfo/1000473>. Acesso em: 01 dez 2016.
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Figura 40. Intabulagdes de “Si dormiero”, atribuidas a: a) Isaac (Kotter, Fundamentum totius, fol. 35r); b)
Agricola (Sicher, Tablature d’orgue, fol. 18v); e ¢) Finck (Neusidler, Der ander theil des Lautenbuchs, fol.
Kiiiv).

Essas intabulagdes da primeira metade do século XVI, a partir de obras mensurais em
coddices do final do século XV — especialmente os italianos — sugerem a habilitacdo das mesmas
para a execugdo instrumental ao 6rgdo e ao alaude. Tais transcri¢des, notadamente de origem
suica (Basiléia, Sdo Galo) e alema (Nuremberg) contemplam tanto pegas sacras latinas como
seculares, vocais ou instrumentais que sejam, mas também Jieder alemaes que, ao superar em
nimero as pecas em latim, poderiam refletir o avango da crencga protestante, como ¢ mais
provavel no caso do album impresso de Neusidler (c.1508-1563) para alaude, publicado em
1536. Tais lieder ocorrem em menor niimero nas tablaturas manuscritas de 6rgao de Kotter e
Sicher, mas a propor¢do de pecas latinas nos albuns ¢ menor na de Kotter, o que pode estar
alinhado ao fato deste seguir a fé protestante, fato que o levou inclusive a detengdo, tortura e
expulsdo de Friburgo em 1530. Kotter (1480-1541) foi discipulo de Hotheimer entre 1498 e
1500 durante sua estada em Passau, na Alemanha; ja Sicher (1490-1556) estudou com o alemao
Hans Buchner (1483-1538), por sua vez também discipulo de Hofheimer (e seu substituto a
servico do imperador Maximiliano I) em sua estada em Constanca, cidade alema na fronteira
com a Suica, a partir de 1506. Paul Hothaimer (1459-1537), por sua vez, foi um dos nomes
mais conhecidos em sua época para além das terras alemas, ladeando Isaac; ambos serviram a
corte de Innsbruck, como organista e compositor, respectivamente, por volta de 1480. Poucas
pecas originais de Hotheimer sobrevivem nos albuns produzidos por sua linhagem de pupilos,
segundo Apel®” (1997, p.77), como uma “Carmen” sobre “Zucht Eer und lob” ¢ uma

“Tandernacken” intabuladas por Kotter (Figuras 41a, 41b) e Neusidler (Figuras 42a, 42b)%®

57 Apel (op. cit.) também inclui Recordare e Salve regina neste pequeno conjunto de pegas, que sio, contudo,
excetuadas na bibliografia recente, segundo a qual outras pecas de sua autoria ocorrem em fontes diversas. Cf.
“Paul  Hotfhaimer” em: Digital Image Archive of Medieval Music. Disponivel em:
<http://www.diamm.ac.uk/jsp/Descriptions?op=COMPOSER &composerKey=713>. Acesso em 01 dez 2016.

% H4 também registros de intabulagdes destas pecas para érgio por Leonhard Kleber e Jacob Paix, e para alaude
por Hans Juderkiinig. Cf. Nowak, Leopold (ed.), Das deutsche Gesellschafislied in Osterreich von 1480 bis 1530,
Bd. 72. Viena: Osterreichischer Bundesverlag, 1930. Citagdo disponivel em
<http://imslp.org/wiki/Denkmiler _der Tonkunst in_Osterreich>. Acesso em: 01 dez 2016.
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Figura 41. Pegas de Hofhaimer intabuladas para 6rgdo por Kotter. a) “Carmen in Fa Zucht eer und lob”, fol. 69r;
b) “Tandernack uf dem Rin lag”, fol. 24v.
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Figura 42. Pecas de Hofhaimer intabuladas para alaide por Neusidler. a) “Zucht ehr und lob”, fol. Fiiv;
b) “Taner nack”, fol. Miiiir.

Paul Hofthaimer ¢ um nome presente também na escrita em partes. Assim como a sua ja

discutida “Carmen in sol”, encontram-se nos Munich Partbooks uma “Carmen in fa”%

(Figura
43) e uma “Carmen in re”, a primeira concordante com Vienna 18810 e também conhecida
como “Carmen Hercules” (titulo comum em honra ao duque Ercole d’Este de Ferrara), além de

cerca de quatro a seis de seus /ieder, alguns com atribui¢do incerta.

Figura 43 Hofhalrner “Carmen in Fa” (Hercules) discantus. Munich Partbooks , fol. 73v 74r

% D-Mu MS 8° 329 [olim. Cim. 44c-2] (Lieder Chansons Instrumentalsiitze. Bavaria: apds 1523). Munique:
Universititsbibliothek. Disponivel em: <https://epub.ub.uni-muenchen.de/12052>. Acesso em: 30 nov. 2016.
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O MS Vienna 18810 (Mus.Hs. 18810 Mus) € um conjunto de livros de parte manuscritos
contendo obras de Senfl, Isaac e Hofhaimer, figuras centrais na corte do Imperador
Maximiliano. Senfl ¢ representado em vinte e cinco pegas, seguido numericamente por
dezesseis de seu mestre, Isaac; ja Hofhaimer, organista da corte, ¢ representado em oito
composi¢des. Isaac, contudo, ¢ o que mais contribui com pegas intituladas Carmen (Tabela 4).
Outros compositores sdo representados pela associagdo com Marguerita da Austria, filha de
Maximiliano, entre eles Pierre de la Rue e Alexander Agricola (ROBINSON, 1983, p. 68). Para
a Carmen an6nima de no. 58, a extensdo incomum e a divisdo em duas partes sugerem uma
versao sem texto de moteto ou missa (ROBINSON, ibidem, p. 83). Nenhuma Carmen de Senfl
ocorre em Vienna 18810; em termos estruturais, a de no. 8 (em 14) € a inica que se inicia com
pares imitativos; o primeiro par, em ré (contratenor e bassus, canone em intervalo de breve)
dista duas breves do segundo, em 14 (discantus e tenor, similarmente), que se diferencia a partir
da sexta nota. “Maudit soit” de Isaac ocorre em Vienna 18810 como “Maudit soyt” (no. 46), o
que a exclui da Tabela 4; j4 a pega no. 36 (“Ain Lombre”) ocorre como “En I’ombre dung

buyssonet” em outras fontes, sendo atribuida a compositores diversos (Smithers, 1970, p.64).

Carmen inla in re in fa in sol @
(no. vozes) 4vv 4vv 3vv 4vv 3vv 4vv 4vv
Isaac 36%* 54%* 40%* 19* 55%
(“Ain Lombre™)
Senfl 8 9,12
Hofhaimer 44%* 43%* 53%*
(“Hercules”)
La Rue 10%* 11* 39%
(“Adieux Florens”)
Agricola 52
(“Oublier Veul”)
Anodnimo 58

Tabela 4. Posicionamento numérico de pegas com o titulo Carmen, em MS Vienna 18810. Titulos em paréntesis
indicam concordéancias com a Tabela 3, exceto no caso anénimo. * Concordante com os Munich Partbooks.

1.5 Midsica impressa no século XVI e sua contraparte instrumental

De uma forma geral, obras musicais impressas passam a ser produzidas a partir de 1500,
quando Petrucci desenvolve o primeiro meio efetivo de imprimir misica mensural, marcando
“um divisor de 4guas na forma como a musica ¢ compilada e distribuida” (BANKS, 2006, 123).

Sua primeira publicagdo, o Harmonice musices odhecaton A’ (1501), contém majoritariamente

7% Cf. Boorman, Stanley: 'The 'First' Edition of the Odhecaton A' Journal of the American Musicological Society 30
(1977), 183-207, 199-201, 206.
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chansons — a maioria apenas com um incipit — como “Adieu mes amours”, “De tous biens” e
“Jay pris amours” (a quatro vozes) e “La morra”, “La alfonsina”, “Si dedero” (a trés vozes, em
igual niumero), além de umas poucas pecas sacras contendo texto (Figura 44a-c). O formato de
livro de coro oblongo (largura maior que a altura) se reproduz em seus albuns produzidos entre
1502 € 1503: os Canti B e C, com chansons, e Motetti A e B, contendo musica sacra.
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Figura 44. Petrucci. Harmonice musices Odhecaton A", pegas selecionadas. (a) Josquin Des Prez, “Adieu mes
amours”, fol.16v-17r; (b) Isaac, “La morra”, fol.49v-50r; (c) De Orto, “Ave Maria”, fol. 3v-4r.

Q.51 (Harmonice musices Odhecaton, 1501). Bolonha: Museo Internazionale e Biblioteca della Musica.
Disponivel em: <www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/cheda.asp?id=8084>. Acesso em: 30 nov. 2016.
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Ja em 1504, Petrucci adota o modelo de livro de partes para estruturar o contetido de
seu Motetti C", com pegas a quatro vozes. O texto ¢ guarnecido em sua maior parte,
excetuando-se um grupo onde a substituicdo de texto por um incipit ocorre de forma diversa

para as quatro vozes, como descrito na Tabela 5.

incipit peca superius  altus tenor bassus
“Electi dei pontifices”* 9r 107 9r-9v 8v-9r
“Requiem eternam” (Obrecht) 9r-10r  10v-11r 9v 9r-9v
Nas quatro vozes .
“Ut heremita solus” (Ockeghem) 13v-14v  14v-15v 13r 12v-13v
“Si bona suscepimus” 24r-24v  25r-25v 22v 22v
“O admirabile comertium” (20r) 20v 17v 18r
Nas vozes inferiores “Trinitas deitas”, ciclo (22v) 23r-23v 20v 20v
“O decus innocentie” / “Ave regina™* 18r)' 19/ 16/ 16v*
“Alma redemptoris”, ciclo (Isaac) (16v) 17r-18r (14v) 15r-15v
Em duas das vozes )
“Inviolata integra”, ciclo 27r) 28r-28v  (25r-26r) 25v-26r

Tabela 5. Petrucci, Motetti C. Pegas com texto substituido por incipit, exceto na voz entre paréntesis. Autorias
incertas, exceto quando indicado. *2¢ pars de “Concede nobis” (I pars com guarni¢do); 7/1 moteto bitextual.

E curioso o fato de “Electi dei pontifices” (secunda pars do ciclo “Concede nobis
domine”, an6nimo) ter como texto apenas um incipit. Os dois textos aparecem conjugados em
pelo menos duas fontes de cantochdo de Cambrai, F-CA 38, fol. 3997 (c.1230) e F-CA Impr.
XVI C 4, fol. 221r (c.1508), comuns & celebragdo do Commune plurimorum Confessorum’™. A
hipotese de leitura instrumental desta peca se enfraquece frente ao fato de sua prima pars

possuir guarni¢ao completa do texto.

Vale destacar também a peca “Ut heremita solus” de Ockeghem, onde o tenor no fol.
137 ocorre em resolutio para duas partes semelhantes, cada uma dividida em trés subsegdes
mensurais O:C:O (tempo perfeito, imperfeito e perfeito novamente, sempre em prolagao
menor, em proporcao 3:2:3). A primeira parte € constituida apenas por “longas”, revelando uma
escrita em estilo cantus planus (“notas corais romanas”, ver Figura 24, p. 24); ja a segunda
parte ocorre em propor¢do “diminuta”, com as “longas” valendo “breves” (Figura 45d). As
outras vozes da pe¢a, sem guarni¢do alguma a ndo ser o incipit, estendem-se ao longo de quinze
sistemas cada uma (em média), alcangcando o surpreendente nimero de trés paginas para uma
peca sem texto (Figura 45a-c), o que equivaleria a extensdo de alguns ricercares de Adrian

Willaert, como veremos mais adiante.

> BSB 4 Mus.pr. 160#Beibd.2., Motetti C. fol. 2r. Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em:
<http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00072011>. Acesso em: 30 nov. 2016.
3 Cf. fontes disponiveis em: <http://cantusdatabase.org/feast/410167/comm-plur-conf>. Acesso em: 01 dez. 2016.
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Figura 45. Ockeghem, “[gt)heremita solus”. Petrucci, Motetti C, (a-c) altus, fol. (lé)lv—ISV; (d) tenor, fol. 13r.

J& os impressos alemaes do inicio do século XVI parecem seguir uma logica contraria
a italiana. No livro de partes Aus sonderer kiinstlicher Art de Edhard Oglin™ (1512), um
conjunto de quarenta e dois lieder (servidos apenas de seus incipits) ¢ seguido de uma se¢do
com sete pegas latinas com guarni¢ao em todas as vozes, exceto “Fama malum quo non aliud”
(baseada em Virgilio) e em “In tu domine”, onde o texto ¢ fornecido apenas para duas das
vozes. As cangdes alemads, que na parte do tenor sdo acompanhadas por textos estroficos (em
paralelo), possuem textura homofonica e frases curtas, permitindo uma conjugacao intuitiva do
texto com a melodia, como em “Dich miitter gottes” (Figura 46a). Ja as pecas latinas polifonicas
demandam de guarnicao de texto devido ao seu arranjo melisméatico, como em “Paranimphus
salutat virginem” (Figura 46b), cuja tessitura alcanga um intervalo de décima segunda no

discantus.

No mesmo ano, paralelamente as tablaturas manuscritas para 6rgdo, Peter Schoffer 11
(c.1475/80-1547) produz o primeiro album impresso de tablaturas tanto para 6érgdo como para
alatde, o Tabulaturen etlicher lobgesang und lidlein uff die orgeln un lauten de Arnolt
Schlick”. Enquanto a notagdo para érgdo segue o padrio de manuscritos contemporineos com

a linha superior em sistema mensural com seis linhas (Figura 47a), a notagdo para alatde distoa

" RISM 1512/1 (Aus sonderer kiinstlicher Art... Augsburg: E. Oglin). Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00082229>. Acesso em: 01 dez 2016.
S RISM 1512/2 ou RISM A/I S 1650 (Arnolt Schlick, Tabulaturen etlicher lobgesang. Mainz: Peter Schoffer IT).
Paris: Bibliothéque nationale de France. Disponivel em:
<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k857264z/f16.image.r=.langES>. Acesso em: 01 dez 2016.
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daquela descrita por Virdung, ao fazer uso de tal sistema de seis linhas para a voz aguda, na
maioria das pecas (Figura 47b); trataria-se esta de uma pratica contemporanea a das tablaturas
francesas e italianas, tal como em cole¢des de Attaingnant (ao fim dos anos 1520) e Bossinensis
(entre 1509-11), respectivamente (KEYL, 1989, 276). O album contém um “Benedictus”
(movimento de missa) a trés vozes considerado “o primeiro ricercar para 6rgio”’®, devido ao
uso de imitacdo de maneira verdadeiramente fugal (APEL, 1997, p.88), permanecendo incerto
se a composi¢do ¢ original de Schlick ou uma intabulagdo de pega vocal de outro compositor.
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Figura 46. E. Oglin, Aus sonderer kiinstlicher Art, parte do tenor. Duas pecas anonimas. (a) “Dich miitter gottes
riff wir an”; (b) “Paranimphus salutat virginem”.
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Figura 47. Tabulaturen etlicher lobgesang. (a) “Benedictus”, fol. 29 (6rgdo); (b) “Mein M. ich hab”, fol. 57

(alatde).

78 Cf. Frotscher, G. Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposition. Berlin: Max Hesse, 1, 1935, p.100.
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No ano seguinte ao Tabulaturen, Peter Schoffer I publica um album em livros de partes
com lieder para trés ou quatro vozes'', seguindo o layout para pegas germanicas antecipado por
Oglin, e mais tarde, em 1520, Grimm e Wirsung publicam um livro de coro impresso, contendo
pecas sacras latinas de Senfl e outros, o Liber selectarum cantionum quas vulgo mutetas

appellant sex quinque et quatuor vocum (RISM 1520/4)"®, com guarnigdo de texto completa.

Ap6s um hiato de doze anos, um novo impulso se inicia com a imprensa de H.
Formschneider, que apés a publicacdo do tratado instrumental Musica Teusch (1532, cf.
anteriormente n. 31, p. 15) empenha-se na impressdo de uma série de albuns de perfil variado,
elencados na Tabela 6. Dois albuns de /ieder sdo publicados em 1534 e 1536; o primeiro deles
(H. Ott, Der est Teil) segue o modelo de Oglin, mantendo incipits para todas as vozes, enquanto
que o album posterior (Schone auszerlesne lieder) adota outro padrdo, com guarni¢do silabica
em todas as vozes, em paralelo a textos estroficos para todas as vozes, como no discantus de
“In Gottes namen faren wir” (Figura 48a) e “Auff gut geliick wag ichs dahin” (Figura 48b);
talvez isto se dé por conta de um repertdrio de lieder mais complexo, polifonico e ornamentado.
Ambos os albuns, contudo, sdo designados para realizacdo instrumental, como indicado em

seus titulos (...lustig zu singen, und auff allerley Jnstrument dienstlich).
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Figura 48. Formschneider, Schone auszerlesne lieder, parte do discantus. Duas pecas andnimas. (a) “In Gottes
namen faren wir”, fol. A2v- a3r; (b) “Auff gut geliick wag ichs dahin”, fol. A7v- a8r.

" RISM 1513/2, Rar. 967 (Gedruckt zu Métz. Metz: Schéffer, 1513). Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00074659>. Acesso em: 01 dez 2016.
" 2Mus.pr.19 (Liber selectarvm cantionvm. Ausburgo: Grimm e Wirsung). Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00083822>. Acesso em: 01 dez 2016.
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RISM Titulo Estilo / Meio Obs.
H. Gerle, Musica Teutsch, auf die Jnstrument der grossen unnd Consorts .
. o . . Liras da gamba;
1532/13  kleinen Geygen, auch Lautten, welcher massen die mit grundt — instrumentais e
. . L . - rabecas; alaades
und art irer Composicion auss dem gesang in die Tabulatur ~ (intabulagdo)
Hans Gerle. Tabulatur auff die laudten etlicher preamble, Intabulacéo . .
1533/4 Teutscher, Welscher und Francésischer stiick” para alaude Indisponivel
Hans Ott. Der est Teil. Hundert und ainundzweintzig newe Lieder vocal /  Incipit em todas
1534/17  Lieder, von beriimbtenn dieser kunst gesetzt, lustig zu singen,  instrumental, vozes; no tenor,
und auff allerley Jnstrument dienstlich® em 4 partes  textos estroficos
(1534) L. Senfl. Varia carminum genera, quibus tum Horatius, ~Moteto-lied, Guarnicdo plena;
A/1S2806 tum alij egregij poetae, Graeci & Latini veteres & recentiones, latim, silabico textos estroficos
sacri & prophani usi sunt, suavissimus harmonijs composita® ¢ homofoénico  em todas vozes
H. Finck. Schéne auszerlesne lieder, des hoch beriimpten Guarnigdo plena;
1536/9 Heinrici Finckens, sampt andern newen Liedern, von den Lieder vocal / mais polifonico e
fiirsnesten diser kunst gesetzt, lustig zu singen vn auff die instrumental  imitativo, seja
Jnstrument dienstlich vor nie im druck aussgangen™ estrofico ou nao
15371 H. Ott, Novum et insigne opus musicum 6, 5, et 4 vocum™ Latim sacro ~ Guarnicdo plena
1537/12 H. Gerle, Musica Teutsch (reimpressdo de RISM 1532/13) Instrumental Consorts
A/1S2807 (1537) L. Senfl, Magnificat octo tonorum®* Latim sacro ~ Guarni¢do plena
1538/3 H. Ott, Secundus tomus novi operis musici, 6, 5, et 4 vocum®™ ~ Latim sacro  Guarnigio plena
1538/9 H. Ott, Trium vocum carmina a diversis musicis composita®  Diversos, trio  Nenhum texto
1539/2 Missa tredecim quatuor vocum®’ Missa Guarnicao plena
1546/31 Musica und Tabulatur (reimpressdo de RISM 1532/13) Instrumental Consorts
A/T189 (1550) H. Isaac. Primus tonus... Coralis Constantini®® Latim sacro  Guarni¢do plena

Tabela 6. Formschneider, obras impressas até 1550. O indexador RISM sera sempre do tipo B/I (colegdes
impressas dos séculos XVI ao XVIII) exceto se indicado como A/I (impressos individuais antes de 1800).

" H. Gerle, Tabulatur auff die Laudten. Nuremberg: H. Formschneider, 1533. Londres: British Library (fonte
digital indisponivel).

8 Mus.pr. 35 (H. Ott, Der est Teil. Hundert und ainundzweintzig newe Lieder. Nuremberg: H. Formschneider,
1534).  Munique:  Bayerische  Staatsbibliothek.  Disponivel —em:  <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00082621>. Acesso em: 02 dez 2016.

1 Mus.Pr. 35#Beibd.2 (L. Senfl. Varia Carminvm Genera. Nuremberg: H. Formschneider, 1534). Munique:
Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00082623>. Acesso em: 02 dez 2016.

%2 Mus.pr. 35#Beibd.1 (H. Finck e outros, Schine auszerlesne Lieder. Nuremberg: H. Formschneider, 1536).
Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00082622>. Acesso em: 02 dez 2016.

%3 Mus.pr. 9606 (H. Ott, Novvm et insigne opvs musicvm. Nuremberg: Formschneider, 1537). Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00083303>. Acesso
em: 02 dez 2016.

¥ 4 Mus.pr. 159#Beibd.3 (L. Senfl, Magnificat octo tonorum. Nuremberg: H. Formschneider, 1537). Munique:
Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00074414>. Acesso em: 02 dez 2016.

% 4 Mus.pr. 177 (H. Ott, Secvndvs tomvs novi operis mvsici. Nuremberg: H. Formschneider, 1538). Munique:
Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00074420>. Acesso em: 02 dez 2016.

% 4 Mus. 6a(2) (H. Ott., Trivm vocvm carmina. Discantus. Nuremberg: H. Formschneider, 1538). Jena: Thiiringer
Universitits- und Landesbibliothek, Bibliotheca Electoralis. Disponivel em: <http://archive.thulb.uni-
jena.de/hisbest/receive/HisBest_cbu_00019286>. Acesso em: 02 dez 2016.

74 Mus.pr 159#Beibd.1 (Missa tredecim quatuor vocum. Nuremberg: H. Formschneider, 1539). Munique:
Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00074412>. Acesso em: 02 dez 2016.

% 4 Mus.pr 123-1/3#1 (H. Isaac, Primus tonus... Coralis Constantini. Nuremberg: H. Formschneider, 1550).
Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00094084>. Acesso em: 02 dez 2016.
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No meio tempo entre estas duas publicagdes, Formschneider imprime Varia carminum
genera, dlbum com pegas de Senfl e outros, que contrasta pelo conteudo de carater profano e
até humanista, aludindo a motivos greco-romanos, modos e métricas. Surpreende neste material
aunidade textural homof6nica e silabica, similar a dos /ieder; a guarni¢ao de seus textos latinos,
contudo, ¢ plena em todas as vozes (como no cantus I de “Phaletium Dactylicum”, Figura 49),
apesar de sua estrutura estréfica, mostrando que o modelo editorial de Oglin aplica-se apenas a

textos germanicos, possivelmente devido a mais facil memorizacgao da lingua patria.

|
Phaletium Dacblicum 1t Tam Cythered choros ducit Venus imminente lung
E ook Tunct.eq; nymphis Gracie deantes,
8 N “E_D”‘U—‘:‘—u :j Alrrno terram quatinnt pede, dum graues Cyclopum
{= oﬁ‘—‘ i Vulanus aydens urit o[]fmm,
Soluitur acris  byems grate wice  wens et Runc decet aut uiridi nitidum exput impedire myrto,
Ac nequé iam flabulis gaudet pecus, aut ara= : Aut flore, terree quem ferunt foluta.

< D
S B ?ETE—E‘E‘—‘T_TEE¢ | et pofeat agns, fitemalithedo.

Pallidamors @quo pulfat pede pauperum tabernas
. : i Regumas turreis, o beate Sefti
. fa.mfu,‘ trahiitg ﬁ“ﬂi. . “‘},’""e carinas, ‘ Vite fummia breyjs fpem nos uetst in choarelongam,
or igm  Rec prata canis albicant - pritinis. Lamte premet nox, fabuleqs, manes :
i 3. i 2
Etdomus exilis Plytoniz, quofimul mearis ,
Nee vegnavini fortiere talis:

™ \ ’ Numcerin umbyofis Fauno deat i molare luds,

A e

Figura 49. “Phaletium Dactylicum”, Cantus 1. Formscheider, Varia carminum genera, fol. Aivv-Avr

Formschneider ainda colaboraria com Hans Ott (editor de Der est Teil, 1534) em mais
tr€s importantes colegdes. A primeira, Novum et insigne opus musicum, sex, quinque, et quatuor
vocum (1537) parece ser um éxito comercial da firma, a julgar pela quantidade de copias
remanescentes desta antologia de motetos em seis livros de partes®, tanto que no ano seguinte
¢ publicado o Secundus tomus novi operis musici, também para seis, cinco € quatro vozes.
Neles, o modelo de guarni¢ao plena em todas as vozes serve tanto a demanda de texto em latim

dos motetos como democratiza o acesso a qualquer tipo de publico.

1.6. Escrita polifonica a trés vozes a partir do Trium vocum carmina de Formschneider

Em 1538, Formschneider produz, possivelmente também em parceria com Ott”, o
album Trium vocum carmina. Trata-se de uma coletinea de cem pegas, a trés vozes,
concordantes com diversas compilacdes prévias, manuscritas ou impressas, de codices sem
texto (cf. inventario em BROWN, 1965, pp. 59-61). Seu repertorio reune géneros como lieder,

chanson, se¢des de missa, tricinia sacros, dangas, e motetos, contemplando autores ‘antigos e

% Copias remanescentes em vinte e duas bibliotecas indexadas ao catalogo RISM. Cf. catilogo disponivel em:
<http://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=2&identifier=251 SOLR_SER
VER 1779422332>. Acesso em: 03 dez 2016.

% Edwards (2006, p.1) trata como indefinida tal parceria, atribuida a Ott no catalogo RISM, disponivel em:
<http://opac.rism.info/metaopac/refineSearch.do?id=year&methodToCall=filterSearch&subval=1538>. Acesso
em: 03 dez 2016.
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modernos’, como mencionado em seu prefacio (Figura 50). Nao consta no album, contudo,

nenhum indice nem atribui¢do autoral, guarnicao de texto e sequer um incipit.

Figura 50. Prefacio. H. Formschneider, Trium vocum carmina, fol. 2r

“CUMPRIMENTO AOS VIRTUOSOS MUSICOS

Oferecemo-lhes, vejam, grande ntimero de escolha de cangdes a trés vozes, compostas
pelos mais aprovados mestres da Miusica, sejam antigos ou modernos. Nos as
selecionamos com particular entusiasmo, ndo apenas de forma que as mais agradaveis
obras de génios monumentais desta area ndo fossem perdidas, mas também para que
pudéssemos estimular o entusiasmo da juventude a abragar determinadamente esta
arte, de longe a mais doce. Pois bem conhecidos sdo ndo s6 os notaveis elogios dos
poetas gregos antigos, Tedgnis, Homero e outros, com os quais veneraram a musica
como constante companheira da retiddo e da aprendizagem, mas também os
julgamentos, para além daqueles obscuros, de filésofos que atestam como sendo do
interesse do Estado que a juventude deva aplicadamente aprender musica. Mas que
nada mais houvesse a esta arte além de sua dogura e prazer, poderia isto ndo ser elogio
o bastante a ela, especialmente uma vez que esta vida, que pertence a nossas
preocupagdes e nossas variadas e diferentes atribulagdes, ndo pode ser prazerosa a ndo
ser que abrandada por algum prazer cultural? Noés, portanto, pensamos que tal
entusiasmo nosso sera aprovado por todos os bons homens, uma vez que estamos
tendo esta ideia para o bem tanto do estado como da juventude, e salvando de perecer
os mais doces trabalhos de musicos notaveis. Mas uma vez que as palavras destas
cangdes ndo possuiam uma linguagem unica, nos julgamos que seria mais conveniente
se as retirassemos, designando as cang¢des por numeros; pois nos pareceu que seria
hediondo se textos, ora Germanicos, ora Franceses, ¢ por vezes Italianos ou Latinos,
fossem misturados. Pois, em cangdes a trés vozes, parece o compositor estar mais
ocupado com uma mistura bem elaborada de sons do que de palavras. O musico
erudito ira desfrutar deste prazer em abundancia, mesmo sujeito a palavra nenhuma.
Nem mesmo com os nomes dos autores fomos solicitos, uma vez que cada um tem
suas proprias caracteristicas notorias, pelas quais musicos eruditos podem facilmente
reconhecé-los. Adeus, e desfrutem em felicidade de nosso trabalho, pois também
daremo-lhes outros desta natureza, pela ajuda de Deus™’

*! Tradugdo nossa, porém mais literal que a produzida em lingua inglesa por Edwards em seu artigo dedicado as
obras atribuiveis a Alexander Agricola no Trium vocum carmina (2006, pp.33-34).
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Neste prefacio, o carater didatico da obra fica patente na argumentacdo por um
repertdrio selecionado para “estimular o entusiasmo da juventude”; ja a subtragdo de todo e
qualquer tipo de texto tem base em outros argumentos. Primeiro, pareceria “hediondo se textos,
ora Germanicos, ora Franceses, e por vezes Italianos ou Latinos, fossem misturados”; além
disso, o compositor estaria “mais ocupado com uma mistura bem elaborada de sons do que de
palavras”. Esta visdo editorial poderia refletir as aspiragdes de um publico alvo indiferente a

lingua estrangeira e mais interessado em seu contetido puramente musical.

A omissdo das autorias sugere que, a €poca, a difusdo desse repertério era tal que o
reconhecimento de seus autores seria possivel por simples caracterizagdo apreciativa. Fitch
(2010, p.49) compara esta habilitagdo aos esfor¢os de musicélogos atuais no intuito de
desenvolver tal capacidade distintiva, ao que invoca terminologias da estematica no

desenvolvimento de seu raciocinio:

“A propria ideia de que contemporaneos poderiam facilmente distinguir os
estilos de, digamos, Busnoys ¢ Caron, Josquin ¢ La Rue, Obrecht e Isaac, Brumel e
Agricola, ¢ extravagantemente enervante para os musicos de hoje, estejam eles
julgando a confiabilidade de uma atribuigdo ou avaliando reinvidicagdes conflitantes.
Fazer isto € como identificar aspectos ‘separativos’ de estilo musical (emprestando a
terminologia da estematica), tarefa ja o suficiente ardua; mas igualmente incerta ¢ a
comparagao estilistica de tipos “conjuntivos”, na qual poderia-se apontar a influéncia
de um compositor sobre o outro, ou identificar suas preocupagdes comuns; pois isto
pode tomar a forma ndo de caprichos gramaticais ou sintaticos, mas de consideragdes
nas quais os tedricos daquele tempo ndo estariam a par — entendimentos comuns de
forma e empréstimo musical, construgdo melddica, ou textura contrapontistica. Neste
campo mais especulativo, deve-se caminhar mais circunspectamente; pois como pode
se propor com confianga similaridades de panorama estético ou ainda categorias mais
abstratas, quando nossa habilidade em diferenciar estilos composicionais em termos
mesmo dos mais basicos componentes da sintaxe musical parece tdo incerta? Pode-se
quase que vislumbrar o autor do prefacio de Formschneider, torcendo o nariz para nos
(‘musicos eruditos’), ao longo dos séculos”.

Concordancias com codices italianos do fim do século XV (“La Morra”, “Benedictus”
e “Fortuna desperata” de Isaac; “Si sumpsero” e “Malheur me bat” de Obrecht; “Si dedero”,
“Belles sur touts”, “Tandernaken” e “Oublier veuil tristesse” de Agricola; “Ma bouche rit” de
Ockeghem; “Sancta Maria Virgo” de Pierre de la Rue; “La Alfonsina” de Ghiselin) sugerem
uma miriade de géneros formando um repertorio possivelmente transmitido através dos
manuscritos Codex Pernner, Vienna 18810 ¢ Munich parbooks, e talvez até mesmo pelo
Odhecaton A (a pressupor pelo seu éxito editorial, com reimpressdes em 1503 e 1504), ao
Trium vocum carmina. Os autores ‘antigos’ melhor representados na coleténea sdo aqueles da
escola franco-flamenga, tanto da terceira geragdo (A. Agricola, Obrecht e Isaac, com sete
atribuicdes cada um, seguidos por Josquin, Compere, Ghiselin, La Rue e Brumel, com pelo

menos duas atribui¢des cada) como da segunda (Ockeghem, Ghizeghem e Martini, falecidos
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antes de 1500, também representados com ao menos duas atribui¢des cada); ja entre os
‘modernos’ figuram trés autores vivos quando da publicacdo da coletanea: S. Dietrich, A. von
Bruck e L. Senfl; ao ultimo, sdo atribuidas trés autorias por concordancia com os manuscritos
alemaes, entre as quais as pe¢as nimero 1, a extensa e ndo imitativa “Das lang” (Figuras 51a-
b, concordante com RISM 1535/14 e com os Munich partbooks) e nimero 67, uma “Fantasia”

com entradas imitativas (Figuras 52a-b) (seguidas de incipits melodicos para todas as vozes)’.
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Figura 51. L. Senfl, “Das lang”. a) pe¢a no. 1, discantus. Trium vocum carmina, fol. 02r-02v; b) incipit para as
trés vozes, Senfl Project, S 043.

(a) (b)
Figura 52. L. Senfl, “Fantasia”. a) pe¢a no. 67, bassus. Trium vocum carmina, fol. 34v-35r; b) incipit para as trés
vozes, Senfl Project, S 103.

Vale observar que a concordancia de “Das lang” com RISM c¢.1535/14 revela tal como
uma fonte adicional de pecas a trés vozes, sem texto, porém com incipit. O album, talvez o
primeiro impresso configurado somente para trés vozes, ndo possui descri¢ao de titulo, sendo
referenciado por “Ich hab mich recht gehalten”, sua primeira peca, na catalogacao de seu unico
original sobrevivente’. Contendo chansons, lieder ¢ motetos polifonicos, tem como algumas
concordancias com outros albuns as pecas “Si sumpsero” (Obrecht), “Der Hundt”, “La morra”
e “Benedictus” (Isaac), “La alfonsina” (Ghiselin) e “C’est donc pour moi” (Willaert).

Mesmo ndo sendo possivel avaliar em que extensdo o Trium vocum carmina influenciou
o mercado editorial alemao, pode-se inferir sua influéncia em publicagdes a partir de 1540

exclusivas para trés vozes (trium vocum, tricinia, triciniorum), como elencado na Tabela 7.

°2 Incipits disponiveis em: <http://www.senflonline.com>. Acesso em 6 dez 2016.
% Rés. Vm7 504 (Ich hab mich recht gehalten, Superius apenas. Frankfurt: C. Egenoff, c. 1535). Paris:
Bibliothéque nationale. Disponivel em: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb42660087x>. Acesso em: 6 dez 2016.
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RISM Editor Titulo
1540/8 Kriesstein Concentus novi, trium vocum, ecclesiarum usui’*
1541/2 Petreius Trium vocum cantiones centum’”
1542/8 Rhau Tricinia. Tum veterum tum recentiorum in arte musica symphonistarum’®
1543/6 Gardano Motetta trium vocum’’ (republ. 1551/3, 1569/3)
A/1 0262 (1549) Berg & Neuber Tricinia in pias aliquot™

Tricinia sacra ad voces pueriles pares in usum scholarum composita in

A/LF720 (1559)  Berg & Neuber tertio tomo triciniorum’’ (republ. 1563/2)'"

[1560]/1 Berg & Neuber Selectissimorum triciniorum'"
1560/2 Berg & Neuber Variarum linguarum tricinia. Tomi secundi'®
1567/2 D. Gerlach Tricinia sacra ex diversis et probatis autoribus'"

Christiani Hollandi mvsici celeberrimi Triciniorum, quae cum vivae

AT H6325 (1573) Adam Berg voci, tum omnis generis instrumentis musicis'®

A/L C1471 (1574) Phalése & Bellére de Castro. Triciniorum sacrorum omnis generis instrumentis musicis'"

Lasso. Liber mottetarum, trium vocum, quae cum vivae voci, tum omnis

A/TL8T8 (1575) Adam Berg generis instrumentis musicis'*® (republ. 1577)""

Tabela 7. Publica¢des dedicadas a formacgdes a trés, a partir de 1540.

Apos a publicagdo de missas e lieder a trés e quatro vozes por Melchior Kriesstein em

1540, Petreius publica em 1541, em Nuremberg, o Trium vocum cantiones centum, com

* Mus.pr.45 (Kugelmann, H. Concentvs novi, trivm vocvm. Ausburgo: M. Kriesstein, 1540). Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00094084>. Acesso
em: 05 dez 2016.

% 4 Mus.1 la(l) (Trivm vocvm cantiones centvm. Discantus. Nuremberg: Petreius, 1541). Jena: Thiiringer
Universitits- und Landesbibliothek, Bibliotheca Electoralis. Disponivel em: <http://archive.thulb.uni-
jena.de/hisbest/receive/HisBest_cbu_00020660>. Acesso em: 05 dez 2016.

% 4 Mus.11a(2) (Tricinia tum vetervm tum recentiorvm. Discantus. Wittenberg: G. Rhau, 1542). Jena: Thiiringer
Universitits- und Landesbibliothek, Bibliotheca Electoralis. Disponivel em: <http://archive.thulb.uni-
jena.de/hisbest/receive/HisBest_cbu_00019396>. Acesso em: 05 dez 2016.

T K.3.d.7. (Motetta trium vocum. Veneza: Gardano, 1543). Londres: British Museum. Fonte digital indisponivel.
" VD16 T1935 (Tricinia in pias aligvot. Nuremberg: Berg/Neuber, 1549). Zwickau: Ratsschulbibliothek. Fonte
digital indisponivel.

% K.8.i.1.3 (In tertio tomo triciniorum. Nuremberg: Berg/Neuber, 1559). Londres: British Library. Disponivel em:
<https://repository.royalholloway.ac.uk/items/85804{b9-1d76-fb02-a4ba-1b3cdd91b43a/1/>. Acesso: 5 dez 2016.
1% “In tertio tomo triciniorum” ¢ o titulo do livro de parte do cantus inferior e superior, e provavelmente significa
que este € o terceiro em uma série de trés livros de Tricinia por este editor, vol. 1 sendo RISM 1560/1 e vol. 2
sendo RISM 1560/2, apesar do ano de publicagdo deste volume anteceder por um ano os outros.

11K 8.i.1.1 (Selectissimorum triciniorum. Nuremberg: Berg/Neuber, 1560). Londres: British Library. Disponivel:
<https://repository.royalholloway.ac.uk/items/c3afl15e-59¢3-66dc-c16a-2e16bb95£586/1/>. Acesso: 5 dez 2016.
192 K 8.i.1.2 (Triciniorum in secundo tomo contentorum. Nuremberg: Berg/Neuber, 1560). Londres: British
Library. Disponivel em: <https://repository.royalholloway.ac.uk/items/b7ff2afa-da00-ba74-1e8d-
a95eb4d108f6/1/>. Acesso: 5 dez 2016.

' Tricinia sacra ex diversis. Nuremberg: Gerlach, 1567). Heilbronn: Stadtbibliothek. Fonte digital indisponivel.
1% 4 Mus.pr. 119#Beibd.2 (J. Puhler, Christiani Hollandi mvsici celeberremi triciniorvm. Munique: A. Berg, 1573.
Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00071977>. Acesso em: 05 dez 2016.

195 A-F4 G2 (Triciniorum sacrorum. Leuven: Phalése/Bellére). Londres:British Library. Fonte digital indisponivel.
106°.5/3864(1) (Lasso, O. Liber mottetarum trium vocum. Munique: A. Berg, 1575). Madrid: Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica. Fonte digital indisponivel.

74 Mus.pr. 946 (Lasso, O. ibidem). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em:
<http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00094026>. Acesso em: 06 dez 2016.
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motetos, lieder, chansons e madrigais, em semelhanca ao Trium vocum carmina. Ha, contudo
varias diferengas: as pecas possuem ampla guarni¢do de texto e sdo discriminadas em um index
mais detalhado, relacionando compositor e obra, afora o ineditismo do repertdrio. Pecas de
compositores mais antigos tendem a ser unica, como “Esurientes” de Compere, “Lauda
Christum pauper homuntio” de Mouton (previamente apenas em BrusC 27511, ¢.1530-35),
“Sol occasum nesciens” e “Quem tremunt” de Isaac ou, do mesmo autor, “Tristitia vestra”, em
concordancia proxima apenas com o Trium vocum carmina. Entre os compositores mais jovens
figuram F. de Layolle (“Peccavi super”), A. De Silva (“Fac mecum signum”), La Fage (“Quam
pulchra es amica”, “Quae est ista quae procesit”), A. von Bruck (“Virgo prudentissima”, “Tota

formosa”), P. Moulu (“Sicut malus”, “Domine ante omne”’) e Sampson (“Et iterum venturus”,

“Pater a nullo est factus”). Cinco chansons de Willaert também sdo presentes na obra.

Ja em 1542, em Wittenberg, Rhau publica o Tricinia. Tum veterum tum recentiorum,
seguindo similarmente a linha de Trium vocum carmina, com motetos, lieder, chansons,
madrigais, porém com ampla guarnicdo de texto. O index contém pecas desvinculadas daquele
repertdrio sintetizado no Trium vocum carmina, mas os autores sao citados somente ao longo
do album. Entre as pegas latinas, distinguem-se aquelas de compositores antigos (“In pace in id
ipsum” de A. Agricola, “Ego sum dominus deus” de Obrecht, “Nos debemus gratias” e “Omnes
peccaverunt” de La Rue, “Quid retribuam” de H. Isaac, “O domine libera” de L. Compere e
“Tristitia vestra” de Hofhaimer) e dos novos, como T. Stoltzer (“In domine confido™), S.
Dietrich (“Tota pulchra”, “Ecce quem vates”), M. Pipelare (“Sensus carnis mors”), Benedictus
Dulcis (“Rogamus vos fratres”), A. von Bruck (“Quomodo misereatur”) e F. de Layolle (“In
principio erat lux”, “Pater noster”). A primeira peca ¢ de Johann Walter (“Vivo ego dicit”,
no.1l), compositor relacionado ao protestantismo e amigo de Martinho Lutero. A vocagao
instrumental do 4lbum ¢ sugestionada pela gravura na pagina de rosto (Figura 53a), contendo
diversos instrumentos; além disso, a peca andnima “Exercicium sex vocum Musicalium, pro
pueris in Schola” reflete o carater didatico da obra (Figuras 53 b-d). O moteto profano “Dulces
exuviae” (no. 50, fol. 65r-65v) a trés vozes tem atribuicdo disputada entre Willaert e Mouton.

Em Nuremberg, Berg e Neuber ditam a producdo de albuns a trés vozes entre 1549 e
1563, produzindo obras de veio explicitamente didatico como Tricinia sacra ad voces pueriles
pares in usum scholarum composita in tertio tomo triciniorum, publicado em 1559 e
republicado em 1563. Nao se sabe, contudo, se suas partes I e II, Selectissimorum triciniorum
e Variarum linguarum tricinia, publicadas em 1560, s3o republicagdes ou publicacdes

atrasadas. Seus repertorios s2o compostos, novamente, por motetos, chansons e lieder.
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(b)

(d
Figura 53. Rhau, Tricinia tum veterum tum recentiorum. (a) frontispicio, discantus; (b-d) “Exercicium sex
vocum musicalium, pro pueris in Schola”, discantus, fol. 40r (b), tenor, fol. 41v (c); e bassus, fol. 40r (d).

Chamam ainda a ateng¢do as publicagdes de Adam Berg em Munique, incluindo o Liber
mottetarum, trium vocum, quae cum vivae voci, tum omnis generis instrumentis musicis de
Orlando de Lasso, ja em 1575, com a sugestdo explicita de performance instrumental.

Na Itélia, a publicacdo de motetos a trés vozes inicia-se em 1534 com o Motetta trium
vocum de Gardano (republicado duas vezes, RISM 1551/3 e 1569/3), contendo motetos como
“Tu es Petrus” e “Puer natus est” de Cristobal de Morales, “Sancta Maria sucurre” e “Ave virgo
gratiosa” de Constanzo Festa e “Quam pulchra est” de Jacques da Mantua (Figura 54), além de

ricercares de Willaert (“Re”, “Mi”, “Fa”, “Sol”, a serem discutidos no item 3.2.2, p. 126).
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Figura 54. Jacques da Mantua, “Quam pulchra est”. Gardano, “Motetta trium vocum”. Cantus, fol. Aiir (a);
Tenor, fol. Eiir (b); Bassus, fol. Liir (c).

Outros géneros italianos precedentes abrangem madrigais a trés vozes de Jacques
Arcadelt, Constanzo Festa, Giacomo Fogliano e Jhan Gero publicados por Scotto (RISM
1537/7) e por Gardano (RISM 1541/13, 1542/18, 1543/21, 1543/23), além de uma canzona a
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trés vozes, “Amor que vuoi ragion” (Figura 55), excepcionalmente encontrada em um album
de canzonas a quatro vozes, o Canzoni nove con alcune scelte de varii libri di canto, de Andrea

108

Antico  (RISM 1510). Neste album, assim como em albuns de lieder, o texto ¢ guarnecido

apenas para uma das vozes — no caso, a superior — enquanto que as outras carregam um incipit.
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Figura 55. B. Trombocino, “Amor que vuoi ragion”. Andrea Antico, Canzoni nove, fol. 24v-25r.

Na Franga, a publica¢do do album Triciniorum sacrorum omnis generis instrumentis
musicis de Jean de Castro € representativa também de outras publicagdes incluindo pegas a trés
vozes que se estende desde 1534, como o Liber septimus XXIII. Trium, quatuor, quinque, sexve

vocum modulos de Pierre Attaingnant.

1.7 Escrita a duas vozes

Em paralelo a escrita a trés vozes, albuns contendo bicinia sao publicados na Alemanha
a partir de 1540 (ver Tabela 8), primeiramente em Augsburg, onde Melchior Kriesstein publica
bicinia em meio a pegas com até seis vozes em seu Selectissimae; ja Georg Rhau, em
Wittenberg, os publica em 1545 (trés anos ap6s seu Tricinia) em dois volumes: Bicinia gallica,
latina, germanica... Tomus primus, € Secundus tomus biciniorum, quae et ipsa sunt. Os albuns
também contém fugas a partir das duas vozes do bicinium, que sao detalhadas em varios tipos

2 ¢ 29 ¢

no segundo volume, como “Fugae duarum vocum ex uma”, “trium ex uma”, “quatuor ex uma”,

b1

“quatuor vocum”, “ex duabus”, culminando em uma Ave Maria a oito vozes, a partir de duas.

J& em Nuremberg, Montanus & Neuber publicam o Bicinia sacra. Schone geistliche
Lieder und Psalmen em 1547, seguido do Diphona amoena et florida em 1549, talvez em

resposta a iniciativa de Rhau.

1% KK.IL.32 (Marcello Silber, Canzoni nove con alcune scelte de varii libri di canto. Roma: A.Antico, 1510).

Basiléia: Universititsbibliothek, mf. 545. Disponivel em:
www.ub.unibas.ch/digi/al00/diverse_projekte/pre2009pdf/BAU 1 _005163368.pdf
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RISM Editor Titulo

1540/7 Kriesstein Selectissimae necnon familiarissimae cantiones...a sex usque ad duas voces'”

1545/6 Rhau Bicinia gallica, latina, germanica... Tomus primus'"’

1545/7 Rhau Secundus tomus biciniorum, quae et ipsa sunt...""!

1547/18 Montanus & Neuber Bicinia sacra. Schéne geistliche Lieder und Psalmen'"

1549/16 Montanus & Neuber Diphona amoena et florida, selectore Erasmo'"

1551/20 Berg & Neuber Bergkreyen: auff zwo Stimmen componirt'™*
A/TL902 (1577) Adam Berg Lasso, O. Novae aligvot et ante hac non ita vsitatae ad dvas voces'"”

Tabela 8. Publica¢des alemads para duas vozes, a partir de 1540.

A obra publicada em 1551 por Berg & Neuber (Bergkreyen: auff zwo Stimmen
componirt), contudo, parece possuir mais concordancias com o primeiro livro de bicinia de
Rhau, pela inclusdo de pecas de Gardano (ver Figura 56 e Tabela 9). Esta tradi¢do culmina em
Novae aligvot et ante hac non ita vsitatae ad dvas voces de Orlando di Lasso, publicada em

1577 por Adam Berg em Munique, contendo doze pegas com texto e outras doze sem.

XXX,
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Figura 56. Gardano, “Grace et vertu”. Berg & Neuber. Bergkreyen: auff zwo Stimmen componirt., fol. Fiiv. (a)
voz superior; (b) voz inferior.

1% Mus.pr.142 (Salminger, S. Selectissimae necnon. Ausburgo: M. Kriesstein, 1540). Munique: Bayerische

Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00081591>. Acesso
em: 05 dez 2016.

"YSCHL 090 (Bicinia gallica, latina, germanica. Wittenberg: G. Rhau, 1545). Berlin: Staatslibliothek. Disponivel
em: <http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:0185-schl0904>. Acesso em: 07 dez 2016.

"' K.2.¢.3 (Secundus tomus biciniorum. G. Rhau, 1545). Londres: British Library. Disponivel em:
<https://repository.royalholloway.ac.uk/items/f341c3e7-b0fd-ceec-bSbb-e139a982e2eb/1/>

"2 VD16 ZV26898 (Othmayr, C. Bicinia sacra. Nuremberg: Berg/Neuber, 1549). Zwickau: Ratsschulbibliothek.
Fonte digital indisponivel.

'3 4 Mus.Pr. 92 (Rotenbucher, E. Diphona amoena et florida. Nuremberg: Berg & Neuber) Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00080431>. Acesso
em: 06 dez 2016.

144 Mus. Pr. 454 (auff zwo Stimmen componirt. Nuremberg: Berg/Neuber) Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00072036>. Acesso em: 06 dez 2016.
"5 4 Mus.pr.134 (Novae aligvot et ante hac non ita. Munique: A. Berg). Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00071982>. Acesso em: 06 dez 2016.
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Canzonas a duas vozes parecem exercer influéncia direta no primeiro album de Bicinia
publicado por Rhau. De um total de noventa e seis pegas de varios autores, vinte e duas sao
canzonas de Antonio Gardano (Tabela 9) publicadas previamente pelo proprio em Canzoni

francese a due voci''® (RISM 1539/21, com republicagdes em 1544, 1552, 1564 ¢ 1586).

Peca Kriesstein  Rhau Berg Peca Kriesstein  Rhau Berg

A moy tout seul 1545/7 Las, fortune 1545/6
Aupres de vous 1540/7 1545/6  1551/20 Las, voullés 1540/7 1545/6

Ces fascheux 1545/6 Le cueur de vous 1545/6  1551/20
Contente desir 1545/6  1551/20 | N’auray-je jamais 1545/6
De jour 1545/6 O vray dieu 1545/6

De mon amy 1545/6 Qui la vouldra 1545/6  1551/20
Distant hellas 1545/6 Robin, Robin 1545/6
Entre vous 1545/6 Sij’ay eu du mal 1545/6
Grace et vertu 1545/6  1551/20 Ta bonne grace 1545/6
Il me convient 1545/6 Une sans plus 1545/6

Jouyssance 1540/7 1545/6 Vivre ne puis 1540/7 1545/6  1551/20

Tabela 9. Pegas de Ant. Gardano publicadas em RISM 1539/21 ocorrentes em livros posteriores de bicinia.

Entre outros géneros italianos a due voci comparaveis aos bicinia figuram madrigais de
Jhan Gero (RISM 1541/14) e pecas diversas publicadas por Gardano em I/ primo libro a due

voci...'!?, obra que foi republicada por dezenove vezes entre 1559 e 1688.

"6 Canzoni francese a due voci di Ant. Gardane, et di altre autori. Veneza: Gardano, 1539. Album nio encontrado
em catdlogo fisico / digital de bibliotecas indicadas pelo RISM. Cf. lista disponivel em:
<http://opac.rism.info/metaopac/singleHit.do?methodToCall=showHit&curPos=3 &identifier=251 SOLR_SER
VER 1089438581>. Acesso em 7 dez 2016.

"7 Mus.pr.142 (Salminger, S. Selectissimae necnon. Ausburgo: M. Kriesstein, 1540). Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00081591>. Acesso
em: 05 dez 2016.
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1.8 A defesa de um repertorio exclusivamente instrumental

Como pode ser observado, obras em notagao mensural desde o final do século XV ao
inicio do século X VI, estejam em livros de céro ou de partes, manuscritos ou impressos, podem
abdicar da guarnicdo textual, mesmo em pecas longas como em se¢des de missa, motetos-
chanson e tricinia sacros como os do cddice Basevi, ou de pecas sem nenhum incipit como no
Liederbuchlein des Fridolin Sicher ou no Trium vocum carmina. De outro modo, sdo mais
comuns os casos onde a auséncia de texto ¢ menos critica — seja por memoria, ou por outro
procedimento qualquer — como nos cancioneiros italianos Banco Rari 229, Medici Chansonnier
e Canzoniere D’Isabella D Este, dotados de um incipit que funciona basicamente como um
titulo de peca.

Tais chansons, contudo, perdem estes titulos-incipit em compilagdes notadamente
alemas, assumindo a designagdo comum Carmen (cf. codices Munich partbooks, Vienna 18810
¢ Codex Pernner na Tabela 3, anteriormente). A estas, somam-se nestes codices outras carmina
— baseadas em lieder ou mesmo sem modelo vocal identificado, como as de Kotter € de
Hothaimer — tornando o conjunto ainda mais indistinguivel. Completam este quadro as pecas

sem texto que compdem os albuns Odhecaton A, Canti B e Canti C de Petrucci.

Mas como fica evidente pelo prefacio de Trium vocum carmina (Figura 53, anterior) tal
protocolo ndo seria problema para uma parte do publico que aprecia tais obras como modelos
de estudo de musica (digamos, composi¢cdo); da mesma forma, instrumentistas adquirem
progressivamente os albuns cujo titulo os acolhe. As evidéncias de execugdo instrumental e
utilizagdo didatica destas obras deixam pouca duvida de seu perfil ambiguo, e ao servir a dois
senhores —a voz e o instrumento —, tal democratizagdo se estenderia para qualquer obra musical

passivel de instrumentacdo, mesmo que dedicadas apenas para a execugdo vocal.

A participagdo dos instrumentos na execucdo musical €, muito provavelmente,
pregressa as evidéncias aqui elencadas. Uma outra dimensao especulativa, contudo, também se
desenvolve em paralelo ao historico de abdica¢do do texto guarnecido a musica; trata-se da
questdo de ter havido, ao final do século XV, uma musica exclusivamente instrumental, para
ensemble. No ensaio The Instrumental Consort Repertory of the Late Fifteenth Century, Jon
Banks (2006) inicialmente adverte quanto a um repertério que ndo deve ser julgado como
instrumental pelo simples fato de ndo ser provido de texto sob a melodia, baseado especialmente
na argumentacao histdrica de que, a época, cantores profissionais aplicariam de memoria os

textos cabiveis & musica; a partir dessa ressalva, dedica-se a selecdo de um repertério que seria



60

inequivocamente instrumental em vez de vocal, utilizando como filtro de classificacdo trés

categorias descritas por Banks (ibidem, pp. 3-4):

“Discussdes prévias de um possivel repertorio instrumental em meio aos
cancioneiros concentraram-se em questdes envolvendo a identificagdo de pecas
individuais de musica enquanto instrumentais em vez de vocais, principalmente com
base em evidéncia estilistica interna. A questdo de um ‘estilo instrumental’ foi
primeiramente discutida em detalhe por Sarah Fuller, seguida de dois artigos
complementares por Warwick Edwards e Louise Litterick que propde a existéncia de
trés géneros principais que devem ser entendidos como composi¢do instrumental
desde sua criagdo. Ambos os comentaristas concordam que a maioria das pecas
baseada em um linha pré-existente de chanson polifénica — chamada ‘res facta’ por
Edwards, apos Tinctoris — seriam de certo instrumentais. Edwards em particular
define rigorosamente a forma, identificando diversos subgéneros nela e fornecendo
bases estilisticas convincentes para distinguir pegas instrumentais ‘res facta’ de
movimentos de Missa com procedimentos composicionais similares.

Pecas livres, baseadas em melodias monofénicas, seriam diferentes o
suficiente de composi¢des ‘res facta’ (parafrases de linhas ritmicamente fixas de
chansons polifénicas) para serem consideradas como um género diferente por ambos
os autores, considerando que neste livro a possibilidade disso representar uma forma
instrumental ¢ muito mais tentativamente avancada.

A terceira categoria a ser identificada como possivelmente instrumental € um
grupo de pecas compostas livremente, chamado de ‘cancdo sem palavras’ por
Edwards e de ‘chanson instrumental’ por Litterick. Mais uma vez, o género ¢ definido
e distinguido de qualquer outra musica vocal por caracteristicas peculiares de estilo
musical que sdo discutidas em detalhe. Em todos casos e géneros, contudo, todos
comentadores sdo cuidadosos em qualificar qualquer avaliagdo de pega como
instrumental ao enfatizar a imprecisdo de evidéncia estilistica interna obtida da musica
escrita. De forma livre, reconhecem que ndo existem aspectos de estilo ou colocagdo
de texto na musica medieval tardia e renascentista ‘precoce’ que inequivocamente
especifique instrumentos. Além disso, ndo importa qudo precisamente sejam
definidas, quaisquer caracteristicas de estilo composicional que possam ser rotuladas
como ‘instrumentais’ inevitavelmente brotam no repertdrio principal de Missas e
motetos, que € inquestionavelmente vocal; um exemplo particularmente bom disso ¢
o famoso ‘Benedictus’ da missa ‘Quant j’ay au cour’ de Isaac.

A questao do estilo € peculiarmente tensa, assim como admitem prontamente
tanto Edwards e Litterick. Nao ha razdo para supor que uma peca usada por
instrumentistas, mesmo que tivesse sido especificamente concebida para eles, fosse
obrigada a seguir qualquer padrio estilistico peculiar que ndo as convengdes
universais de composicao do século XV.” (pp. 3-4).

Banks procura refinar a base de prospec¢do deste repertorio, que estaria restrita a
questdes de estilo musical apontada em estudos prévios; passa a considerar como um potencial
elemento seletivo a extensdo de partes individuais, que em alguns casos seria ‘incantavel’,
demonstrando sua propriedade instrumental. Admite, também, que uma dada parte do
repertdrio, comum e inclusa em fontes instrumentais como tablaturas de alatde, apresenta as
caracteristicas distinguiveis de um género proprio; mas, em especial, vé como argumento mais
persuasivo a consideragdo de repertorios no contexto de suas fontes, para além da musica como
peca individual. Neste sentido, Banks faz men¢ao a um grupo de manuscritos costumeiramente

chamados ‘cancioneiros italianos’, onde ¢ constante a ocorréncia de chansons francesas
9



61

desprovidas de seus textos. Na maioria dos casos, estas pecas apresentam concordancias em
codices franco-flamengos com guarnicdo completa, mas por vezes tais fontes ndo sdo

encontradas, ao que Banks (ibidem, pp. 5-6) exemplifica:

“‘Des biens d’amour’ de Martini é um exemplo de uma pega que parece
exatamente como se fosse originalmente composta como um arranjo de rondd, mesmo
considerando que ¢é encontrada apenas sem texto, e isto em doze fontes diferentes.
Nesta circunstancia, parece haver pouca razdo para duvidar que ¢ uma adaptacdo sem
texto de um original com texto cujas fontes estdo agora perdidas, mesmo que obtivesse
uma consideravel circulagdo como peca sem texto, igualmente.

De outro lado, ha outras pecas entre estes ‘cancioneiros’ onde a afirmagéo
de que elas provavelmente derivam de originais vocais ¢ dificil de sustentar. Muitas
possuem titulos que parecem funcionar como ‘mottos’ autdbnomos que sao
extremamente improvaveis de serem aberturas de chanson ou ainda quaisquer outros
tipos de textos. Isto sugere fortemente que a musica deveria ser executada sem
palavras, especialmente uma vez que titulos de pegas possivelmente identificaveis
como literais ‘can¢des sem palavras’ sdo quase que universalmente as aberturas de
seus textos [n.e. incipit]. Adicionalmente, ¢ também possivel identificar certos
géneros composicionais Unicos a este repertorio de pecas que ndo contém texto em
nenhuma fonte [...]. Estes géneros podem ser identificados menos por aspectos
composicionais isolados — que podem e de fato ocorrem em qualquer tipo de pega,
como notado acima — do que pela coincidéncia de um nimero de fatores
independentes dentro da mesma pega. Certas combinagdes de fatores sdo encontradas
regularmente em pegas frequentemente sem texto, ndo sendo encontradas entre
chansons, de um lado, e missas e motetos, de outro.

O argumento de que pegas exibindo estes fatores foram concebidas sem texto
ja em sua criagdo torna-se mais convincente porque € entre elas que o titulo em ‘motto’
acima aludido ¢ principalmente encontrado. Além do que, outro género inteiramente
sem texto, aquele da res facta, engloba unicamente todas as pecas reminiscentes com
largas extensdes incantaveis. Visto que apenas uma minoria da musica nos
‘cancioneiros’ italianos sem texto ¢ baseado nestes géneros, trata-se de uma minoria
numerosa e amplamente distribuida, que novamente enfatiza o quanto este repertorio
¢ diferente de qualquer outro. Portanto, apesar de as questdes de estilo musical e
considera¢des de guarni¢do de texto nas fontes possam ser inconclusivas em si
proprias, quando elas sdo consideradas reunidas em conluio podem ainda prover a
base para a identificag¢@o e defini¢do razoavel de um repertdrio instrumental do fim
do século XV.”

Parece ser valido aqui anexar a seguinte reflexdo de Banks (ibidem, pg. 7) acerca de sua

circunspecg¢ao repertorial:

“Uma relagdo do performer ao fim de século XV com seus textos escritos foi
condicionada por convengdes ¢ licencgas, tanto gerais como locais, que podem ser
somente hoje especuladas, e a especulagdo ¢ algo que musicologos tradicionalmente
veem com profunda suspeita, frequentemente com um bom motivo. Felizmente, ha
algum valor no exercicio se a especulag@o puder ser restrita para atingir uma imagem
hipotética na qual todas as questdes conflitantes de guarnig¢@o de texto na fonte, estilo
musical, tendéncias de cultura geral e consideragdes de performance pratica sejam
resolvidas simultaneamente.”

Banks relaciona inicialmente um conjunto de oito pecas notadas em pentagrama que
seriam fortes candidatas a pecas puramente instrumentais, considerando estilo, texto,

distribui¢cdo de fontes e, mais importante, extensdo além daquela esperada para a voz humana,
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digamos, igual ou maior a quinze notas em uma das vozes, a0 menos. As pecas se distribuem
entre algumas poucas fontes, entre elas: Canti C, contendo dois arranjos de “Le serviteur”; MS
Verona 757, com uma peca a trés vozes, sem titulo e andnima; e MS Segovia, que abriga trés
unica (“D’ung aultre amer”, de Agricola, “De tous biens plaine”, de Adam e “Le souvenir”, de
Tinctoris) além de “De tous biens plaine” de Roellkin (também em MSS Perugia 1013 e Breslau
2016) e uma “Tandernaken” de Agricola (também em Canti C e no Trium vocum carmina). As
pecas, arranjadas apenas para duas ou trés vozes, possuem tessitura de quinze a dezenove notas,
ao menos em uma das vozes (BANKS, ibidem, pp. 18-20). Tal tessitura seria de dificil execugdo
por qualquer instrumento, sendo o alatide, que até o final do século XV prestava a execugdo de
linhas individuais extensas, com o auxilio de uma palheta (plectrum); desta forma, consorts de
alaude poderiam executar tais pecas polifonicas, hipdtese esta suportada pelo fato de haverem
diferentes tamanhos deste instrumento no periodo, segundo Banks (ibidem, p. 48).

O repertorio para tal consort de alaides ndo seria restrito, contudo, a estas oito pegas.
Banks considera que cerca de cem pecas estruturalmente similares, mas com extensdes pouco
menores que dessas oito, sdo coincidentes ndo s6 em suas fontes desprovidas de texto, mas
também em sua elaboracao sobre tenores emprestados de chansons polifonicas (“De tous biens
plaine” de Hayne, “Le serviteur” de Dufay, “Le souvenir” de Morton e “D’ung aultre amer” de
Ockeghem), o que as caracteriza como arranjos res facta (BANKS, ibidem, pp. 48-49, e ref. ali

citada)''®

. Dadas algumas poucas altera¢des, seu tamanho ¢ similar ao das chansons originais,
sendo mantida a integridade do cantus firmus, que se inicia logo na abertura da peca e governa
qualquer tipo de pré-imitacdo ou independéncia entre as vozes livres, ndo possuindo pausas
significantes. Governadas pelo tenor, as vozes raramente referem-se a ele por imitagdo ou
parafrase, tendo por caracteristica a rapidez e a elaboragao escalar abundante, como em “D’ung
aultre amer” de Agricola (BANKS, ibidem, p. 50).

Tais caracteristicas, tdo similares a do ricercare prelidico (a ser contemplado mais
adiante neste trabalho), distinguem-se de um segundo género distintivo de pecas instrumentais,
similar a res facta mas com liberdade no uso do cantus firmus e eventualmente com mais vozes
em seu arranjo. Estas diferentes configuragdes para a res facta sdo observadas especialmente

na variedade de arranjos de “Fors seulement” e de alguns outros canti firmi, podendo

representar uma mudanca mais generalizada na técnica composicional notadamente apds 1500,

"% Segundo o verbete Res facta no Grove Online Edition (por Margareth Bent), o termo, aparentemente cunhado
por Tinctoris ja apresenta significado conflitante em seus dois tratados, Terminorum musicae diffinitorum (c.1472)
e Liber de arte contrapunctii (1470). A discussdo se estende ao longo da segunda metade do século XX, sem
contudo fazer mengdo aos trabalhos de Banks e de Edwards, responsaveis pela interpretacdo aqui descrita.
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enquanto que o primeiro tipo de res facta ¢ fortemente representado em fontes das décadas de
1480 e 1490. As principais caracteristicas de seu cantus firmus sdo agora alteragdes em alturas
e fragmentacdo por pausas, apresentando-o apenas apds uma introdu¢do baseada em pré-
imitacdo ou elaboracdo livre entre as outras vozes; tal caracteristica de escrita sobre o cantus
firmus assemelha-se aquela do moteto ou de extratos da Missa e ¢ incomum as pegas res facta
acima descritas. Incluem-se nestas categorias outras variantes da res facta de importancia
secundaria (BANKS, ibidem, 60-64).

A terceira e ultima categoria, a dos ‘ricercares em consort’, ¢ um refinamento dos
outrora mencionados géneros ‘cangdo sem palavras’ ou ‘chanson instrumental’, no que enfatiza
em seu titulo o carater instrumental do género, distinguindo-o de tradi¢des vocais. Tratam-se,
contudo, de pecas solo para alatde ou teclado (apesar de sua escrita mensural em partes) que
representam uma tradicdo inequivocamente instrumental, exatamente contemporanea as pecas
em consort ja discutidas. Incluem pecgas como “La morra” de Isaac, “La alfonsina” de Ghiselin
e “La bernardina” de Josquin, entre outras menos conhecidas, muitas delas comuns ao
cancioneiro Medici ou ao MS Segovia, além de “Das kind lag in der wiegen” de Isaac e “Das
lang” e a fantasia no. 67 de Senfl, comuns ao 7rium vocum carmina, como exemplos em uma
fonte mais tardia. A pecas anonima “Byblis”, contida no MS Bologna Q18, seria o exemplo
mais representativo deste grupo; sua principal caracteristica ¢ a estrutura de frase e seu layout
total, claramente incompativel com qualquer uma das tradi¢des de verso em forma fixa, visto
em especial a auséncia de uma cesura central (BANKS, ibidem, pp. 64-67).

Apesar de ser tentadora a possivel correlagdo dos dois tltimos géneros de Banks com o
ricercare imitativo, deve-se considerar que seu procedimento ensaistico ¢ baseado no que pode
ser visto como excegdes ao grande repertdrio de musica polifonica, e que de fato o ricercare
imitativo, como serd visto adiante, estabelece ligagdes com a performance vocal, dentro de uma
agenda pedagogica. O desenvolvimento da musica instrumental, até este ponto, parece garantir,
contudo, que as excecdes que configuram o primeiro género de Banks, o das res facta, pode

sim ter relagdo com o ricercar preludico, a seguir apresentado dentro da tradi¢ao das tablaturas.
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1.9 Tablaturas italianas para alaude e teclado

A partir de 1507, Petrucci edita em Veneza as Intabulature de lauto, uma série de albuns
compilados por alaudistas como Francesco Spinacino (fl.1507) e Joan Ambrosio Dalza
(fl.1508), contendo tablaturas de chansons (a maior parte), se¢cdes de missa (Kyrie, Christe,
Agnus Dei, Benedictus), motetos (especialmente de Josquin) e outros géneros como frottola, de
diversos autores. A estas transcricdes foram adicionadas pecas de carater preludico e

improvisativo, denominadas ricercare (Figura 57).
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Figura 57. F. Spinacino, “Recercare”. Intabulatura de Lauto, Libro secondo, fol. 47!

Diversas destas pecas correspondem aos géneros prognosticados por Banks. A titulo de

exemplo, nestas Intavolature de Lauto encontramos as seguintes concordancias:

Libro primo (RISM 1507/5) Libro secondo (RISM 1507/6)' "

“Allez regretz”; “Tandernaken” (Agricola)
“Fortuna desperata” (Martini ou Isaac)

Res facta “Comme femme”, a 3 (Agricola)

“La morra” (Isaac);

ricercare em
“Fortuna d’un gran tempo”, “La stangetta” (Weerbeke)

ensemble “La bernardina” (Josquin)
“Ave Maria” (Josquin); “Palle, palle” (Isaac);
outros “Benedictus” (Isaac); “Malheur me bat” (Ockeghem);
“De tous biens” (Hayne); “Amours, amours” (Hayne);
“0 Venus banth” (Weerbecke) “Si dedero” (Agricola)
ricercares dezessete dez

Tabela 10. Algumas obras compiladas nos dois livros de Intavolatura de Lauto de F. Spinacino

"9 Mus. Ant. Pract. P 680/2 (F. Spinacino & J.A.Dalza, Intabulatura de Lauto, Libro Secondo. Veneza: Petrucci,
1507). Cravovia: Biblioteka Jagiellonska. Disponivel em: <http://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/doccontent?id=231566 >.
Acesso em: 30 nov. 2016. Cf. Mais informagdes em: Brown, H.M. “Embellishment in Early Sixteenth-Century
Italian Intabulations”, Proceedings of the Royal Musical Association, 100, 1973-4, pp. 49-83.
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J& as intabulagdes para teclado consistiam, na Itdlia, na nota¢do das vozes envolvidas
em um sistema duplo, com cinco a seis linhas mais uma clave na parte superior € com cinco a
oito linhas mais uma ou duas claves na parte inferior. Tal sistema foi utilizado pioneiramente
por Andrea Antico, Marco Antonio Cavazzoni e seu filho Girolamo Cavazzoni, como sera visto
adiante. Contudo, boa parte da musica per sonare a instrumentos diversos, inclusive teclados,
era publicada na forma de livros de partes, cabendo ao tecladista arranjar as vozes em uma parte
unica para execugdes solo. De outro modo, era possivel harmonizar livremente a partir da parte
do bassus, como ja seria de costume no acompanhamento de obras originalmente vocais. Este
status s6 se modificaria no terceiro quartel do século X VI, ao se estabelecer a ‘partitura aberta’
(sistema com pentagramas multiplos, servindo um para cada voz) como principal meio
impresso para teclado (REESE, 1959, pg. 519-529), décadas apds sua utilizagdo prototipica nos
manuscritos de Castell’ Arquato'*’ (ver adiante). Tal sistema contemplava especialmente pegas
em contraponto estrito como ricercares, canzonas, fantasias e capriccios, sendo menos
adequada para pecas em estilo idiomatico de teclado como variagdes, preludios e toccatas. Um
dos primeiros exemplos de partitura aberta foi produzida por Cipriano de Rore, em seu Tutti i
madrigali... a quatro voci spartiti et accomodati per sonar d’ogni sorte d’instrumento

perfetto..."*' (APEL, 1953, pp. 18-19) (Figura 58).

Figura 58. “Schiett’arbuscel”. Cipriano de Rore, Tutti i madrigali... fol. Fiv-Fiir. Partitura aberta, para teclado.

120 adewig, J. “The Use of Open Score as a Solo Keyboard Notation in Italy ca. 1530-1574”. Em: Essays in Honor

of John F. Ohl: A Compendium of American Musicology, Ed. Enrique Alberto Arias et al. Evanston: Northwestern
University Press, 2001, pp. 75-91.

21 B0 0310 (Rore, Tutti i madrigali. Veneza: Gardano, 1577). Bolonha: Biblioteca della Musica. Disponivel em:
<http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/ U/U146/>.
Acesso em: 10 dez 2016.
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1.9.1 O primeiro periodo de impressdes de albuns para teclado na Italia

O histdrico de tablaturas italianas impressas para teclado se inicia de fato em 1517 com

as vinte e seis frottole intabuladas por Andrea Antico (1480-1538)'*

, em grande parte originais
de Bartolomeo Tromboncino (Figura 59) e Marchetto Cara. Estas intabulagdes, que em muito
lembram a partitura atual com dois sistemas de cinco linhas (YOUNG, 1963, p. 167), j& sdo
dotadas de ornamentacdo pelo emprego de grande nimero de mordentes e trilos nas vozes
superiores, enquanto o baixo permanece quase inalterado em relacdo ao modelo vocal. A

estrutura formal das pegas originais ¢ fielmente preservada com excegdes ocasionais; por outro

lado, choques cromaticos sdo frequentes, por exemplo entre F natural e Fz (REESE, 1959, p.

534, e ref. cit.).
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Figura 59. Andrea Antico, Frottole intabulate per organo. Trombocino, “Amor quando fioriva mia speme”.

Ja na obra de Marco Antonio Cavazzoni (1490-1560)'* uma explora¢io motivica
incipiente extrapola o carater semi-improvisativo de pegas para alaude publicadas previamente;
seus recerchari preludiam, em grande similitude, motetos cuja autoria pode ser do proprio
compositor, aspecto que inspira a nomenclatura “ricercare prelidico ou improvisativo”. As
canzonas de Marco Antonio apresentam esquemas com repeticao, como constata Reese (1959,
pp. 534-35) em formas aba, aab ou aaba, em semelhanca as canzoni francesi vocais originais,
distinguindo-se formalmente do moteto e do ricercare. Ademais, a escrita acordal e a ocorréncia

de falsas relagdes e choques cromaticos sdo frequentes em toda sua obra.

22RISM 1517/3: Antico, A. Frottole intabulate per sonare organi, Roma: 1517. Milano: Biblioteca privata

Polesini. Catalogo ndo encontrado. Cf. transcri¢des de exemplos em Jeppesen, K. Die italienische Orgelmusik am
Anfang des Cinquecento, Copenhague: Munksgaard, 1943.

123 K 8.b.8 (Cavazzoni, M.A. Recerchari, motetti, canzoni... Libro I. Veneza: B. Vercelensis, 1523). Londres:
British Library. Fonte digitalizada indisponivel. Cf. edigdo moderna em b.314.j (Monuments of music and Musical
Literature in Facsimile, ser. 1, music. 12). Londres: British Library. Fonte digitalizada indisponivel.
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Além das pegas publicadas em Recerchari, motetti, canzoni... libro primo, uma Unica
peca adicional de Marco Antonio, a “Recercada de maca in Bologna” (Figura 61) ¢ encontrada
entre os dez fasciculos manuscritos de Castell’ Arquato'>*, produzido provavelmente na década
de 1530 junto a ricercares de Jacopo Fogliano (1468-1548), Jacques Brunel (?-1564) e Claudio
Veggio (1510-?), onde o uso de imitagdo ¢ progressivamente mais organizado, representando
um estagio de transi¢do entre os ricercares preliudico e imitativo (SWENSON, 1971, pp. 5-6).
Vale ressaltar que a autoria de um conjunto de ricercares concordantes nos codices Chigi e
Bourdeney tem sido disputada entre Jacques Brunel (segundo Lowinski'> ¢ Newcomb'*®) e

Giaches Wert (segundo MacClintock'?").
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Figura 60. MS Castell’Arquato. M.A. Cavazzoni. “Recercada de maca in Bologna”.
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O uso da imitagdo em tablaturas para teclado deste primeiro periodo atinge um é&pice na
obra de Girolamo Cavazzoni (1520-77), filho de Marco Antonio e pupilo de Adrian Willaert.
Os quatro ricercares contidos em seu album Intavolatura cioé Recercari, Canzoni, Hinni'*® de

1542 sdo visivelmente mais polifonicos que os de seu pai, e sua estrutura ¢ comparavel a do

2% Slim, H.C. “Keyboard Music at Castell’ Arquato by an Early Madrigalist”, Journal of the American

Musicological Society, 15, 1962, p. 35-47.

125 Lowinsky, E.E. “Early Scores in Manuscript”, Journal of the American Musicological Society, 13, 1960, pp.

126-173.

126 Newcomb, A. “The anonymous ricercars of the Bourdeney Codex”, in: Frescobaldi Studies, ed. Alexander
Silbiger. Durham: Duke University Press, 1987, pp. 97-123. Newcomb ainda sugere que Luzzaschi foi um
discipulo de Brunel em Ferrara.

27 MacClintock, C. “The ‘Giaches Fantasias’ in MS Chigi Q VIII 206: A Problem in Identification”, Journal of
the American Musicological Society, 19, 1966, pp. 370-382.

12892 (RISM A/I C 1571: Cavazzoni, G. Intavolatura cioé Recercari, Canzoni, Hinni. Veneza: 1542). Bologna:
Biblioteca dela musica. Disponivel em: <http://bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.aps?id=10722>.
Acesso em 8 dez 2016. Cf. edigdo moderna em Giacomo Benvenuti (ed.) / Classici musicali italiani, vol. 1V:
Girolamo Cavazzoni, Musica sacra, ricercari e canzoni, Milano: Societd Anonima Notari La Santa, 1919.
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moteto no uso de imitagdo pervasiva'*’ (Figura 61). Contudo, a extensdo dos pontos de imitagio
¢ alargada devido as diversas reiteracdes do material tematico, caracteristica que se torna a
marca do chamado “ricercare imitativo”. Completam a cole¢do duas canzonas em parafrase
livre sobre “Faulte d"argent” de Josquin e “Il est bel et bon” de Passareau, além de hinos sobre
cantus firmus (ocasionalmente em notas longas), e magnificats, com sec¢des intercaladas aos

versos do cantochdo, em sucessivas variagdes do tema (REESE, 1959, pp. 535-36).
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Figura 61. Intavolatura cio¢ recercari canzoni himni magnificati... libro primo. G. Cavazzoni, “Recercar primo”.

Vale lembrar que, em paralelo a este primeiro periodo de impressdes italianas, Pierre
Attaingnant publica em Paris um conjunto de sete albuns em tablatura para teclado entre 1530
e 1531. Estas cole¢des contemplam desde chansons como “Ung grand plaisir”*° (Figura 62a)

131

a secdes de missa como um Kyrie ~ (Figura 62b). Contudo, nem ele nem outros editores

franceses voltam a publicar neste formato, ao longo do século XVI.
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Figura 62. Tablaturas de teclado de Pierre Attaingnant. (a) Dixneuf chdsons musicales, 1530. “Ung grand
Plaisir”, fol. 1v. (b) Tabulature pour le jeu Dorgues, 1531. Kyrie, fol. 1v.
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Mais detalhes desta técnica serdo apontados adiante.

Mus.pr. 235 (RISM 1531/6; Dixneuf chdasons musicales reduictes en la tabulature des Orgues Espinettes
Manicordions. Paris: P. Attaingnant, 1530). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em:
<http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00082255>. Acesso em: 10 dez 2016.

B Mus.pr. 232 (Tabulature pour le jeu Dorgues Espinetes et Manicordions. Paris: P. Attaingnant, 1531).
Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00041543>. Acesso em: 10 dez 2016.
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1.9.2 O segundo periodo de impressoes de albuns para teclado na Italia

Girolamo Cavazzoni ainda contribuiria, sob o nome de Hieronimo da Bologna, com um
ricercare em uma publicacdo entitulada Musica nova, Accommodata per cantar et sonar sopra
organi, et altri strumenti">*, editada por Andrea Arrivabene (fl. 1534-70) em 1540. O album
contém apenas ricercares divididos em livros de partes individuais, sendo possivelmente o
primeiro do género (Figura 63). Julio Segni da Modena, provavel discipulo de J. Fogliano
(1498-1561), contribui majoritariamente com treze ricercares, a0 que se somam trés ricercares
de Adrian Willaert (1490-1562), dois de Girolamo Parabosco (c.1524-57), e apenas um de
Guilielmo Golin (fl. 1540) e outro de Nicolaus Benoist (f1.1538-40).
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Figura 63. Arrivabene, A. Musica nova, Accommodata... A. Willaert, “Ricercar primo”, bassus, fol. 2r.

Swenson (1971, pg. 23-27) discute a reedi¢do do album Musica nova, Accommodata...
por Colin Slim'**, que combinou a tnica parte remanescente do original — o bassus — s partes
concordantes de uma compilagio similar publicada em 1550, a coletdnea “Musique de Joye'**,
por sua vez também um exemplar unico, porém com seus quatro livros de partes completos.

Entre os ricercares ensemble a quatro vozes do “Musica nova accommodata...”

;. A . . . 135
encontra-se um unico exemplar a trés vozes, de autoria de Julio Segni da Modena >, que

132 R.152 (RISM 1540/22: Musica nova, Accommodata... Veneza: Arrivabene, 1540). Bolonha: Biblioteca della
musica. Parcialmente disponivel em: <www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=10576>.
Acesso em: 10 dez 2016. Apenas o o bassus ¢ remanescente.

133 Slim, H.C. Monuments of Renaissance Music, Vol. I: Musica nova. Chicago: University of Chicago Press, 1964.
134 Cf. 0014/ W4 Liturg. 282d (4) (RISM 1550/24: Musicque de joye. Lyon: Jacques Moderne, 1550). Munique:
Ludwig-Maximilians-Universitdt, Universititsbibliothek. Fonte digitalizada indisponivel. Ha controvérsias
quanto a data de publicagdo. (Mvsicqve de loye... Lyon: Modern, ca. 1544). Cf. em: <bvbd2.bib-bvb.de/opt-
cgi/order/bestand.pl?ID=BV010575631&Jahr=&SigeINB=EXT>. Acesso em 10 dez 2016. Disponivel em:
<https://archive.org/details/imslp-de-joye-moderne-jacques>. Acesso em: 08 dez 2016 (link do RISM online).

"% Vale lembrar que nenhuma pega vocal deste autor ¢ remanescente, apenas ricercares.
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remonta as pegas a trés vozes discutidas anteriormente. A titulo de comparagdo, ricercares a
trés vozes foram escritos também por Giuliano Tiburtino (c.1510-69), A. Willaert, G.
Cavazzoni (como Hieronimo da Bologna), Antonio Barges (f1.1546-65), Pietro Vinci (1525-
1584), Antonio il Verso (1565-1621) e Ascanio Mayone (1565-1627) (Tabela 11).

RISM Titulo Autor

1540/22 (A. Arrivabene)t Musica nova, Accommodata (um nico ricercar a trés vozes) Segni
1543/6 (A. Gardano)T Motetta trium vocum (republ. 1551/3, 1569/3) Willaert
Tiburtino;
1549/34 (H. Scotto)'*® Fantesie, et recerchari a tre voci lb,u 1o
Willaert

Fantasie Recercari Contrapunti a tre voci di M. Adriano & de altri | Willaert;

137 138
1551716 , 1559/25 Autori appropriati per Cantare et Sonare d’ogni sorte di stromenti; | Cavazzoni;

1593/8" (A. Gardano)

(ou Fantasie... novamente ristampati) Barges
140 1l secondo libro de motetti e ricercari a tre voci di Pietro Vinci con Vinci;
. tt
1591/2a (M. Scotto) alcuni ricercari di Antonio 1l Verso suo discepolo Il Verso
A/1M1490 (G.B. So‘[tile)141 Primo libro di ricercari a tre voci Mayone

Tabela 11. Ricercares a trés vozes por autores diversos em fontes distintas no séc. XVI. T Citado anteriormente.

Swenson também discute a utilizagdo do termo fantasia em pegas com as mesmas
caracteristicas do ricercare, em paralelo a utilizacdo do termo ricercare em pegas com
caracteristica de canzona, mostrando a imprecisdo da aplica¢do historica destes termos.
Também mostra que associagcdes musicologicas entre ricercare e moteto datam da primeira
metade do século XX, e que a aplicacdo do termo ricercare contempla desde obras complexas

até exercicios didaticos, mesmo a duas'* ou uma tnica voz'* (SWENSON, 1971, pg. 2-4).

36 K 3.b.4 (RISM 1549/34: Tiburtino, G. Fantesie, et recerchari a tre voci... Veneza: H. Scotto,1549). Londres:
British Library. Disponivel em: <https:/repository.royalholloway.ac.uk/items/54c31d9f-d737-ca5d-d88f-
56¢e7f801c30a/1/>. Acesso em: 12 dez. 2016. Cf. também: Haar, J. “The ‘Fantasie et recerchari’ of Giuliano
Tiburtino”, The Musical Quarterly, 59, 1973, pp. 223-238.

7 CNCE 46049 (Willaert, A. et al. Fantasie Recercari Contrapunti... Veneza: Antonio Gardano, 1551). Florenga:
Biblioteca Marucelliana. Fonte digitalizada indisponivel.

% 4 Mus. Pr. 117 (Willaert, A. et al. Fantasie Recercari Contrapunti... novamente... ristampati. Veneza: Antonio
Gardano, 1559). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00075013>. Acesso em: 12 dez 2016.

%9 A.569.c (Willaert, A. et al. Fantasie Recercari... novamente... Veneza: A. Gardano, 1593). Londres: British
Library. Parcialmente disponivel (canto, basso) em: <https://repository.royalholloway.ac.uk/items/cdf8a61e-11f2-
59ab-a245-e9753d4d4£14/1/>. Acesso em: 12 dez. 2016.

10 CNCE 46635 (Vinci, P. et al. Il secondo libro de motetti e ricercari a tre voci... Veneza: Girolamo Scotto,
1591). Veneza: Biblioteca Nazionale Marciana. Fonte digitalizada indisponivel.

'4131.1.14 (Mayone, A. Primo libro di ricercari a tre voci. Napolis: G.B. Sottile, 1606). Napolis: Biblioteca del
Conservatorio di Musica S. Pietro A Majella. Fonte digitalizada indisponivel.

12 CC.152 (RISM A/l Z356: Zuccharo, A. Ricercate a due voci di Anibale Zuccharo... nouamente composte...
libro  primo.... Veneza: A. Raverii, 1606). Bolonha: Biblioteca della musica. Disponivel em:
<www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=13101>. Acesso em: 12 dez 2016.

'3 Para uma visdo mais completa do ricercare a uma voz veja: Horsley, I. “The Solo Ricercar in Diminution
Manuals: New Light on Early Wind and String Techniques”. Acta Musicologica, Vol. 33, 1961, pp. 29-40).
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Nestas pecgas, a ornamentacdo pode adquirir maior importancia, o que ¢ evidente nas quatro

144 .. . ..
sobre “O felici occhi miei” de

145

ricercadas para violone solo de Diego Ortiz (c.1510-¢.1570)
Arcadelt, ou ainda nas ricercate de Giovanni Bassano (c.1560-1617) ™, que ilustram varias

formulas cadenciais e tipos de ornamentagao (SWENSON, 1971, pp. 10-11).

1.9.3 O papel dos organistas da Basilica de S. Marco no desenvolvimento do ricercare

Os desenvolvimentos subsequentes para o ricercare ao teclado sdo decorrentes de obras
produzidas em Veneza por Jacques Buus, Annibale Padovano, Andrea Gabrieli, Claudio
Merulo e Giovanni Gabrieli, que se revezaram entre os o6rgaos I e II na Basilica de Sdo Marco,
entre 1541 ¢ 1612'*°. Estes autores integram o assim chamado “circulo de Willaert”, do qual
também fariam parte Cipriano de Rore, Nicola Vicentino, Gioseffo Zarlino, Baldassare Donato,
Gioseffo Guami, Perissone Cambio e Francesco dalla Viola (estes, contudo, mais vinculados a
Willaert pela escrita madrigalesca). Todos, no entanto, possuem alguma relagdo mestre-aluno
com o mestre de capela de Sao Marco (McKINNEY, 2010, pp. 265-289).

Jacques Buus (1500-65) tem a maior parte de sua obra publicada por Antonio Gardano
(1509-69). Apos seu primeiro album de canzoni francese (a seis vozes) de 1543'*, um
consideravel nimero de ricercares ensemble ¢ publicado em albuns de 1547 (libro primo)'*® e
1549 (libro secondo)'*’; quatro ricercares deste segundo album sendo editados em tablatura de

. 150
teclado, acrescidos de ornamentos, no mesmo ano

. No Exemplo 3 ¢ reproduzida a edi¢do
moderna por Kinkelday (1968, p. 245), onde as versdes sdo comparadas. Um exemplar

monotematico figura entre os seus ricercares multi-motivicos (Reese, 1959, pg. 537-38).

144 R/14653 (Ortiz, D. Trattado de glosas sobre clausulas y otros generos de puntos en la musica de violones.

Roma: Valerio Dorico e Luis Dorico, 1553). Madri: Biblioteca Nacional de Espafia. Disponivel em: <http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000037748>. Acesso em: 12 dez 2016.

145 R.294 (Bassano, G. Ricercate, Passaggi et Cadentie per potersi essercitar nel diminuir terminatamente con
ogni sorte d'Istrumento. Veneza: Vincenzi & Andimo, 1585). Bolonha: Biblioteca della musica. Parcialmente
disponivel em: <www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=11238>. Acesso em: 10 dez 2016.
146°Slim, H.C. The keyboard ricercar and fantasia in Italy, c. 1500-1550, with reference to parallel forms in
European lute music of the same period. Harvard University, tese de doutoramento, 1961; Tappa, R.J. An
analytical study of the use of imitative devices in the keyboard ricercar from 1520-1720. Indiana University, tese
de doutoramento, 1965.

47 4 Mus.pr. 52#Beibd.1 (Buus, J. Il primo libro di canzoni francese a sei voci di lagves Bvvs organista |[...],
Veneza: A. Gardano, 1543). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00074423>. Acesso em: 13 dez 2016.

18 4 Mus.pr. 96#Beibd16 (RISM A/l B5195: Buus, J. Recercari [...] da cantare et sonare d'organo et altri
stromenti, libro I a quattro voci. Veneza: A. Gardano, 1547). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel
em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00071914>. Acesso em: 11 dez 2016.

149 A.58.a. (RISM A/ B5196: Buus, J. Il Secondo libro di recercari da cantare et sonare d'organo et altri stromenti
a quattro voci. Veneza: A. Gardano, 1549). Londres: British Library, incompleto. Fonte digital indisponivel.
BPOK.1.£16. (RISM A/I B5197: Buus, I. Intabolatura d'organo di Recercari. Veneza: A. Gardano, 1549). Londres:
British Library. Fonte digital indisponivel.
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Giaches Buus. Vgl. 8. 141,

Ricercari da cantare e suonare d'Organo e altri stromenti.
Lib. I1. 15649.

Nach R. 8chlecht
Geschichte der Kirchenmusik« Fol. 360.

K4

Tntabolatura dOrglno Lib. 1. 1649.
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Exmplo 3. Edigdo moderna de um ricercare de Buus, em duas versdes: uma em partitura aberta, seguida por
outra, abaixo, representando uma intabula¢do da mesma pega para orgéo.

Buus ainda produz outros albuns exclusivos, como o Primo libro de moteti a quatro
voci de 1549"" e o Primo libro dele canzoni francese a cinque voci... de 1550"°%. Algumas
coletineas contendo pecas de Buus chegam até nds em formato de “livro de mesa” em
publicagdes de Jacques Moderne (fl. 1523-1544) a partir de 1538, como as chanson francese
contidas no album Le parangon des chansons'>® (Figura 66). Esta ¢ uma das poucas publicacdes

continentais de livros de mesa, cuja tradi¢do ¢ cultivada no final do século XVI na Inglaterra.
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Figura 64. J. Buss, “Et puis a ton”. J. Moderne, Le parangon des chansons, Tiers livre, fol. 19.

1'SA.76.D.12/1-4 Mus 18 (RISM A/l B5198: I. Buus, Libro primo de moteti a quatro voci... Novamente da lui
composti. Veneza: A. Gardano, 1549). Viena: Osterreichische Nationalbibliothek. Disponivel em:
<http://data.onb.ac.at/rec/AC09167754>. Acesso em: 13 dez 2016.

132 4 Mus.pr. 52#Beibd.6 (RISM A/I B5199: J. Buus, Libro primo delle canzoni francese a cinque voci. .. Veneza:
G. Scotto, 1550). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00074428>. Acesso em: 13 dez 2016.

133 4 Mus.pr. 183#Beibd.2 (RISM 1538/17: Le parangon des chansons. Tiers livre contenant xxvi chansons
nouvelle au singulier prouffit & delectation des musiciens. Lion: J. Moderne, 1538). Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00072029>. Acesso
em: 11 dez 2016. Reimpressdo catalogada como RISM 1543/13. Munique: Bayerische Staatsbibliothek.
Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00072018>. Acesso em: 11 dez 2016.
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Annibale Padovano (1527-75) tem um album com treze ricercares a 4 publicado em
livros de partes por Antonio Gardano em 1556'**. A obra é republicada postumamente, em
1588, por seu filho Angelo Gardano (1540-1611)"> que também edita, em 1604, tablaturas de

136 'O autor parece ter uma relagio importante com a familia Gardano, uma

6rgdo de Padovano
vez que outras obras suas foram publicadas por essa imprensa em vida — albuns de motetos a
cinco e seis vozes'”’ e de missas a cinco vozes'>® — ou postumamente, como uma canzon em
seis stanzas e um madrigal, em coletdnea a quatro vozes onde ¢ um dos principais
colaboradores', e mesmo uma battaglia a otto voci'®. Além disso, seus recercar del terzo e

del ottavo tono aparecem em um album para alatde de 1584'®" (Figura 65).
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Figura 65. Padovano, “recercar del ottavo tono”. Fallamero, G. Il libro primo de intavolatura da liuto, fol. 69r.

154 G33/9;20;31;42 (RISM A/T1 A1250: Padovano, A. Il primo libro de ricercari a quattro voci. Veneza: Antonio
Gardano, 1556). Londres: Royal College of Music. Fontes digitalizadas indisponiveis.

133 R.33 (RISM A/l A1251: Padovano, A. Il Primo Libro de Ricercari a quattro voci, nouamente Ristampato.
Veneza: Angelo Gardano, 1588). Disponivel em:
<http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=10560>. Acesso em: 10 dez 2016.

136 R.34 (RISM A/l A1252: Padovano, A. Toccate et Ricercare D Organo. Veneza: Angelo Gardano, 1604).
Bolonha: Biblioteca della Musica. Disponivel em:
<http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=12250>. Acesso em: 11 dez 2016.

57 B.1 (RISM A/l A1247: Padovano, A. Liber motectorum quinque et sex vocum ... Liber primus. Veneza: A.
Gardano, 1567). Londres: British Library. Fontes digitalizadas indisponiveis.

138 B 1.a. (Padovano, A. Annibalis Patauini ... missarum quinque vocum liber primus. Veneza: Antonio Gardano,
1573). Londres: British Library. Fontes digitalizadas indisponiveis.

%9 A.70.u. (RISM 1561/15: di Cipriano et Annibale, madrigali a quattro voci insieme altri eccellenti autori.
Veneza: A. Gardano, 1561). Londres: British Library. Disponivel em:
<https://repository.royalholoway.ac.uk/items/d1659f0e-b9ab-5¢69-7109-87f95553dab2/1/>. Acesso: 9 dez 2016.
' E. 14 (Dialoghi Mvsicali de Diversi Eccellentissimi Avtori, a sette, otto, noue, dieci, undeci, & dodeci voci.
Veneza: Angelo Gardano, 1592). Londres: British Library (incompleto). Disponivel em:
<https://repository.royalholoway.ac.uk/items/7b171{76-2d2c-5a19-7cd4-77b7cd20e795/1/>. Acesso: 9 dez 2016.
1! Hirsch.II1.192. (RISM 1584/13: Fallamero, G. Il libro primo de intavolatura da liuto... Veneza: Melchior
Scotto, 1584). Londres: British Library. Disponivel em: <https://repository.royalholoway.ac.uk/items/460e62cd-
0333-2277-151b-70bb715b61a8/1/>. Acesso em: 11 dez 2016.
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Andrea Gabrieli (1533-85) tem seis volumes de obras para teclado publicados
postumamente entre 1589 e 1605 (Tabela 12), entre outros, contendo trinta e trés ricercares
arranjados em livros de partes ou em intabulagdes com ornamentacao escrita (Figura 66). Seus
ricercares variam de um estilo comum a época até exemplos monotematicos, como o Ricercare

2 onde ap0s seis diferentes pontos de imitagdo o primeiro ¢ repetido ao final (lembrando

a oito
a forma canzona). Andrea Gabrieli ainda produz canzoni francese baseadas em transcri¢des de
chansons e intabulagdes ornamentadas sobre madrigais como “Anchor che col partire” de Rore.

Suas intonazioni resguardam a estrutura que posteriormente evoluird ao seu modelo de toccata.

género Titulo formato RISM
Madrigali et ricercari (1589) partes A/ G0077'%
ricercare Ricercari...tabulati per stromenti da tasti... libro secondo tablatura  1595/13'%*
1l terzo libro di ricercari...tabulati per stromenti da tasti tablatura  1596/19'%
Canzoni alla francese et ricercari ariosi, tabulati per stromenti..libro quinto tablatura  1605/18'%°
canzona Canzoni alla francese per sonar sopra istromenti da tasti... libro sesto tablatura  1605/19'¢’
toccata Intonationi d’organo di Andrea Gabrieli et di Gio tablatura  1593/10'%*

Tabela 12. Obras de Andrea Gabrieli para teclado, em tablatura ou em livro de partes.
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Figura 66. “Ricercare del nono tono”. Andrea Gabrieli, /I terzo libro di ricercari, fol. 22v-23r.

2 E.17. (RISM 1587/16: Concerti di Andrea e di Gio libro primo. Veneza: Angelo Gardano, 1587). Londres:
British Library. Disponivel em: <https://repository.royalholoway.ac.uk/items/7beb4d03-4be0-3d2d-0e28-
3268368bf329/1/>. Acesso em: 11 dez 2016.

13 $.160 (Madrigali et ricercari... Veneza: Angelo Gardano, 1589). Bolonha: Biblioteca della Musica. Fontes
digitalizadas indisponiveis.

1%4°'S.161/2 (Ricercari...tabulati... libro secondo. Veneza: Angelo Gardano, 1595). Bolonha: Biblioteca della
Musica. Fontes digitalizadas indisponiveis.

195.8.161/3 (Il terzo libro di ricercari... Veneza: Angelo Gardano, 1596). Bolonha: Biblioteca della Musica. Copia
digital de estudo adquirida por projeto de pesquisa CNPq. Também parcialmente disponivel em:
<http://www.bibiotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/ S/S161/>.
Acesso em: 13 dez 2016.

16 Canzoni alla francese... libro quinto. Veneza: Angelo Gardano, 1605. Ausburgo: Staats- und Stadtbibliothek.
Fontes digitalizadas indisponiveis.

7. 162 (Canzoni alla francese... libro sesto. Veneza: Angelo Gardano, 1605). Bolonha: Biblioteca della Musica.
Fontes digitalizadas indisponiveis.

18 S.161/1 (Intonationi d’organo... Veneza: Angelo Gardano, 1593). Bolonha: Biblioteca della Musica. Fontes
digitalizadas indisponiveis.
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Grande parte da musica de Andrea Gabrieli é publicada postumamente por seu sobrinho,

169

Giovanni Gabrieli, em particular os seus Concerti de 1587 ", uma grande cole¢do de musica

sacra, secular e instrumental. Giovanni, contudo, acrescentava obras de proprio cunho a estas

170

colegdes. Com a publicagdo de Sacra symphoniae de 1597 ™, uma coletanea autoral propria

sua, torna-se um dos expoentes na producdo de musica sacra em Veneza; algumas das pegas

171
8

sd0 inclusas na colecdo Sacra symphoniae impressa por Kauffmann em 1598 ' na Alemanha.

Ricercares, canzonas, tocatas, intonazioni, fugas e uma fantasia para teclado de
Giovanni Gabrieli ocorrem em fontes manuscritas como a “Intavolatura de Turin”'’?, ou
impressas como as pegas inseridas nas cole¢des de seu tio Andrea (os albuns de /ntonazioni de
1593 e de Ricercari... de 1595), além de um album proprio de canzonas (“Canzoni di Gio.

Gabrieli”' ) e uma “toccata del secondo tuono” ocorrente no album 7/ Transilvano'”* (Fig. 67).
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Figura 67. G. Gabrieli, “Toccata del secondo tuono”. Girolamo Diruta,i 1l Transilvano, pp. 39-41.

19°S. 159 (RISM 1587/16, A/1 G85. Concerti di Andrea, et di Gio. Gabrieli... libro primo et secondo. Veneza:
Angelo Gardano, 1587). Bolonha: Biblioteca della Musica. Disponivel em:
<http://www.bibiotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/ _S/S161/>.
Acesso em: 13 dez 2016.

70 Mus.ant.pract. G 80 (Sacrae symphoniae... senis, 7, 8, 10, 12, 14, 15, & 16, tam vocibus, quam instrumentis,
edition nova. Veneza: Angelo Gardano, 1597). Cracévia: Biblioteka Jagiellonska. Fontes digitais indisponiveis.
714 Mus.pr. 2724 (RISM 1598/2: Caspar Hassler. Sacrae symphoniae, Diversorum... Authorum. Nuremberg: Paul
Kauffmann, 1598). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00080450>. Acesso em: 16 dez 2016.

172 Cf. Oscar Mischiati, L intavolatura d’organo tedesca della Biblioteca Nazionale di Torino. “L’organo”, 4,
1963, 2-154 e 237-8.

'35 163 (RISM A/ G0088: “Canzoni di Gio. Gabrieli”. Veneza: Gardano / Magni, 1615). Bolonha: Biblioteca
della Musica. Disponivel em: <www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=8302>. Parece
haver um erro no link. Acesso em: 16 dez 2016. Cf. também: Mus.ant.pract. G 90. Cracdvia: Biblioteka
Jagiellonska. Fontes digitalizadas indisponiveis.

174 K.8.h.22. (RISM 1597/25: Girolamo Diruta: I/ transilvano... Veneza: Giacomo Vincenti, 1597). Londres:
British Library. Disponivel em: <https://repository.royalholoway.ac.uk/items/45784664-6abe-bc43-7d71-
dcacb2b949e4/1/>. Acesso em: 11 dez 2016.
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Ja Claudio Merulo (1533-1604) tem uma maior producdo de obras para teclado,
incluindo ricercares, canzonas, tocatas e missas (Tabela 13). Até 1567, publica por meio de sua
propria imprensa, mas a partir de 1574 sua obra ¢ impressa principalmente pelos Gardano,

mesmo postumamente, sendo revisada por seu sobrinho Giacinto Merulo para este fim.

género titulo formato RISM
missa Messe d’intavolatura d’organo...libro quarto (1568) tablatura A/I M2373'7
Ricercari d’intavolatura d organo... libro primo (1567) tablatura 990041052'7
Ricercari d'intavolatura... libro primo... novamente ristampato (1605)  tablatura A/I M2378'"
ricercare 1l primo libro de ricercare da cantare, a quatro voci (1574) partes A/l M2374'7
Ricercari da cantare a quattro voci... libro secondo (1607) partes A/l M2380'"
Ricercari da cantare a quattro voci... libro terzo (1608) partes A/l M2381'%

Canzoni d'intavolatura d'organo... a quatro voci... libro primo (1592)  tablatura A/l M2375'™!

canzona  Libro secondo di canzoni d'intavolatura d organo... a quatro voci (1606) tablatura A/l M2379'%*

Terzo libro di canzoni d’intavolatura... a cinque voci (1611) tablatura A/I M2382'%
Toccate d’intavolatura d’organo libro primo (1598) tablatura A/I M2376'%*

toccata
Toccate d’intavolatura d’organo... libro secondo (1604) tablatura A/l M2377'%

Tabela 13. Obras de Claudio Merulo para teclado, em intabulag@o ou em livro de partes.

Canzonas de Merulo sdo impressas em trés albuns autorais de intavolatura para 6rgao

(1592, 1606 e 1611), em versdes ornamentadas a partir de modelos a quatro vozes ocorrentes

"> Messe d’intavolatura d’organo...libro quarto. Veneza: s.n., 1568. Roma: Biblioteca del Conservatorio di

Musica Santa Cecilia. Catdlogo indisponivel.

176 Mus.ant.pract. M685 (Ricercari d'intavolatvra... libro primo. Veneza: C. Merulo, 1567). Cracdvia: Biblioteka
Jagiellonska. Disponivel em: <http://jbc.bj.uj.edu.pl/publication/175867/content>. Acesso: 15 dez 2016.

" T.110 (Ricercari d'intavolatura d’organo... libro primo... novamente ristampato. Veneza: Angelo Gardano,
1605). Bolonha: Biblioteca della musica. Fontes digitalizadas indisponiveis.

178 FRBNF43150299 (Il primo libro de ricercare da cantare, a quatro voci. Veneza: Gardano e filhos, 1574).
Paris, Bibliotéque nationale de France (Alto, canto e basso somente). Fontes digitalizadas indisponiveis. O tenor
¢ reproduzido em microfilme. FRBNF37283689. Cambridge (Mass.): Omnisys, ca. 1990. Disponivel em :
<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k59047t.r=Merulo,+Claudio.langES>. Acesso em: 15 dez 2016.

" T.111 (Ricercari da cantare a quattro voci... libro secondo. Veneza: Angelo Gardano & fratelli, 1607).
Bolonha: Biblioteca della musica. Fontes digitalizadas indisponiveis.

07112 (Ricercari da cantare a quattro voci... libro terzo. Veneza: Angelo Gardano & fratelli, 1608). Bolonha:
Biblioteca della musica. Fontes digitalizadas indisponiveis.

81 Canzoni d'intavolatura d’organo... a quatro voci... libro primo. Veneza: Angelo Gardano, 1592). Basiléia:
Universititsbibliothek, Musiksammlung. Fontes indisponiveis.

82 (Libro secondo di canzoni d'intavolatura d’organo... Veneza: Angelo Gardano & fratelli, 1606). Paris:
Biblioteque du Conservatoire. Fontes digitalizadas indisponiveis.

"3 (Terzo libro di canzoni d'intavolatura d’organo... Veneza: Angelo Gardano, 1611). Paris: Bibliotéque du
Conservatoire. Fontes digitalizadas indisponiveis.

'8 2 Mus.pr. 54-1/2#1 (Toccate d'intavolatura... libro primo. Roma: S. Verovio, 1598). Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00094272>. Acesso
em: 15 dez 2016.

1852 Mus.pr. 54-1/2#2 (Toccate d’intavolatura d’organo libro secondo. Roma: S. Verovio, 1604). Munique:
Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00094273>. Acesso em: 15 dez 2016.



77

em fontes diversas (CUNNINGHAM, MCDERMOTT, 1992, p. xii). Parte destes modelos sdo
atribuidos ao proprio intabulador, como as canzonas nos 1, 2, 3,4 ¢ 9 de seu primeiro album de
1592, em concordancias com o Codice MCXXVIII, Biblioteca Capitolare di Verona (Collarile,
2008, p. 120). Outras canzonas a quatro vozes suas ocorrem em coletaneas como Canzon di
diversi per sonare libro primo (1588, nos. 1 ¢ 2)"*°, ¢ Canzoni per sonare libro primo (nos. 5,
18,23 ¢ 36)187; desta ultima, a “Canzon decimaottava” (Figura 68) também ¢ concordante com
a “Canzon a 4 Dita Petit Jacquet”, no. 9 do primeiro 4bum de canzonas intabuladas (Figura 69),
segundo Cunningham e Mcdermott (ibidem, p. xiii). O estudo destas correlagdes, junto a de

outras intabula¢des de Merulo, podem dizer muito acerca de sua pratica composicional.
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Figura 68. C. Merulo, “Canzon decimaottava a 4 & 5 si placet”: canto, tenore, basso (fol.11r) e quinto (fol. 2r).
Raverii, A. Canzoni per sonare con ogni sorte di stromenti... libro primo (1608).; o alto corresponde a voz “si
placet”, aqui ausente. Concordancia: modelo a quatro vozes, codice MCXXVIII (Verona: Bibl. Capitolare).
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Figura 69. C. Merulo, “Canzon a 4 Dita Petit J. acquet’ Angelo Gardano, Canzoni d'intavolatura d’organo... a
quatro voci... libro primo (1592)., fol. 36r-36v.

'8 RISM: Recueils I, 1588/31 (original ndo encontrado). Cf. Sumner, F. (ed.) Giacomo Vincenti (publisher),

Canzon di diversi per sonar com ogni sorte di stromenti (Venice, 1588). Nova York [u.a.]: Garland, 1994;.

874 Mus. Pr. 527 (RISM 1608/24: Canzoni per sonare con ogni sorte di stromenti a quattro, cinque et otto... libro
primo. Veneza: Alessandro Raverii, 1608). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em:
<http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00074352>. Acesso em: 15 dez 2016.
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Entre outros géneros contemplados por Merulo, ricercares a quatro seriam comparaveis
em estrutura aos motetos de seu album /1 primo libro de motteti a quattro voci pari, novamente
dati in luce'™ de 1584; este estudo, contudo, ficou além dos objetivos desta pesquisa.

Diferentemente da maior parte de sua obra, publicada pela familia de Gardano até 1611,
albuns de tocatas de Merulo sdo impressas em Roma, por Simone Verovio. Tratam-se de suas
ultimas obras publicadas em vida, ap6s mudar para Parma, exemplares de um estilo misto, com
se¢des polifonicas intercalando-se as de estilo improvisativo, ao longo de diversas se¢des, como

pode ser notado em um trecho de sua “Toccata Nona” do primeiro livro de tocatas (Figura 70).
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primo (1598), pp. 39-41 (a toccata tem mais duas paginas).

Claudio Merulo ainda tem uma toccata publicada no tratado teodrico-pratico I/
Transilvano de Girolamo Diruta (1554-1610), que a este presta homenagem explicita em
reconhecimento a sua genialidade tanto técnica como composicional. Outros autores como
Andrea Gabrieli, Luzzascho Luzzaschi (1545-1607), Antonio Romanini (fl. 1585-1600), Paolo
Quagliati (1555-1628), Bell’haver (1541-1587) e Gioseffo Guami (1542-1611) — além do
proprio Diruta — também sdo contemplados nesta primeira parte do album, publicada
originalmente em 1593 e voltada exclusivamente a execugdo de toccatas ao 6rgdo. Ja a Seconda

. 189 y e . .
parte del Transilvano'™ tem um espectro tedrico mais abrangente, organizado em quatro

'8 FRBNF43150298 (RISM A/l M2363: Il primo libro de motteti a quattro voci pari... Veneza: A. Gardano,
1584). Paris: Bibliothéque national de France (contendo trés vozes: superius, tenor II e bassus; falta o tenor I,
contido no catalogo da Bibliothéque de 1’ Arsenal em Paris, ndo encontrado). Fontes digitalizadas indisponiveis.
D, 19 (RISM 1609/33: G. Diruta, Seconda parte del Transilvano, dialogo diviso in Quattro libri... Veneza: G.
Vincenti, 1609). Bolonha: Biblioteca della Musica. Disponivel em:
<http://www.bibiotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=1935>. Acesso em: 17 dez 2016.
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divisdes do album, cada um voltado a um conjunto de aspectos composicionais como a
intabulacdo ornamentada de canzonas (/ibro primo), teoria do contraponto para a composi¢cao
de ricercares (/ibro secondo), transposicao (/ibro terzo) e intabulagdo de monodia sacra (/ibro
quarto). Sao exemplificadas ali duas canzonas intabuladas por Diruta, uma de G. Gabrieli
(“detta la Spiritata”) e outra de Antonio Mortaro (c.1570-c.1520), “detta I’ Albergona, partita &
intabulata”, demonstrando o processo de intabulacao (Figura 71). A chanson francese ¢ um
modelo preferido a adaptacdo instrumental em comparacdo ao madrigal, mesmo as custas de

uma menor extensao formal, produzindo canzonas com base (ou ndo) em um modelo vocal.

Figura 71. Mortaro, “Canzone detta I’ Albergona, partita & intabulata”. Diruta, Seconda parte del Transilvano
(1610), pp. 18-21.
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Reese sugere que “...como um tipo de composi¢do, a canzona instrumental prova ser
um estudo no arranjo de se¢des musicais — um estudo em estrutura —, bem como o ricercare €
um estudo da exploragdo dos recursos composicionais”, destacando obras de Luzzaschi,
Brignoli, Pellegrini, Banchieri, Guami e Malvezzi em seus esfor¢os por obter alguma espécie
de unidade tematica entre as secdes da canzona (Reese, 1959, pg. 541-543).

Ja os ricercares do 1l Transilvano sdo de cinco autores e abrangem todos os doze tuonos:
“ricercare del primo” e “secondo tuono” por Luzzaschi (Figura 72); “del terzo” e “quarto” por
Pichi (1571-1643); “del quinto” e “sexto” por Banchieri (1568-1634); “del settimo”, “ottavo”,

“undecimo” e “duodecimo” por Diruta; e “del nono e decimo” por Fattorini (fl. 1598-1609).

Figura 72. Girolamo Diruta, Seconda parte del Transilvano (1610). Luzzascho Luzzaschi, “Ricercare del primo
tuono”, p. 24; “Ricercare del secondo tuono”, p. 25.

No capitulo a seguir, pecas selecionadas deste primeiro capitulo serdo submetidas a
classificagdo segundo aspectos composicionais diversos, evolvendo seus materiais de partida e

técnicas como a imitagao.
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2 ASPECTOS DA ESCRITA POLIFONICA NO RENASCIMENTO

No capitulo anterior, uma série de géneros musicais dos séculos XV e XVI foram
elencados na medida em que instrumentos musicais poderiam apropriar-se de sua execu¢ao, a
partir de fontes musicais notadas com ou sem texto. Tal hipotese torna-se cada vez mais
concreta ao fim do século XV e inicio do século XVI, com a proliferacdo de tablaturas para
instrumentos de corda e arco (como as liras da gamba), corda e traste (familia do alatde) e
teclas. Ao fim do século XVI a polifonia imitativa instrumental j& estd consolidada, atingindo
seu estagio mais avancado no género ricercare imitativo. A seguir, alguns aspectos importantes

da escrita polifonica serdo apresentados para delimitar deste estudo.

2.1 Imitacio e contraponto nos séculos XV e XVI

Formas polifonicas se desenvolvem principalmente a partir do século XII segundo duas
correntes distintas, porém interativas, de estilos imitativos ou simplesmente contrapontisticos,
que culminam no contraponto do século XVI, como esquematizado em um recente trabalho
dentro de nosso grupo de pesquisa, mostrado no Esquema 3. Esta intrincada rede de géneros
musicais ¢ influenciada por duas formas de inventio, a ‘imitagdo’ e o ‘contraponto’, cujas

definigdes relacionadas sao apresentadas a seguir.

Acréscimos textuais e
musicais ao cantochdo

SProXs Tropus
Sec.X Relagéo textural Relagdo Textural
“Nota-contra-nota” Diaphonia “Melismatica”
. . Organum
Séc. XIl Discantus e
Melismatico
et |
Sequentia “Sumer”
Séc. Xl
Versus | Virelai Frottola Ballata | Madrigal
Moteto
Politextual
Enté
She 07 i
Moteto Isoritmico
Fuga
“Contrapunctus” (imitagdo estrita)
Séc. XV
Séc. XVI Contraponto séc. XVI

Imitagdo livre e estrita

Esquema 3. C. Iafelice, dissertagdo de mestrado. Quadro sinoptico da possivel emersdo da polifonia na Europa.
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Imitagdo estrita ou candnica. O processo de imitacdo pode ser desenvolvido de formas
diversas, como sistematizado por lafelice (IAFELICE, 2016, pp. 276-284) em seu modelo
conceitual das cinco protoformas do canone, descritas a seguir:

1) ‘forma de perseguicdo’: caracterizada por entradas imitativas estritas em estilo fugal;

2) ‘forma de rotagdo’: relativa especificamente ao rondellus;

3) ‘forma de elaboragdo métrica’: quando ha manipulac¢ao de propor¢ao e mensura;

4) ‘forma de elaboracdo meloddica’: quando a melodia ¢ desenvolvida em movimento
contrario (cancrizans), inverso (per arsin & thesin) ou por modulagdo (per tonus);

5) ‘forma hibrida’: quando duas ou mais destas formas atuam de forma concatenada.

Em relacdo aos exemplos mencionados no capitulo anterior, a primeira das protoformas,
a de ‘perseguicdo’, pode resultar de protocolos candnicos como “tenor faciens contratenorem”,
na se¢do de missa anonima “Et in terra pax” (cf. Fig. 24, p. 24), ou “tempora bina site dyapason
postea scande ” na chanson “Puisque vous estez campieur” de G. Dufay (cf. Fig. 25, p.25). De
maneira similar, o terceiro tipo de protoforma — de ‘elabora¢do métrica’ — resulta, no Kyrie da
“Missa L’homme armé I”” de Pierre de La Rue, da inscricdo “Fuga in bassu[s]” no tenor, onde
as vozes envolvidas concorrem em propor¢ao sesquialtera, com imperfei¢des (cf. Fig. 29, p.
31).Ja a quarta protoforma, a de ‘elaboracdo melodica’, € consequente da interpretagao do texto
enigmatico de “Ma fin est mon commencement” de Machaut (cf. Fig. 22, p. 22), resultando em
estrutura de rond6 por movimento cancrizans de suas vozes conjugadas. A quinta protoforma,
a do tipo ‘hibrida’, é representada por dois tipos de elaboragdo, fugal e métrica, como na prima
pars da “Missa La mi la sol” de H. Isaac (cf. Fig. 34, p. 35), desta vez sem inscrig¢ao.

lafelice (ibidem, pp. 90-91) aponta ainda a possivel classificagdo de alguns canones
como sendo ‘ndo fugais’, como aqueles obtidos por elaboragdo métrica ou melddica. O exemplo
supracitado de elaboracdo métrica de La Rue, contudo, vai contra esta observagdo, no que tange
ao uso do termo ‘fuga’ em uma elaboragdo métrica. Visto a ambiguidade que a terminologia
pode apresentar, sera evitado, na medida do possivel, o uso da terminologia derivada das
palavras ‘canone’ e ‘fuga’, neste trabalho. As terminologias descritas a seguir, por sua vez, sao
derivadas de seu perfil imitativo ou contrapontistico e de seu papel na textura polifonica
produzida.

Imitagdo. O conceito tradicional de imitacdo na musica polifénica ¢ comumente
vinculado ao de persegui¢do, como descreve lafelice (op. cit., p. 276-7). Um entendimento mais
amplo do termo ‘imitacdo’, contudo, deve abordar também as outras protoformas imitativas

descritas por lafelice, o que implica na diferenciag@o entre o conceito ‘bruto’ de imitacao, ou
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seja, de reproducdo exata ou nao de um dado modelo, e o de ‘processo de imitagdo’, referente
ao modo como se realiza tal reprodu¢do, podendo gerar resultados muito diferentes, por

exemplo, ao utilizar-se perseguicao ou elaboracdo métrica.

2.1.1 Formas de perseguicio: técnicas e modelos

O processo de perseguicdo se configura de formas diversas, refletindo particularidades
do modelo e do processo de imitacdo. Schubert (2007, pp. 488-489) apresenta definicdes com
base em graficos que servem de referéncia para a discrimina¢do destes modelos, como
apresentados a seguir.

Duo ndo imitativo. Quando duas melodias diferentes se sobrepdem, gerando uma
relacdo contrapontistica definida como ‘moédulo’ (CUMMINGS e SCHUBERT, 2015, pp. 219-
225)

Duo imitativo. Tecnicamente, trata-se da melodia que, ap6s um intervalo de tempo, ¢é
seguida por uma imitagdo da mesma. A sobreposi¢cdo destas duas melodias também gera um
moédulo, como no caso anterior. O intervalo entre o modelo e a imitagdo pode ser chamado de
‘intervalo de imitagdo ordindria’.

Par de duos ndo imitativos. Ocorre apos o estabelecimento do duo ndo imitativo, que ao
longo de seu desenvolvimento ¢ adicionado de mais duas vozes que imitam tal duo. O intervalo
entre o duo inicial e sua imitacdo pode ser chamado de ‘intervalo de imitacdo do duo’.

Par de duos imitativos. De maneira semelhante, ocorre apos o estabelecimento do duo
imitativo, que ao longo de seu desenvolvimento ¢ adicionado de outras duas vozes que o
imitam. Mais uma vez, o intervalo entre o duo inicial e sua imitagdo pode ser chamado de
‘intervalo de imitagao do duo’.

Imitag¢do em trio ou quarteto. Diferentemente do par de duos imitativos, estabelece um
arranjo a trés ou quatro vozes (ou eventualmente mais), todas com o mesmo intervalo de
imitacdo ordinaria. Nestes casos, deve ocorrer a repeticdo do modulo inicialmente formado.

Contraponto imitativo. E quando, em qualquer um destes casos, ocorre uma repeti¢io
do modulo gerado por um par imitativo ou nao imitativo.

As vozes de um conjunto imitativo podem exibir relagdes de ‘ordem primaria ou
secunddria’. Define-se aqui como ‘ordem primaria’ as relagdes exibidas pela sobreposi¢ao das
vozes sem levar em conta os aspectos imitativos do conjunto. No caso do duo ndo imitativo, as
melodias sobrepostas sdo referidas por sua altura relativa (superior/inferior) ou pela voz que as

conduz. Ja no caso do duo imitativo, a voz que inicia o conjunto (ou ‘primeira voz’) € livre até
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que se inicie a imitacdo, caracterizando um ‘periodo livre’ de sua exposi¢do; em contraste, a
entrada da ‘segunda voz’ (inevitavelmente a imitagdo) apds o ‘periodo livre’ da primeira voz
caracteriza o que pode entdo ser chamado de ‘periodo conjugado’. Ja as relacdes de ordem
secundaria do conjunto imitativo implicam na considera¢do de aspectos como a extensdo
absoluta de um modelo de imitacdo e parametros que limitam tal conceituacdo, o que serad
discutido no Capitulo 3 em observacdo a conceituacdo de agrupamentos expositivos e
digressivos de Nogueira (2014, pp. 63-76).

A conceituagdo da terminologia envolvendo imitagdo esbarra em conceitos classicos da
literatura que ndo fasem disting@o técnica entre as ‘ordens primdria ou secundaria’ aqui em
discussdo. O soggetto, por exemplo, corresponde a melodia que sofre a imitagdo, em sua
duragdo absoluta (CUMMING, SCHUBERT, op. cit., p. 201), conceito aplicavel tanto ao
modelo livre como a imitagdo conjugada. Em adicao, o periodo conjugado da primeira voz tem
sido tratado em algumas situa¢des pelo termo técnico ‘contrassujeito’ (CUMMING,
SCHUBERT, ibidem, p. 221), como conceituado na defini¢do escolastica de “fuga classica”.
Da mesma forma, os conceitos de ‘antecedente’ e ‘consequente’ podem ser dubios em relagao
a ordem em que operam (primaria ou secundaria).

Neste contexto, pode-se encampar ao conceito de ordem primaria o termo
‘concomitante’, que corresponderia ao segmento conjugado da primeira voz em relacdo a
imitagdo na segunda voz. Tal defini¢do ndo corresponde propriamente a de contrassujeito, na
medida em que o modelo de imitagdo na primeira voz pode se estender para além da entrada da
segunda voz, como em stretto, caracterizando a abertura de peca imitativas como Venit vox de
coelo de Clemens non Papa ou o Ricercar tertius de Willaert, analisadas no capitulo seguinte.

Alguns conceitos complementares a esta discussdo sdo elencados a seguir.

Imitagio pervasiva. E caracterizada pela repeticdo do soggetto em todas as vozes da
polifonia, marcando a pec¢a ndo s6 em seu inicio, mas também em suas se¢oes intermedidrias.

Imitagdo livre. E aquela que, segundo Cummings e Schubert (ibidem, p. 211) ndo
apresenta um contraponto imitativo.

Abertura. Caracteriza o inicio de uma peca e muito do inventio a ela relacionada. A
abertura pode combinar diversos dos aspectos aqui elencados, podendo configurar-se de forma
imitativa em duo, trio ou par de duos (imitativos ou nao imitativos) ou de forma nao imitativa.

Contraponto livre. De carater ndo imitativo, pode ocorrer como complemento a

construcao de formas imitativas.
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2.1.2 Formas de perseguicao em repertorios dos séculos XV e XVI

A maior parte dos exemplos descritos no Capitulo 1 desta tese se caracterizam como
‘forma de persegui¢do’, porém essencialmente em sua abertura, permitindo com que as
imitagdes se libertem apds um curto periodo de exposi¢do; esta ‘abertura imitativa’ € observada
em chansons, se¢oes de missa, tricinia instrumentais e sacros, carminas, motetos e ricercares.

Na Tabela 14, pecas identificadas pelo simbolo § tem todas as vozes envolvidas neste
tipo de imitacdo (no “Recercare primo” de G. Cavazzoni, as quatro vozes se desenvolvem em
‘fuga real’ ao longo de oito notas). Para algumas destas pecgas, a leitura tenderia a ser
especificamente instrumental: “Carmen in sol” de Isaac (apds “Maudit soit cil qui trouva
jalosie”), “Fors seulement l'attente que je meure” de Obrecht e a fantasia de Senfl, por ndo
possuirem nenhum texto nem incipit guarnecido, e “Benedictus” de Schlick, “Si dormiero” de

La Rue, e “Recercare primo” de Cavazzoni, em seus formatos intabulados.

47a (46) Benedictus (intabulado)f A. Schlick secdo de missa instr.
51(52) Das lang L. Senfl carmen
52 (52) Fantasiat L. Senfl carmen
54 (55) Quam pulchra estf J. da Mantua moteto

61 (68) Recercare primo (tablatura)f G. Cavazzoni ricercare 4 instr.

instr.

instr.

Fig. (pag.) Peca compositor género vv. Execugdo
23%(23) Belle, bone, sage B. Cordieur chanson 3 voc./(instr.)
24 (24) Et in terra pax (superius I e II) anénimo secdo de missa 4 voc./(instr.)
25 (25) Puisque vous estez campieur G. Dufay chanson 3 voc./instr.
26a (27) Sine nomine andénimo indeterminado 4 instr.

31 (34) Maudit soit cil qui trouva jaulosie¥ H. Isaac chanson 3 voc./instr.
32 (34) Carmen in sol (ap6s Maudit soit)t H. Isaac carmen 3 instr.
33 (35) Fors seulement l'attente que je meuret J. Obrecht chanson 4 instr.
34 (35) Missa La mi la sol (prima pars) H. Isaac secdo de missa 3 voc./instr.
35a(36) Plaine d'ennuy de longue main / Anima meat L. Compére  moteto-chanson 3 voc./(instr.)
35b (36)  Belles sur touts / Tota pulchra es amica mea A. Agricola  moteto-chanson 3 voc./(instr.)
37 (37) Anima me liquefactat Ghiselin moteto-cangdo 3 voc./(instr.)
39 (39) Si dormierot P. de La Rue tricinium 3 (voc.)/instr.
40 (40) Si dormiero (intabulado)f P. de La Rue tricinium 3 instr.
44a (43) Adieu mes amours Josquin Desprez tricinium 3 (voc.)/instr.

3

3

3

3

voc./(instr.)

Tabela 14. Pegas polifonicas com abertura em ‘forma de perseguicdo’, ordenadas segundo figuras do Cap. 1.
T - todas as vozes envolvidas na abertura imitativa. Quando a indicagdo ‘voc.” ou ‘instr.” estiver entre paréntesis,
a viabilidade de sua execugdo por este meio sera menor que do que por aquele sem paréntesis.

As pecas sem identificacdo na tabela anterior possuem ao menos duas vozes em relagdo
imitativa. E comum, nestes casos, que o processo de imitagdo se prolongue, de modo a

contrastar com a(s) voz(es) concorrente(s) ndo imitativa(s); € o caso, por exemplo, de “Belles
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sur touts / Tota pulchra es amica mea” de Agricola (cf. Tabela 14), onde discanto e tenor se
imitam por pelo menos doze notas. J4 no moteto-chanson “Deuil et enuy / Quoniam tribulatio”
(a 4) de Johannes Prioris (cf. Figura 35¢, p. 36) a imitagdo de trés notas em mesma altura, entre
o altus e o bassus, ¢ quase irrelevante, distinguindo-se da categoria de abertura imitativa. Este
também € o caso do tricinium sacro “O florens rosa” de Ghiselin (a 3), onde duas vozes imitam-
se por quatro notas, contudo sem nenhuma consisténcia ritmica (cf. Figura 38, p. 38).

Um caso adicional ¢ o da chanson “Oblier veult douleur et tristesse” de Agricola
(Exemplo 4a), que também ¢ manifesta como uma carmen em sol (cf. Tabela 3, p. 33). Tal peca
apresenta imitagdes de até dez notas em suas trés vozes mas nao exatamente como abertura
imitativa, uma vez que as imitacdes sdo precedidas por material que resulta do contraponto
complementar ao modelo. Aberturas ndo-imitativas em contraponto livre caracterizam pecas
como a ‘res facta’ “Comme Femme” de Agricola (Exemplo 4b) e o ‘ricercare em ensemble’
“La morra” de Isaac (cf. Fig. 44b, p. 43), ambas contidas no primeiro livro de intabulagdes para

alatde de Spinacino (cf. Tabela 10, p. 64), além do moteto “Argentum et aurum” (a 4) de Isaac
(cf. Figura 27, p. 28).
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Exemplo 4. Incipits de chansons a 3 de Agricola. (a) “Oblier veult douleur et tristesse”'; (b) “Comme femme”.

E importante frisar que as pegas acima discutidas sdo apenas alguns exemplos de
estrutura imitativa, ndo consistindo em absoluto em um levantamento completo de todas as

fontes disponiveis, o que ultrapassaria a circunscri¢do desta pesquisa.

' Coeurdevey, Annie. Catalogue de la Chanson Frangaise a la Renaissance. Centre D’Etudes Supérieures de la
Renaissance, Université Frnagois Rabelais de Tours. Disponivel em: <http://ricercar.cesr.univ-tours.fr/3-
programmes/basechanson/index.htm>. Acesso em 18 dez 2016.
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2.2 Géneros polifonicos

Em sua fun¢do de suporte para a entoacdo do texto, os diversos géneros vocais até o
momento descritos adotam estruturas que refletem, de um lado, os padrdes estruturais de formas
poéticas ou liturgicas e, de outro, aspectos estilisticos distintivos dos géneros musicais como
extensdo e textura musical. A conjuncdo de diversos fatores musicais pode criar um esteredtipo
para dado género vocal tal que seja distinguivel mesmo em sua realiza¢do instrumental, como
discutido anteriormente em relacdo ao prefacio do album 7rium vocum carmina.

Entre os géneros vocais do periodo, missas e motetos apresentam textura polifonica
claramente mais acentuada do que alguns géneros seculares como a frottola e o madrigal — onde
a homofonia ¢ mais presente —, o que se estende a chanson, onde o contetido polifonico ¢é
limitado pela forma. Tais géneros podem adotar formatos que refletem ndo sé seu conteudo
semantico, mas também aspectos retorico-musicais de inventio (criagdo) e decorum (estilo

adequado) que determinam sua maleabilidade. A seguir, tais géneros polifonicos sdo descritos.
2.2.1 A Missa

O texto fixo do ordinario da missa implica em uma limitacdo de ordem semantica para
sua interpretagdo. Numerosos arranjos para o missal langam mao, todavia, do recurso da
parodia, lugar comum para este género a partir da geracao de Josquin. Tal recurso consiste em
criar nova musica a partir de um motivo pré-estabelecido, como as diversas missas sobre o tema
de L’omme armé com base no ordinario’. Este vinculo entre parédia e missa sugere que a
vulgarizag¢do do texto implica em fun¢do mais cerimonial do que expressiva; a relacdo entre
texto e musica, portanto, se inverte, com o texto servindo de suporte para a musica. Seu arranjo
em secdes (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus e Agnus Dei) permite explorar a forma
em uma variedade de técnicas, inclusive a adi¢do de se¢des (ou subtragdo, no caso da Missa
brevis). Tradicionalmente, um motivo comum ¢ apresentado no exordium de cada se¢dao, como
na Missa “Ave Maria” de La Rue (EXPERT, 1892, pp. 77; 84; 112; 123). Ali, todas as se¢des
a quatro vozes tém aberturas imitativas (Exemplo 5), exceto o Credo (a 5), onde a ‘persegui¢ao’
se da em pares (cantus e altus / tenor secundus e bassus) seguidos do proprio cantochdo,

parodiado no tenor primus (Exemplo 6).

* Sargent, J. “Morales, Josquin and the ‘L’homme arme’ Tradition’, Early Music History, 30, 2011, pp. 177-212.
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Exemplo 5. La Rue, “Missa Ave Maria”. Exordium das se¢des Kyrie, Gloria, Sanctus e Agnus Dei (a 4).

B e
A . B .. e b Ma . . ri - . - - - - - - - a,

Exemplo 6. Cantochdo “Ave Maria”, contido no ‘tenor primus’ (cc. 29-38) do “Credo”, inico movimento a
cinco vozes da “Missa Ave Maria” de La Rue (pp. 97-98)

O estilo desta missa de La Rue e daquelas de compositores da terceira geragdo franco-
flamenga em diante tem relativa influéncia do estilo ‘missa tenor’ de geragdes precedentes,
como a Missa Caput de Ockeghem (Exemplo 7; KOLLER, 1912, p. 59). Seu estilo ndo imitativo
ainda se observa em missas de Ockeghem como sua L ’homme armé, apesar do tenor possuir
maior variagdo ritmica. Por outro lado, sua Missa Prolationum apresenta escrita com elaboragao
métrica, em fempus imperfeito e prolagcdes maior e menor nas vozes do tenor e do discantus, de

onde derivam altus e bassus, porém com tempus ‘perfeito’ (IAFELICE, 2016, pp. 95-96).
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Exemplo 7. Ockeghem, Kyrie da “Missa caput”, cc. 1-15.

Ao longo de cada se¢do da missa, divisdes internas correspondem a articulagdes do texto,
a exemplo de periodos completos, versos ou mesmo palavras (Cf. Kyrie [ da “Missa L’omme
armé I de La Rue, Fig. 28, p. 29, e discussdo relacionada), e sdo definidas estruturalmente por
cadéncias e mudangas métricas. Arranjos em estrutura inica para movimentos de missa, como
o0 “Gloria” a 16 (1587) de Andrea Gabrieli, sio menos comuns, € apresentam niveis internos de
organizac¢do. Tal segmentacdo ocorre, de forma similar, no Gloria da “Missa L’omme armé I’

de La Rue, como descrito em texto que precede a Figura 30 (Cf. p. 32).

2.2.2 O Moteto, com foco na obra de Josquin Des Prez

Assim como na missa, espera-se que niveis de articulagdo interna do texto se reflitam no
arranjo musical. No caso do moteto isto ¢ mais comum naqueles imitativos e baseados em texto
unico, como os de Josquin, onde as vozes cantam um texto liturgico pré-existente sob uma
textura homogénea de contraponto. Tais textos liturgicos pré-existentes consistem em
versiculos da Biblia, canticos, hinos, antifonas e responsorios, mas nunca o ‘proprio’ da missa.

Motetos imitativos sdo comuns desde a primeira geracao franco-flamenga, como “Anima
mea liquefacta™ de Dufay, onde o cantochio ¢ parafraseado em todas as vozes. Dufay ainda

compde motetos mesurais e ‘“cantilenas” em contraponto livre, mas em especial motetos

? Cf. Planchart, A.E. (Ed.), Guillaume Du Fay Opera Omnia. Santa Barbara: Marisol Press, 2011. Disponivel em:
<http://www.diamm/ac/uk/resources/music-editions/du-fay-opera-omnia>. Acesso em: 20 dez 2016.
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isorritmos, com base em mais de um texto latino, sobre um tenor de notas longas (CUMMING,
1999, p. 1). O moteto ‘isorritmico’ se caracteriza por uma melodia no tenor em falea (uma dada
ordenacdo de duragdes ou ritmos) e color (repeti¢des da talea, com elaboragdo métrica ou ndo).
No moteto “Nuper rosarum flores” a quatro vozes, de Dufay (Figura 73), o cantochdo
“Terribilis est locus iste” ¢ entoado por dois tenores (fol. 71r-71v, parte inferior), segundo
diferentes falea (em relagdo de quinta justa) ao longo de quatro color definidas por prolacdes
(trés no fol. 71r e uma no fol. 71v). Ja o texto “Nuper rosarum flores” ¢ entoado em contraponto

livre pelo motetus e triplum inscritos nos fol. 70v e 71r e continuados no espaco remanescente

do fol. 71v.

i D.s,
JJQ'{ .

freeetlellfmflgh

)

=
O erribilie e toane ke (

Figura 73. Dufay, “Nuper rosarum flores”. Codice alfa.x.1.11, Choralis liber", fol. 70v, 71r ¢ 71v.

Apesar da repeticdo das talea em color diversas, os motetos isorritmicos aparentam
possuir uma estrutura de composi¢do continua, devida as vozes do motetus (aquele que conduz
o texto, ou o ‘mote’, acima do tenor) e do trip/lum (voz acidional, mais aguda) que reproduzem
textos extensos. Tais vozes se desenvolvem ao longo de extensas pausas de tenores em “Nuper
rosarum flores”, em forma de dueto isolado, decorrentes de um segmento da talea ocupada por
pausa. Como serd visto adiante, a relagdo contrapontistica nestes duetos isolados geralmente
visa uma resolucao cadencial de intervalos de sexta para oitava, o que de certo modo controla

0 ambito e mesmo o contorno melodico deste dueto.

* AlfaX.1.11 (Choralis liber. Ferrara: século XV). Modena: Biblioteca Estense. Disponivel em:
<http://bibliotecaestense.beniculturali.it/info/img/mus/i-mo-beu-alfa.x.1.11.html>. Acesso em: 20 dez 2016. Cf.
Planchart, A.E. (Ed.), idem. Disponivel em: idem. Acesso em: 20 dez 2016.
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O arranjo sobre um determinado texto pode gerar pecas em se¢do Unica ou multipla
(prima pars, seconda pars, etc.), caso em que observamos ciclos que comportam um texto
completo, refletindo inclusive suas articulagdes na estrutura musical (em semelhanca ao que foi
observado no caso do Gloria do missal). O moteto “Intemerata dei mater” de Ockeghem’ ¢ um
exemplo da segunda geragao franco-flamenga, organizado em ciclo com trés partes; nesta pega,
todas as vozes seguem um mesmo texto sem repeticao. Esta estrutura, pouco imitativa e por
vezes homofonica, ndo ¢ compativel com a técnica do isorritmo, mais caracteristica de motetos
politextuais com arranjo em sec¢ao Unica. Seus textos sdo distribuidos pelas vozes componentes,
como em “Magnanimae gentis™® de Dufay onde um texto diferente ¢ entoado por cada uma de
suas trés vozes, ou em “Ecclesiae militantis”’ do mesmo autor, onde o mesmo niimero de textos
¢ distribuido entre cinco vozes.

Motetos isorritmicos ainda sdo produzidos por compositores da terceira geragdo franco-
flamenga: “Domine Dominus noster” a cinco vozes (atribui¢do duvidosa a Josquin),
plenamente isorritmico, estd arranjado em se¢do Unica, em concordancia com a previsao
supracitada; ja aqueles a seis vozes, como “Ave nobilissima creatura” e “Huc me sydereo” de
Josquin, ndo so constituem ciclos de duas partes como também ndo chegam a ser plenamente
isorritmicos. Além do isorritmo, motetos desta geragdo sdo marcados por um caleidoscopio de
técnicas como canone, motto, cantus firmus, duo imitativo, ndo imitativo, par de duos, pontos
de imitacdo e de homofonia, alteragdo métrica, inganno e reiteracao motifica.

Nas tabelas a seguir, motetos sdo comparados em combinagdes de vozes e se¢des; alguns
deles foram analisados em contexto pedagdgico de graduacdo do Departamento de Musica do

Instituto de Artes da UNESP (Séo Paulo, SP), ao longo do ano de 2016°.

3 Cf. edi¢do moderna em: From Van Ockeghem tot Sweelinck, Vol. 1. Amsterdam: Alsbach, 1952, pp. 3-11.

® Cf. Planchart, A.E. (Ed.), idem.

" Cf. Planchart, A.E. (Ed.), idem.

¥ Disciplina OPT 0127TU — “Polifonia imitativa — repertorio, formas e analise” ministrado pelo Prof. Dr. Marcos
Pupo Nogueira, acompanhado pelos orientandos Fernando Cardoso e Carlos lafelice. IA-UNESP, 2016.
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vozes moteto (secio unica) aspecto geral técnicas

i ; e abertura em imitagdo plena
Ave maria... virgo serena’ bertura e ¢ao ple

4 NIE 23.6 imitativo * pontos de imitacdo, de duos imitativos e de homofonia
) * finis ternario / binario
10 . -
4 Ecce, tu pulchra est composi¢do e abertura ndo imitativa
NJE 14.6 livre ¢ pontos de homofonia e de imitagdo em duo
. . .11 C e . ;
4 Gaude virgo mater Christi imitativo * abertura: par de duos em stretto imitativo em unissono
NJE 24.2 * finis ternario / binario / ternario / binario
. 12 .
4 O bone et dulcis Jesu “f o imitativo abertura: duo ndo imitativo sobre tenores
NJE 21.8 e tenores: canti firmi ‘Ave Maria’ e ‘Pater noster’
Salve Regina'>t candnico e bassus e aztus: duo imitativo com quebra (M—M”)
4 NIE 25.4 imitativo * canon a 4° alta em stretto deste duo gera tenor e cantus
) ¢ 0 pleno resulta em par de duos imitativos (MM-M’M’)
Domine Dominus noster'* motto ° abertLtra: dqo em lm}ta(;ao sobr? un1ssono~, com inganno
5 Salmo 8) NIE 16.4 isorritmico talea ‘Domine Dominus noster’, proporc¢des 2:3:4:5:6
(Salmo 8) : * pontos de imitagdo e de homofonia
De profundis clamavi'® candnico e . ‘Fenor € primus contratenor sao canonicos aci S}lperlus
5 .. * intervalo de duas breves entre as vozes candnicas
NJE 15.13 semi-imitativo . . A
® outras vozes mnteragem entre si € com O canone
. ¢ ndo imitativo no geral; poucos pontos de imita¢do
Nymphes des bois'® cantus firmus, ) . & P , P . ¢ .,
5 . s e e tenor ‘Requiem aeternam...” até ‘...perpetua luceat eis
(Requiem) sem NJE nao imitativo . ~ . : ,
¢ homofonia nas se¢des facet ¢ ‘Requiescat’ do tenor
17 ~ . . ,
6 Absolve quaesumus canonico € e superius e altus 1: fuga subdiapente apds duas breves
NIJE 26.1 imitativo  outras vozes: construgdes imitativas
Pater noster / Ave Maria'® candnico, * pontos de homc:foma N de.lmltagao llyre
6 teto dunlo)® NJE 20.9 5o imitati * Pater noster: canone a quinta, melodia composta
(moteto duplo) ) nao muativo o 4.0 Maria: cAnone em unissono, cita 1° verso do CF
Tulerunt Dominum meum>° o e Contrafactum de “Je prens congie dg mes amours (ag)
8 Hibrido e abertura em par de duos mais um trio, imitativos

NJE 14.7 * medius: segmentos bitextuais; finis: reiteragdo motifica

Tabela 15. Motetos de Josquin em sec¢do Uinica, a vozes diversas, e as principais técnicas de composigao.
i atribuig@o duvidosa; T pecas analisadas em disciplina sobre polifonia no IA-UNESP, 2016. NJE = numeragao
do moteto no compéndio New Josquin Edition (Koninklijke Vereniging Voor Nederlandse Muziekgeschiedenis)

P A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets I, Vol. 2. Amsterdam: Alsbach, 1922, no. 2.

1% Josquin des Prés, “Vier Motetten zu 4 und 6 stimmen”. Em: F. Blume (ed.), Das Chorwerk, vol. 18.
Wolfenbiittel: Moseler, 1932, pp. 4-7.

A, Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets IV, Vol. 7. Amsterdam: Alsbach, 1924, no. 23.

"2 A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets III, Vol. 6. Amsterdam: Alsbach, 1924, no. 18.

"> W. Elders (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets XXV, Vol. 52. Amsterdam: Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1964, no. 95.

1 Josquin des Prés, “Zwein Psalmen zu 4 und 5 stimmen”. Em: H. Osthoff (ed.), Das Chorwerk, vol. 64.
Wolfenbiittel: Moseler, 1957, pp. 1-11.

'3 Josquin des Prés, “Drei Psalmen zu 4 — 6 stimmen”. Em: F. Blume e K. Gudewill (ed.), Das Chorwerk, vol.
57. Wolfenbiittel: Moéseler, 1955, pp. 26-32.

' A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets V, Vol. 9. Leipzig: Siegel, 1925, no. 29.

"W Elders (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets XXIII, Vol. 49. Amsterdam: Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1961, no. 82.

" A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets XII, Vol. 36. Amsterdam: Alsbach, 1954 (b), no. 50.

' como em D-Mbs Mus.pr. 9606 (fol. B2v), D-Mbs Mus.ms.863, D-Mbs Mus.ms.12 (pp. 20v-31r), RISM 1547/22
(GB-Lbl K.1.c.13, Intabolatura de lauto de Francesco da Milano, libro segondo), RISM 1547/22 (intabolatura
Gintzler), 1547/23 (Des chansons & motets reduits en tablature de lut, Phalese).

Imagem disponivel de D-Mbs Mus.ms.12 em: stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00079112

%% Josquin des Prés, “Drei Evangelien-Motetten zu 4, 6 und 8 stimmen”. Em: F. Blume (ed.), Das Chorwerk, vol.
23. Wolfenbiittel: Moseler, 1933, pp. 1-11.
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vozes moteto (duas secdes) aspecto geral técnicas
4 Alma redemptoris mater®' imitativo * altus/tenor: canone em unissono apo6s duas breves
NJE 23.1 e candnico  * duos imitativos com quebra
o
Ave Christe immolate? o abertura em par c~le duos em stretto Imitativo a 5 bas__va
4 NJE 21.1 (Bauld Imitativo e pontos de imitacdo, de duos imitativos ¢ de homofonia
-1 (Bauldeweyn) * finis ternario / binario / ternario / binario (seconda pars)
Dominus regnavit™+ o * abertura em par de duos em stretto imitativo a 5* bassa
4 Imitativo

NJE 17.1 (Salmo 92)

* pontos de imita¢ao

De profundis®*t (Salmo 129) Imitativo com

par de duos imitativos com quebra

4 15.11 (Ch . uebra e textura imitativa estrita, com contraponto complementar
NJE 15.11 (Champion) d ¢ pouco desenvolvimento de imitagdo livre
. . 25 * apenas alguns versos sdo arranjados: 2-4, 7, 11,22 e 23
Domine ne in furore tuo™{ o ‘1 N e
4 Imitativo * frases melodicas correspondem a unidades gramaticais
(Salmo 37) NJE 16.6 o ~ LS .
e par de duos imitativos, se¢des de imitagdo livre e estrita
Homo quidarzlé fecit e canone entre contratenor primus e tenor em unissono
5 coenam Imitativo ¢ intervalo de breve (prima pars) ou longa (seconda pars)
NJE 19.4 * outras vozes realizam imitacdes livres
, ¢ duos e pares de duos imitativos em formagdes diversas
5 Illibata Dei virgo nutrix”"  imitativo, motto ® tenor: motto ‘la-mi-la’ em propor¢do fixa na prima pars
NJE 24.3 mensural e aparte as pausas, propor¢do global do motto é 6:2:1
* O texto tem a assinatura acrostica de Josquin
Stabat Mater dolorosa®® ndo imitativo, e tenor parodla. Comme femme desconfortée” (Binchois)
5 NIE 25.8 sobre tenor contraponto livre sobre tenor
: * entradas ndo imitativas, ponto de homofonia e
2 * par de duos canonicos (in subdiapente) contra voz livre
6 Ave nobilissima criatura imitativo,  * se¢Oes ndo imitativas, de imitag¢do livre e de homofonia
NJE 23.11 mensural * isorritmico em relag@o as pausas na proporgao 3:2:1
e diptico com “Huc me sydereo”
« entradas imitativas exceto sextus ‘si placet’
6 Huc me sydereo™ imitativo,  * o sextus quase certamente ndo foi criado por Josquin
NJE 21.5 mensural e cantus prius factus ‘Plangent eum quase unigenitum’
* talea em proporg¢do aproximada de 6:2:1
. . 31 e textura hibrida, ora imitativa, ora contrapontistica
O virgo virginum o N . ~ o >
6 NIE 2411 hibrido e organizagdo em trios (faborddo em ‘filie Jerusalem’)
) e métrica ternaria / binaria no finis da seconda pars
Practer rerum seriem-2 o * cantus ﬁm_ms pflrc.lal.mel'lte candnico (tenor / superius)
6 hibrido * pares de trios ndo imitativos compde a textura

NIJE 24.12

1 pars: ternario; 2° pars: binario / ternério / binario

Tabela 16. Motetos de Josquin em duas se¢des, a vozes diversas, e as principais técnicas de composicao.
i atribui¢@o duvidosa; T pecas analisadas em disciplina sobre polifonia no IA-UNESP, 2016. NJE = numeragio
do moteto no compéndio New Josquin Edition (Koninklijke Vereniging Voor Nederlandse Muziekgeschiedenis)

L A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets VIII, Vol. 21. Leipzig: Kistner & Siegel, 1942, no. 38.

*2 Josquin des Prés, op. cit., 1932, pp. 8-15.

2 Josquin des Prés, “Drei psalmen zu 4 stimmen”. Em: Friedrich Blume (ed.), Das Chorwerk, vol. 33.

Wolfenbiittel: Moseler, 1935, pp. 4-10.

** Josquin des Prés, ibidem, 1935, pp. 10-16
%3 Josquin des Prés, ibidem, 1935, pp. 17-24
 A. Smijers (ed.). op. cit. 1925, no. 28.
TA. Smijers (ed.). ibidem, 1925, no. 27.

*® A. Smijers (ed.). op. cit., 1942, no. 36.

* A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets VII, Vol. 18. Leipzig: Kistner & Siegel, 1938, no. 34.

% A. Smijers (ed.). op. cit., 1936, no. 30.

*! Josquin des Prés, op. cit., 1955, pp. 11-25.

2 A. Smijers (ed.). op. cit., 1938, no. 33.
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vozes moteto (trés secoes) aspecto geral Técnicas

e [“¢ 2% pars: duo ndo imitativo (bicinium) seguido de
tricinium sua repetigdo com a adi¢do de uma 3° voz (tricinium)
* 3% pars: apenas o tricinium, em contraponto livre

Ave verum corpus’}
NJE 21.2

Domine. exaudi orationem>* e abertura em par imitativo seguido de par ndo imitativo
4 NIE ’1 6.5 (Salmo 142 hibrido » 2% ¢ 3“ pars com abertura ndo imitativa
-3 (Salmo 142) * pontos de homofonia e de imitagdo em menor extensao

S * par imitativ ; rei a ivi
In principio erat verbum®® par de duos os com quebra; reiteragdo motivica

4 NJE 19.8 hibrido ¢ pontos de homofonia e de imitagdo
’ * contraste de duos ndo imitativos e plenos homofénicos
Salve regin a36’r ndo imitativo e abertura ml.sta, 1m1tat}va € nao 1m1ta_t1va
5 NIE 25.4 b it * motto continuo na quinta vox, repetindo o cantus firmus
) SODre Moo o rejteracdo de motivos diversos: fungio textural
. .~
Miserere mei, Deus’’ imitativo abertura em par de duos com 1m'1ta(;a0 a 5 bassa
5 NIE 18.3 (Salmo 50 b it * motto continuo no tenor 1, repetindo o cantus firmus
-3 (Salmo 50) sobre motto pontos de imita¢cdo, homofonia e duos imitativos ou ndo
T . - PN
5 Inviolata integra et casta®  cantus Sfirmus éa ejrf ;;S'af :.lngz litlief Zz;‘;l; Zntgsagr?littr)izj)ereves
NJE 24.4 candnico > pars: Jug praap P
e imitagdo livre
1 e tenor e superius: fuga in unissono quase estrita
6 Benedicta es coelorum hibrido * pontos de imita¢do e de homofonia
NIJE 23.13 (2° pars, 2 vozes) * [? pars: pares nao-imitativos de vozes livres com a fuga
* 2% pars: bicinium tipico; 3 pars: imitagdo livre
. . - ) a a
Responsum accepit™*t candnico e aLtus e tenor: fuga in epi- ou subdiapente (1 ou 3° pars)
6 e [ pars: par de duos imitativos com quebra

NIJE 20.11 (2° pars, 3 vozes) imitativo e 2% pars e 3% pars: imitagdo livre

Tabela 17. Motetos de Josquin em trés se¢des, a vozes diversas, e as principais técnicas de composicao.
i atribuig@o duvidosa; T pecas analisadas em disciplina sobre polifonia no IA-UNESP, 2016. NJE = numeragio
do moteto no compéndio New Josquin Edition (Koninklijke Vereniging Voor Nederlandse Muziekgeschiedenis)

Todas estas pegas (com exce¢do de “Nymphes des bois”) sdo editadas criticamente na
New Josquin Edition, compéndio atualizado da obra de Josquin. Na indisponibilidade de acesso
a esta obra, a analise preliminar destas pegas baseou-se em fontes primarias online, disponiveis
em acervos de bibliotecas estrangeiras, ¢ em edigdes criticas, como os itens citados do
compéndio Das Choirwerk, disponiveis em repositorios como IMSLP (International Music
Score Library Project) e CPDL (Choral Public Domain Library), bem como outras edi¢des
modernas. A referéncia do primeiro compéndio de obras completas de Josquin, 0 monumental

Werken van Josquin des Prés, foi utilizada em casos onde seria a mais representativa das fontes.

> A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets II, Vol. 4. Amsterdam: Alsbach, 1923, no. 12.

** Josquin des Prés, op. cit., 1957, pp. 12-32.

> A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets XIV, Vol. 38. Amsterdam: Alsbach, 1954(b), no. 56.
® A. Smijers (ed.). Werken van Josquin des Prés, Motets XI, Vol. 35. Amsterdam: Alsbach, 1954(a), no. 48.
37 G. Schirmers Collection of Oratorios and Cantatas — Miserere mei Deus — Josquin de Prés. Nova lorque: G.
Schirmers, 1898, p. 1-39.

¥ Commer, F. (ed.). Josquin Deprés...Eine Sammlung ausgewdhlter kompositionen zu 4, 5 und 6 Stimmen.
Berlin: Leo Liepmannssohn, 1877, pp. 46-56

% A. Smijers (ed.). op. cit., 1954(a), no. 46.

* Josquin des Prés, op. cit., 1933, pp. 12-21
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Uma das abordagens mais significativas na analise e avaliacdo da obra de Josquin ¢
desenvolvida por Milson, que determina um nucleo central de pecas a cinco e seis vozes que
delineiam importantes caracteristicas do compositor (2000, p. 290). A observacdo das tabelas
aqui elaboradas visa, contudo, explorar possiveis relagdes entre texto utilizado, técnica
composicional e tipo de arranjo, partindo da premissa do texto como sugestivo da forma, em
gradacdo variavel ao se comparar os varios tipos de arranjo; tal aspecto pode servir como
parametro na determina¢do de um modelo comparativo para com os ricercares imitativos de
Willaert. Uma observacdo preliminar das Tabelas 15 a 17 revela um aspecto estrutural que
polariza o conjunto, distinguindo pecas construidas ou ndo sobre material pré-elaborado —

cantus firmus, cantus prius factus, motto ou parafrase — como mostrado na Tabela 18.

Texto de base moteto seches vozes técnica predominante
Velho Testamento
canticum canticorum Ecce, tu pulchra est 1 4 composicdo livre, hibrida
salmo 129 De profundis clamavi 1 5 canone / imitagdo com quebra
salmo 8 Domine Dominus noster 1 5 motto isorritmico
salmo 92 Dominus regnavit 2 4 imitativo
salmo 129 De profundis clamavi 2 4 imitativo com quebra
salmo 6 Domine, ne in furore tuo 2 4 imitativo
salmo 142 Domine, exaudi orationem 3 4 imitativo / ndo imitativo
salmo 50 Miserere mei, Deus 3 5 motto mensural / imitativo
Novo Testamento
oragoes Pater noster / Ave Maria 1 6 parafrase canonica, hibrido
responsorio de casamento Homo quidam fecit 2 5 imitativo
eucaristia In principio erat verbum 3 4 imitativo / ndo imitativo
Devocao a Jesus Christo
pai nosso (ord.) / ave maria O bone et dulcis Jesu 1 4 cantus firmus, hibrido
texto humanistico Huc me sydereo 2 6 motto mensural, imitativo
texto eucaristico Ave verum corpus 3 3 parafrase, tricinium
Devocio a Virgem Maria
grande antifona mariana Salve regina 1 4 cantus firmus/canon imitativo
livro das horas Ave maria... virgo serena 1 4 imitativo
livro das horas Gaude virgo 1 4 imitativo
grande antifona mariana Alma redemptoris mater 2 4 imitativo e candnico
Livro das horas, acrostico [llibata Dei virgo nutrix 2 5 motto mensural, imitativo
antifona/sequéncia alterada Stabat Mater dolorosa 2 5 cantus prius factus, ndo imit.
antifona/sequéncia gregoriana Praeter rerum seriem 2 6 cantus firmus, hibrido
livro das horas Ave nobilissima criatura 2 6 motto mensural, imitativo
antifona devocional O virgo virginum 2 6 imitativo / ndo imitativo
antifona da concepcao Inviolata integra et casta 3 5 cantus firmus canonico
grande antifona mariana Salve regina 3 5 motto, cantus firmus ndo imit.
antifona Benedicta es coelorum 3 6 imitativo / ndo imitativo
Texto nio biblico
Inspirado no requiem Nymphes des bois 1 5 cantus prius factus, nao imit.
Inspirado no requiem Absolve quaesumus 1 6 cantus prius factus, candnico
Nio incluso na NJE
FORA Ave Christe immolate 2 4 imitativo
FORA Responsum accepit 3 6 candnico e imitativo

Tabela 18. Motetos de Josquin reunidos por tipo de texto. Fileiras sombreadas distinguem ainda composi¢des em
motto de outras compostas sobre material pré-elaborado (cantus firmus, cantus prius factus, motto ou parafrase).
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2.3. Técnicas de composicio

2.3.1. Composicao sobre melodia conhecida

Oriundas da utilizacdo de melodias tradicionais como o cantochdo, as técnicas mais
comuns nesta categoria sdo cantus firmus, cantus prius factus, parafrase e motto. A melodia
produzida pode ainda estar associada a outras técnicas, como canone ou imitagdo (restrita ou
com quebra), elaboragcdo métrica (isorritmo ou aumentagdo/diminui¢do), ou contraponto nao
imitativo ou homofonico. A seguir, cada uma das técnicas ¢ descrita e exemplificada.

Cantus firmus. Caracteriza-se pela utilizacdo integral de uma melodia tradicional, mais
comumente um cantochdo. Entre as pecas selecionadas, Josquin utiliza a técnica em “O bone
et dulcis Jesu”, “Salve regina” a 4, “Praeter rerum seriem” e “Inviolata integra et casta”. Destas,
“Salve regina” e “Inviolata...” sdo exploradas canonicamente, emquanto “Praeter rerum seriem”
tem construgdo parcialmente canodnica; ja “O bone et dulcis Jesu”, elaborado sobre os canti
firmi ‘Pater noster’ e ‘Ave Maria’, desenvolve suas vozes complementares em contraponto
livre, lembrando o padrdo ndo imitativo da geragdo anterior, apesar de nao ser isorritmico.

Cantus prius factus. Trata-se de uma melodia de empréstimo, sacra ou secular, ‘ja
composta’ como o proprio nome diz, como a “Stabat mater” de Josquin, acomodada sobre a
sequéncia medieval “Comme femme desconfortée” de Binchois (Mellon chansonnier), com
duragdes estendidas em ordem ‘superlativa’, ou seja, o quadruplo do original (ELDERS, 2013,
pp. 173-174); outros exemplos de cantus prius factus sao “Huc me sydereo”, “Ave nobilissima
creatura”, “Nymphes des bois” e “Absolve quaesumus”.

Parafrase. Esta técnica implica no uso de uma melodia tradicional manipulada para fins
composicionais, como em “Ave verum corpus”, baseada em tropo da missa em cantochdo “De
angelis”, e no moteto duplo “Pater noster / Ave Maria”, onde Josquin altera tanto o tom de
recitagdo litargico ‘Pater noster’ quanto a antifona ‘Ave Maria’, adequando-os a canones a
quinta e ao unissono, respectivamente em cada parte (ELDERS, 2013, pp. 154-156).

Motto. Composigdes baseadas nesta técnica representam um extremo da dicotomia
estilistica de Josquin e ocorrem em arranjos preferencialmente a cinco e seis vozes nesta
selecdo. A técnica, herdada do isorritmo de geragdes prévias, parte de um fragmento melddico
em notas longas que se repete sistematicamente, podendo ainda ser submetido a procedimentos
de transposi¢do e/ou aumentacao/diminuicdo. Em “Salve regina” a 5, o motto ‘salve’ no tenor
primus ¢ transposto por solmizagao de /a-sol-la-re em cantus mollis e naturalis precedidos por

pausas, soando g-f-g-c¢ / d-c-d-G no modo dorio transposto deste moteto (Figura 74). Elders
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(2013, p. 70) avalia que “o moteto todo ¢ impregnado com a melodia Gregoriana, ouvida

principalmente no superius, mas também de forma fragmentada em outras vozes”.
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Figura 74. Josquin, “Salve regina” a 5. Petrus Alamire, MS Mus. Ms. 34. (a) prima pars, fol. 1v; (b) seconda
pars, fol. 4v; (¢) tertia pars, fol. 5v*".

Elders (2013, pp. 85-86) ainda aponta uma série de evidéncias para uma estruturagdo
simbdlica de “Salve regina” a 5, como o motto de quatro notas que, somado as trés pausas
prévias, gera o nimero mariano 7, ou as vinte e quatro ocorréncias do motto ‘Salve’, doze na
prima pars € mais doze nas outras duas partes, o que seria uma clara referéncia a Mulher do
Apocalipse (do livro das revelagdes), com sua coroa de doze estrelas.

Ja em “Miserere mei, Deus” o padrdo de transposi¢cdo ¢ mais complexo, ocorrendo per
gradus em formas descendente, ascendente, e descendente, respectivamente em suas partes
prima, seconda e tertia, como mostrado na Figura 82. O niimero total de ocorréncias do motto
¢ de vinte e uma (oito na prima pars, oito na seconda pars € cinco na tertia pars), duas a mais
que o numero de versos do respectivo salmo; contudo, o nimero de motti se equaliza ao de
versos pela adicdo de um motto extra para os versos 1 e 13 (Elders, 2013, pp. 87-88). Sua
seconda pars também faz uso do procedimento de diminui¢do, adotando o valor de minima
pontuada na primeira nota, metade do valor adotado nas partes prima e tertia, a semibreve
pontuada; contudo, a proporcionalidade ndo € plena, visto os valores variaveis das pausas que

intercalam os motivos melddicos (Figura 75).

I MS Mus. Ms. 34 (“29 motets”. Munique: ¢. 1525). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em:
<hppt://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0007/bsb00079119/images/>. Acesso em: 27 dez 2016.
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Figura 75. Josquin, “Miserere mei, Deus”, tenor secundus. O. Petrucci, Motetti de la Corona. Libro tertio, fol.
947 (a), 957 (b), 967 (c)*.

Outro moteto que faz uso de ambas as técnicas ¢ “Illibata dei virgo nutrix”, cujo motto
se repete no tenor pela solmizacdo la-mi-la (desta vez literal) em cantus naturalis e mollis,
intercalados por pausas, e transpostos segundo o modo hipodorio. O motto ocorre
isorritmicamente em cada uma das partes, mas no geral ocorre despropor¢do entre prima e
seconda pars. Na prima pars, o isorritmo se estrutura em fempus perfectum cum prolatione
. ;o o, . 43 N
imperfecta (ternério), sendo constituido apenas por longas (seis pausas ~ + trés notas), durante

trés ocorréncias do motto (Figura 76a). Ja na seconda pars, o isorritmo (trés pausas + trés notas)

*2K.1.d.15 (Motetti de la corona. Libro tertio. Fossombrone: O. Petrucci, 1519. Londres: British Lybrary.
Disponivel em: <https://repository/royalholloway.ac.uk/items/9995d2fc-7116-2e73-1718-f8f35aa2e24c/1/>.

Acesso em: 27 dez 2016.
* Vale lembrar que cada longa ¢é constituida por trés breves, nesta mensura; portanto, dezoito pausas de breves

correspondem a seis pausas de longa.
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¢ mensural, ocorrendo inicialmente sob tempus imperfectum diminuite cum prolatione
imperfecta (binario) em proporc¢des de breve e semibreve (Figura 76b); retorna, a seguir, em
formula ternaria, porém diminuido a figura de semibreve, e por fim novamente em breve, sob

mensuracao bindria (Figura 76c).

%;;W,u”jq “!Wm =

ﬂ.nm 11 dbba

(a
m— L T

Figura 76. Josquin, “Illibata dei virgo nutrix”, tenor. MS Capp. Sist. 15. (a) prima pars, fol. 246v e 247v
(agrupados por edicio de imagem); (b-c) seconda pars, fol. 248v ¢ 249v, respectivamente**.

Alteragdo duracional também ¢ uma das caracteristicas que marca o par de motetos
“Huc me sydereo” e “Ave nobilissima creatura”, explorados na literatura exaustivamente nas

analises de Carl Dahlhaus e Ruth DeFord. Dahlhaus (1990, p. 264) afirma que:

“... ambos sdo baseados no mesmo cantus firmus. A antifona ‘Plangent eum’ dada no
tenor de ‘Huc me sydereo’ ¢ melodicamente idéntica a antifona ‘Benedicta tu in
mulieribus’, que forma o cantus firmus de ‘Ave nobilissima creatura’. E a técnica de
realizagdo mensural das antifonas — como descrita por Rolf Dammann como uma
‘forma tardia do moteto isorritmico’ — é a mesma em ambos os motetos”.

Dahlhaus descreve em detalhe as relagdes métricas dos motti nestes motetos, mostrando

que suas propor¢des nao sdo, de fato, isorritmicas, como julga Rolf Damann (DAHLHAUS,

* MS Capp. Sist. 15 (fol. 246v-250r. Roma: c. 1495-1500). Vaticano: Biblioteca Apostélica. Disponivel em:
<http://digi.vatlib.it/view/MSS_Capp.Sist.15>. Acesso em 27 dez 2016. Cf. também SA.77.C.22/1-3 (Motetti a
cinque. Libro primo, fol. 4v-5r. Veneza: O. Petrucci, 1508). Viena: Osterreichische Nationalbibliothek.
Disponivel em: <http://data.onb.ac.at/rec/AC09197672>. Acesso em 27 dez 2016.
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idem). Ruth DeFord concorda com a natureza comum do par de motetos, mas salienta seu
carater antagonico, sendo “Ave nobilissima criatura” um moteto da anunciagdo e “Huc me
sydereo” um moteto da Paixdo, observando também que “... ambos os motetos apresentam o
cantus firmus trés vezes na voz do tenor, uma na prima pars e duas vezes na seconda pars.”
(DeFord, 2015, p. 304), como evidente no motto de “Plangent eum”, no tenor de “Huc me

sydereo” (Figura 77). O longo motto coincide com fontes do cantochdo como na Figura 78.
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Figura 77. Tenor de Huc me sydereo, conduzindo o cantochio Plangent eum™.
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Figura 78. Cantochdo Plangent eum, antifonario da biblioteca de Klosterneuburg*.

_..

Ao grupo de motetos com motto a cinco e seis vozes pode-se adicionar “Domine,
dominus noster” a cinco vozes, cujo motto estrito e em unica se¢do faz dele o unico moteto
isorritmico auténtico nesta selecdo. Aqui, Josquin explora uma perspectiva simbdlica, como
patente na rubrica ‘crescite et multiplicamini’, adicionada exclusivamente ao moteto “Domine,
dominus noster” na cole¢do Psalmorum selectorum... Liber primus (Nuremberg, 1553), e que
segundo Elders (2013, pp. 135-136) “... revela o profundo sentido da construgdo musical, a
criagdo de Deus sobre toda a Terra”, referindo-se ao processo de aumentagdo sucessiva de seu

motto.

34 Mus.pr. 177(Secvndvs tomvs novi operis mvsici, sex, qvingve et gvatvor vocvm. Nuremberg: Hans
Ott.,1538). Munique: Bayerische Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-
sammlungen.de/view?id=bsb00074420>. Acesso em: 27 dez 2016.

% A-KN 1011 (Antifonério. Klosterneuburg: séc. XIV). Klosterneuburg, Augustiner-Chorherrenstift Bibliothek.
Disponivel em: <http://www ksbm.oeaw.ac.at/images/AT/5000/AT5000-1011/AT5000-1011_228v.jpg>. Acesso
em: 27 dez 2016.
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2.3.2. Composicao sobre melodia concebida livremente

Apesar das técnicas a seguir relacionadas também serem aplicaveis as melodias
conhecidas, observa-se uma relagdo mais estreita do processo de perseguicdo por imitagdo e
contraponto ndo imitativo (ou homofénico) quando aplicados a melodias concebidas
livremente, ou ainda melhor, concebidas especificamente para tal fim. O que de fato ndo
costuma se observar nestas pecas sdo os procedimentos de elaboragcdo métrica, mais proprios
das melodias ja compostas.

As técnicas de imitacdo (entre as quais o cdnone), antes praticadas no ambito do
treinamento elementar de composicao, foram elevadas a um patamar de erudigdo tdo sofisticado
por compositores da geracdo de Josquin que tornam-se prediletas no planejamento de suas
obras. Elas correpondem ao outro extremo da dicotomia técnica de Josquin, e sdo recorrentes
em pecas a quatro vozes do compositor.

No caso das pecas de Josquin selecionadas neste capitulo (ver Tabelas 15-18), aquelas
a quatro vozes sobre os salmos do Velho Testamento parecem formar um grupo mais definido,
incluindo “De profundis clamavi” (a 4), “Dominus regnavit”, “Domine, ne in furore tuo” e
“Domine, exaudi orationem”, enquanto um percentual secundario ¢ relacionado com antifonas
marianas, representado por “Ave maria... virgo serena”, “Gaude virgo” e “Alma redemptoris
mater”. Somam-se ainda as pecas também a quatro vozes “In principio erat verbum” (Novo
Testamento) e “Ave Christe immolate” (ndo inclusa na NJE). Contudo, as Unicas pegas deste
grupo que se estruturam em sec¢do Unica sdo “Ave maria... virgo serena” e “Gaude virgo”,
ambas com texto baseado no livro das horas e dependentes apenas de procedimentos de
imitacdo em suas construcdes, modelo este que se aproxima bastante daquele de ricercares de
Willaert a quatro vozes. Outras pegas do grupo que se constituem em duas segoes e se utilizam
de imitacdo sdo “Dominus regnavit”, “Domine, ne in furore tuo” e “Ave Christe immolate”.

As pecas de imitacdo simples sdo representativas da técnica de “imitagdo sintatica”,
onde a musica mimetiza as articulagdes do texto como sendo suas proprias. Ja as pecas a cinco
ou seis vozes tendem a apresentar padrdes ndo imitativos, resultantes de seu papel
complementar no contraponto acessorio aos pares de duos imitativos que sdo a base de
caracterizacdo deste grupo. Entre elas figuram: “De profundis clamavi” (a 5, se¢@o Unica),
“Homo quidam fecit” (a 5, duas se¢des), “O virgo virginum” (a 6, duas secdes), “Benedicta es
coelorum” e “Responsum accepit” (ambas a 6, trés secdes). A seguir, algumas particularidades

das técnicas de imitag@o sdo apresentadas.
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Par de duos imitativos. Dentre as técnicas mais exploradas, o par de duos imitativos ¢ a
mais caracteristica de obras produzidas no século XVI. A primeira voz, o dux, apresenta os
elementos que serdo transplantados na nova melodia, o comes; a distancia entre eles em geral
ndo ¢ grande, variando de uma a trés breves. Este primeiro duo sofre entdo imitagdo do proprio
conjunto em outras duas vozes remanescentes, com uma distancia maior entre os dux, a tempo
do primeiro duo se estabelecer contrapontisticamente.

Canone. Esta técnica € recorrente na obra de Josquin. Além dos motetos candnicos de
forte perfil imitativo mencionados na Tabela 18, outros procedimentos aliados ao canone sdo
encontrados nas pecas “De profundis clamavi” e “Inviolata integra et casta”, ambas a cinco
vozes. Na primeira, o canone ¢ sugerido pela inscri¢cdo “Les trois estas sont assembles / pour le
soulas des trespasses™’ (Os trés estdo reunidos / para consolar aqueles que se foram) sobre a
voz do superius (Figura 79), em clave de dé na primeira linha (ou apenas C1). Duas outras
melodias, distintas por quebra de imitagdo, se apresentam no bassus em clave F4 e no secundus
contratenor em clave C4 (Exemplo 8)*. As imita¢des candnicas so resolvidas sucessivamente

ad longam (segundo os signae congruentiae na melodia principal) em subdiapason (tenor em

clave F3) e subdiapente (primus contratenor em clave C3), obedientes ao contraponto.
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Figura 79. Josquin, “De profundls clamavi” (a 5), superius, inscri¢do candnica. MS Capp. Sist. 38, fol. 106v.
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Exemplo 8. Josquin, “De profundis clamavi” (a 5). Das Chorwerk, vol. 57, 1955, pp. 26.

7 Cf. inscrigio candnica em: MS Capp. Sist. 38. Italia: J. Parvus, c.1550-63. Vaticano: Biblioteca Apostolica.
Disponivel em: <http://digi.vatlib.it/view/MSS_Capp.Sist.38>. Acesso em 20 dez 2016.

* Josquin des Prés, op. cit., 1955, pp. 26-32.
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O moteto simples ¢ aquele que mais se assemelha a estrutura do ricercare; seu modelo de
escrita ¢ continuo, com motivos contrastantes para cada subsec¢ao do texto, enaltecendo o efeito
semantico de suas frases. Assim, cada inicio de frase corresponde a um ponto de imitagdo na
polifonia, a passagem entre diferentes frases ocorrendo com ou sem imbricagdo de texto; no
segundo caso, a articulagdo sonora € brusca e pode refletir mudanca de discurso ou de narrador
para orador, em uma articulacio da sentenga. A semelhanca estrutural deste aspecto no ricercare
— que mesmo desprovido de texto também ¢ estruturado em sec¢des articuladas e contrastantes
— sera ilustrada ao longo deste trabalho, assim como as particularidades relativas ao papel das

cadéncias nas articulacdes intra e intersecionais.
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2.4 Cadéncias

Teodricos antigos como Zarlino, Dressler, Pontio, Aron e muitos outros desenvolveram
estudos sobre cadéncias para fins de treinamento composicional. Eles produziram uma
terminologia variada que foi criticamente compilada pelo music6logo Bernhard Meier (1988,
pp-89-122) visando estabelecer relagdes subsequentes com textura e analise. Tal conceituagao
foi generalizada em um um modelo a quatro vozes conhecido como a voce piena, € que inclui
movimentos melodicos estereotipicos para vozes individuais, identificadas em vermelho, como

descrito nos Exemplos 9 a 12.

¢ cantizans R
A ! s *
T —=— be—as { i
o : \/'i B 1%; ! l‘ - E' )
altizans
il |
: — 15— == i
—_—
= e 12 ;
:IE} } O — = H } (@) = H
T 1
14 14
E== = \E== =
Exemplo 9. Cantizans, com a sensivel Exemplo 10. Altizans, geralmente
sincopada sustentando o quinto grau
A :I r *
5 —— ——1 be—ep ! 1
9 : = = | P - = |
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i T i | ﬁ} i { i |
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12 e {3 —_—
LEESESS ———— e o—=—
b b basizans
Y F o — o E—
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Exemplo 11. Tenorizans, sempre descendo Exemplo 12. Basizans, que alcanga a
um grau para a finalis finalis por salto descendente ou ascendente

A interagdo entre cantizans e tenorizans ¢ responsavel por uma resolugdo de sexta maior
em direcdo a uma oitava, o que consiste em um nivel de referéncia primario que pode ser

camado de “cadéncia C/T” (Exemplo 13, considerando apenas as notas em vermelho).
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Dependendo do modo em questdo, ¢ neessario adicionar ficta em um destes movimentos para
que se garanta o intervalo de sexta maior; quando isso acontece no cantizans, como no Exemplo
13, em modo hipodoério transposto, isto ¢ chamado de clausula vera. De acordo com Dressler,
enquanto isto representa uma cadéncia semi-perfeita, uma cadéncia perfeita é formada quando
o baixo ¢ considerado, promovendo-o para um segundo nivel referencial (Exemplo 14). Tal
conjunto pode ser ainda promovido a uma cadécia plena se o altizans for presente e complete

na cadéncia, representando nosso terceiro nivel referencial (Exemplo 15).
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Exemplo 13. Clausula vera, Exemplo 14. Cadéncia perfeita Exemplo 15. Cadéncia plena

semiperfeita

A inflexdo ficta pode também ser adicionada ao tenorizans, fornecendo uma clausula
frigia (Exemplo 16). Tal cadéncia ndo pode adotar um padrao perfeito, sendo restrita a cadéncia
semi-perfeita, mesmo se o altizans for considerado (Exemplo 17). Vale lembrar que sem uma
sexta maior (ou seja, sem nenhuma inflexao ficta) ndo haveria nenhuma sensivel na cadéncia
em ré, rebaixando-a a uma clausula doria. A coordenagdo entre clausula frigia e vera em
articulagdes da estrutura musical podem formar uma cadéncia escalonada, o que consiste em
um quarto nivel de referéncia. Uma condi¢do Unica para isto ¢ haver uma nota comum
compartilhada pelos dois processos (Exemplo 18).

Qualquer pertubacdo nos niveis de referéncia provoca a fugacidade de sua percepcao,
na medida em que a cadéncia torna-se menos perene. Por exemplo, cadéncias ornamentadas
sdo geralmente constituidas por um movimento cantizans diminuta (Exemplo 19), enquanto
uma cadéncia incompleta depende de um desvio melédico em um movimento fenorizans, ou
interrupgdo por pausa no mesmo. Quando isto acontece com o basizans ou mesmo com O
altizans, esta cadéncia ¢ chamada de fuggita (Exemplo 20). A inversdo da cadéncia C/T também

altera a sua percepg¢do; ela permanece perene, mas nao estereotipica (Exemplo 21).
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Exemplo 19. Cantizans diminuta Exemplo 20. Todas as Exemplo 21. Inversdo da cadéncia
possibilidades de perturbagdo C/T

J& o ranking cadencial depende do tipo de modo em que foi composta a peca. No caso
do modo hipodério, transposto por padrdo para Sol menor, tipos cadenciais sdo selecionados
por especificidade a tons de resolugdo de acordo com tedricos antigos, indo da finalis em G
para tons menos importantes como D e B}, neste caso; elas poderiam ser chamadas de clausula
primera, segunda ¢ intermedia de acordo com Montanos. Cadéncias em C ou F sdo menos
importantes para Pontio e Dressler, enquanto que cadéncias frigia e plagal sdo raramente
incluidas nos rankings, apesar de serem tratadas por Zarlino, Burmeister e outros (MEIER,

1988, 105-116).
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2.5 Convengdes polifonicas para inflexdo cromatica

Ao longo da idade média e do renascimento, convengdes de inflexdo cromatica diversas
em natureza, aplicacdo e concordancia sdo ocorrentes em textos originais ou debates criticos,
ndo sendo poucas as querelas entre teoricos registradas em cartas e tratados (BERGER, 1984,
415). Uma compila¢do de convencdes (ROUTLEY, 1984, pg. 60) ¢ sumarizada na Tabela 19.

Dentre as convengdes, causa pulchritudines relaciona-se a estrutura contrapontistica e
polifénica da composi¢do, em especial as cadéncias (termo que ocorre como cadentia ou
clausula, em tratados antigos) cuja tipologia, ja constatada segundo MEIER (1988, pg. 89-101),
pode ser aprimorada pelas defini¢cdoes de CASTILHO (2010, pg. 1-16). Segundo a autora,
‘clausulas melddicas’ podem ser classificadas por férmulas estereotipicas de movimento por
graus: cantizans (I-VII-1), altizans (IV-V), tenorizans (1I-1) e basizans (V-1). A relagdo entre
duas destas vozes, cantizans e tenorizans, seria o ponto de partido histdrico para as
classificagdes. Alteragdes nestes quatro movimentos (por nota ou por pausa) podem ser
categorizadas como cadéncia fuggita, em semelhanca ao padrao adotado por Meier.

Ja as clausulas polifonicas estruturam-se em arquiteturas discretas: cldusula simplex
ocorre sem suspensdo no movimento de sexta para oitava; quasi simplex (quasi sp) apresenta a
clausula cantizans diluida em um movimento melddico. A clausula formales, por sua vez,
requer trés elementos em sua componente cantizans, o primeiro gerando uma suspensao (em
sétima com o fenorizans) que antecipa o intervalo de sexta envolvido na resolucdo; a clausula
diminuta seria um padrao ornamentado por diminuigao.

A resolugdo de sexta para oitava, principal finalidade da cadéncia, também segue uma
tipologia baseada em sua ocorréncia historica: a clausula vera ¢ aquela onde o sustentatio eleva
em meio tom o sétimo grau, garantindo a resolucdo por sexta maior, e a cldusula frigia o
contrario, ao diminuir em meio tom o segundo grau (cldusula remissa). Suas ocorréncias t€ém
ligagdo direta com as inflexdes ficta e recta. O envolvimento de uma voz grave em adi¢do a
clausula vera realizando o movimento basizans V-1 a caracteriza ainda como clausula perfeita;
sem o movimento basizans, as clausulas sdo semiperfeitas® (MEIER, 1988, pp. 93-94). A
clausula plagal, representada pelo movimento IV-I do bassus e com menor compromisso com

formulas melddicas, ndo propicia a dedugdo, por si s0.

4 Dressler, Gallus. “Aliquot Psalmi latini et germanici...”. Heilbronn, Gymnasial-bibliothek. MS, 1560.
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Convencdes gerais para inflexdo cromatica

Solmizacao

Estabelece relagdes entre notas e silabas do hexacorde compativel com um dado segmento
melodico. A solmizag@o de hexacordes pode influenciar o deductio em vozes concorrentes.

Mutacao

Permite o transito entre hexacordes (ficta inclusive) desde que em coeréncia com as vozes
concorrentes. Ocorre em nota comum a dois hexacordes (evitando mi sobre fa), em
passagens com ambito para além de seis notas ou quando ha inflexdo recta regendo a
mutacdo entre hexacordes molle e durum. Saltos maiores que a sexta ndo exibem nota
comum ¢ a escolha se da por adequagdo do hexacorde; pausas podem ser indicativo de
mutacao.

Clausula
cromatica

Semitons consecutivos em linha melddica (ex. Eb-D-C#) sdo proibidos pela prescri¢do de
ndo mutar entre mi e fa, mas poderiam ocorrer em passagens onde ndo ha outra solugo.

Imitacao

Serve a solmizagdo de passagens imitativas, desde que em obediéncia as convengdes
polifénicas, influenciando o deductio de hexacordes.

Convencdes por causa necessitatis

Mi contra fa

Deve ser evitado em consonancias perfeitas para manter quintas e oitavas perfeitas. Falsas
relagdes simultaneas sdo proibidas, mas falsas relagdes sucessivas ndo. O tritono ¢ aceito se
um sustenido ficta for requerido (clausula subsemitonum modi). A regra mi contra fa vale
para notas harmonicas no tactus; nio se aplica a figura¢cdes melddicas.

Se uma linha melddica sobe além de um hexacorde por um grau e entdo retorna, esta nota é

Fa super la , . . ~
P sempre cantada como fa, sem a necessidade de realizar uma mutagao.

Convencdes por causa pulchritudines
Consonancias perfeitas devem ser alcancadas pela consondncia imperfeita mais proxima; as
progressdes mais comuns envolvendo esta regra sdo aquelas em que ambas as partes se
Cadentia movem por um grau. Se uma das vozes se move por salto, a que se move por grau conjunto
¢ que sofre inflexdo. Cadéncia terminando em 8* ou unissono ¢ perfetta, sendo € fuggita.

Segundo Zarlino, cadéncia terminando em 5* ¢ sfuggita.
Subsemitonum  Em notas de bordadura (seja em cadéncias ou em outros pontos), a nota inferior pode ser

modi elevada, especialmente se abaixo da final do modo.

Tierce de Este recurso, desenvolvido no séc. XV, era usado sempre que possivel para adicionar uma
picardie 3* a harmonias simples de 5% e 8% com as quais segdes ou a obra toda normalmente acabavam.

Tabela 19. Compilagdo de convengdes para inflexdes em polifonia, segundo Routley.

As clausulas ainda podem ser incompletas, quando o fenorizans ou o basizans se

encerram por evasao em pausa, e invertidas, quando o cantizans se posiciona em voz mais grave

que aquela do tenorizans. Em tabelas relativas a analise do moteto “Magnum haereditatis

mysterium”, as deducdes entre e e ex estdo explicitamente associadas a voz e cldusula em que

ocorrem, e ainda em negrito caso se trate de um acidente inscrito. O simbolo T, se associado a

uma nota na tabela (ex. f-es), revela sua posicdo no movimento de evasdo. Resolugdes sem o

esteredtipo sonoro do movimento de semitom sdo tratadas como cadéncia doria, com efeito

reduzido e utilizada em casos especiais em pontos de articulagdo, especialmente no modo lidio.
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2.6 O partitio género-differentia para clausula e cadéncia, segundo Zarlino e Dressler

Como visto no item 2.5, clausula e cadéncia sdo dois termos com significados ambiguos
nos séculos XV e XVI e cujo uso atual também gera duvidas. Etimologicamente, clausula vem
do verbo latino claudere (fechar) enquanto que cadenza tem origem no verbo italiano cadere
(cair). Vale lembrar que tratados e albuns diversos de musica deste periodo foram escritos
primeiramente em latim, adotando mais tarde o vernaculo ao longo do século XVI, como no
caso dos dois primeiros tratados de Pietro Aaron, Libri tres de institutione harmonica (Bolonha:
1516, em latim) e Thoscanello de la musica (Veneza, 1523, ja em italiano). Portanto, evidéncias
de suas distingdes poderiam emergir de seu uso em culturas distintas.

Enquanto o vernaculo compete com o latim em tratados italianos, em territorio
germanico prevalece o latim, a exemplo de dois tratados contemporaneos, Institutione
armoniche (1558) de Gioseffo Zarlino e Praecepta Musicae Poeticae (1563) de Gallus
Dressler. Em ambos os tratados, os termos se referem a cadéncia em seu sentido mais amplo, o
que, contudo, requer especificacdo no que tange a caracteristicas particulares das cadéncias,
como as discutidas nos dois itens anteriores. Assim, tanto Zarlino como Dressler aplicam o
partitio género-differentia ao considerar uma dada caracteristica como perfeita ou ndo. Porém,
cada um destes se ocupa com um aspecto distinto ao considerar o partitio, seja o tipo de
resolugdo ou a estrutura polifénica da mesma. Para Zarlino, a cadenza ¢é perfetta se tem
resolugdo em oitava (Exemplo 17), tornando-se imperfetta caso a resolu¢ao seja em tergca ou

em quinta (Exemplo 18).
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Exemplo 22. Cadenza perfetta Exemplo 23. Cadenza imperfetta com resolu¢do em 3* ou em 5° de
com resolugdo em 8* de acordo acordo com Zarlino

com Zarlino

Jé& para Dressler, a clausulae ¢ perfectae se a estrutura apresentar ndo s6 os movimentos
tradicionais cantizans ou tenorizans, mas também o basizans (Exemplo 24); caso contrario ¢

considerada semiperfectae (Exemplo 25).
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Exemplo 24. Clausulae perfectae com movimento Exemplo 25. Clausulae semiperfectae sem
basizans de acordo com Dressler. movimento basizans de acordo com Dressler.
2.7. Modos

Da mesma forma que como para as cadéncias, modos sdo tratados como referéncia
importante por tratadistas como Gaffurius, Aaron, Zarlino, Pontio, Dressler e Burmeister, entre
outros. Vale lembrar que seus tratados, produzidos entre os séculos XV e XVII, tinham como
finalidade principal apresentar regras de composi¢ao de uma forma didatica, sendo os exemplos
uma ferramenta importante para ilustrar caracteristicas como modos e cadéncias, uma vez que
ambos se correlacionam. Nos tratados, grupos de pecas sdo discriminados por seus modos, €
entdo sdo elencadas cadéncias ‘proprias’ (e ‘improprias’) para cada um deles.

Os modos sdo sistematizados, até meados do século XVI, em oito, sendo quatro deles
auténticos (dorio, frigio, lidio e mixolidio) e outros quatro como contrapartes plagais destes
(hipodorio, hipofrigio, hipolidio e hipomixolidio). A derivacao entre modos auténtico e plagal
se da por meio da inversdo da ‘espécie de oitava’, que nada mais ¢ do que um pentacorde
(‘espécie de quinta’) conjugado a um tetracorde (‘espécie de quarta’).

Na polifonia, os modos auténtico e plagal operam associados em pares entre as vozes
agudas e graves. Dessa forma, quando o cantus ¢ auténtico, a voz inferior ¢ plagal, e da mesma
forma o par tenor/bassus exibiré relagcdo auténtico/plagal. No modo dério, por exemplo, a voz
do tenor se desenvolve em um ambito de D até d, com a espécie de quinta de D até a conjugada
a espécie de quarta, de a até d; ja a voz do bassus, por convengdo, se desenvolve em sua
contraparte plagal, o modo hipodorio, devido a sua tessitura mais grave; ali, 0 ambito da espécie
de oitava vai de de A4 até a, devido a inversao do modo auténtico (i.e. a espécie de quarta a—d é
deslocada uma oitava abaixo, para 4—D, conjugando-se com a espécie de quinta D—a, agora a
mais aguda). Contudo, se a peca ¢ escrita em modo hipododrio, a voz do tenor protagoniza a
extensdo de A4 até a, e por consequéncia o bassus precisaria descer at¢ um D uma quarta abaixo

do sol mais grave (I'). Devido a esta impossibilidade, o sistema todo ¢ transposto per bemolle,
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ou seja, uma quarta acima. O resultado desta operagdo ¢ que o modo hipodério raramente ¢é
executado, na pratica, em D, mas sim em G, com armadura de clave de um bemol.

Em meados do século XVI, Glareanus publica o tratado Dodecachordon onde, através
de uma reinterpretacdo de teorias de Boécio e Gaffurius (FENLON, 1994, pp. 86-87), promove
o sistema de modos de oito para doze, pelo acréscimo dos modos eolio, hipoeolio, jonio e
hipojonio. Tal reformula¢do contempla uma questdo relativa aos modos lidio e hipolidio, que
na maior parte do repertdrio ocorre com o acréscimo de um bemol. Esta questdo sera discutida
em maior detalhe ao longo da andlise de “Venit vox de coelo” (Cap. 3, p. 165).

Relagdes entre modos, tons salmodicos (ou tons de recitagdo) e finalis também ¢
importante na avaliagdo de notas de resolugdo cadencial (ou distinctiones) em uma peca
polifonica, uma vez que cada modo tem um perfil caracteristico para estas notas. Wiering (2001,

p. 4) oferece uma visdo sistematica desta relagdo, como transcrita a seguir na Tabela 20.

modo tipo do ambito finalis tom salmédico
1 auténtico D a
2 plagal D f
3 auténtico E c’
4 plagal E a
5 auténtico F c’
6 plagal F a
7 auténtico G d’
8 plagal G c’

Tabela 20. Os oito modos ¢ os fenores do tons salmoddicos correspondentes, segundo Wiering.

Segundo Wiering (ibidem, p. 5), o conceito de tom salmodico estd também relacionado
com aquele de repercussdo. Em suas proprias palavras,
“a repercussao [repercussio ou repercussa] € uma nota que ocorre com frequéncia na
melodia. E usada especificamente para a quinta acima da final em modos auténticos,
e a quarta naqueles plagais. O termo ainda pode indicar o intervalo entre a final e esta
nota. A repercussio ¢ idéntica ao tenor do tom salmddico em cinco modos (comparar

com a tabela anterior) e o termo ¢, portanto, utilizado em algumas situa¢des para o
proprio tenor”.

O autor ainda afirma que “as quintas acima das finais eram reconhecidas como finais
alternativos dos modos (affinales ou confinales)”, resolvendo um problema de categorizagdo
de diversos cantos. Dessa forma, os modos 2, 3 e 6 irdo possuir uma repercussa diferente de

sua confinales, enriquecendo os planos cadenciais destes modos.
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2.8 Topico especial: a polifonia vocal imitativa de Adrian Willaert

Adrian Willaert viveu entre cerca de 1490 a 1562 e ¢ um dos principais representantes
da quarta geragdo de compositores franco-flamengos. Sua obra envolve praticamente todos os
géneros composicionais correntes no século XVI, tanto nos estilos cultivados por compositores
das escolas franco-flamengas da segunda e terceira geracdo como no estilo humanista vinculado
aos madrigais italianos deste periodo, do qual Willaert também colaborou no desenvolvimento.
Nascido em Rumbeke (Bélgica), estudou direito em Paris, mas decidiu-se por tomar o caminho
da musica, tendo estudado com Jean Mouton, compositor da capela real de Saint-Quentin's na
Franca. Apos sua ligeira passagem por Roma em 1515 (episddio relacionado a anedota
envolvendo o seu moteto “Verbum bonem et suave” a seis vozes, vide Item 2.8.2, p. 114),
Willaert segue para Ferrara no mesmo ano, onde presta servigo ao cardeal Ippolito I d’Este até
sua morte em 1520 e, a seguir, ao duque Alfonso I d’Este (1476-1534), até¢ 1525. Ja em 1527
Willaert ¢ apontado pelo doge Andrea Gritti de Veneza como mestre de capela da basilica de
Sdo Marco, onde produziu a maior parte de sua obra e foi mestre de numerosos e notdrios
pupilos, como citado no Item 1.9.3 (p. 71). E comum tratar a obra de Willaert, portanto, em
duas fases, uma mais influenciada pelo estilo imitativo da terceira geragao franco-flamenga, e

outra, apos seu apontamento para a Basilica de Sdo Marco.

2.8.1 Motetos de Willaert

Em 1539 ,Willaert torna-se o primeiro compositor a ter suas obras publicadas de forma
exclusiva em um tnico album. Dois albuns de seus motetos a quatro vozes sdo publicados neste
ano, o Liber primus com o titulo Famosissimi Adriani VVillaert... mvsica gvatvor vocvm...
(RISM AIL: W 1106), por Gardano, e o Libro secondo de titulo Motetti de Adrian Willaert
(RISM AI: W 1108). Ambos os albuns incluem pegas a quatro vozes compostas no seu periodo
em Ferrara, o que pode ser demonstrado por trés de seus motetos (entre eles Magnum
haereditatis mysterium e Mirabile mysterium) inclusos no “manuscrito de Ferrara” (Royal
College of Music de Londres, MS 2037) entre outros motetos de Willaert, em meio aos cerca
de oitenta motetos desta cole¢do, copiada em Ferrara para o Tribunal Ducal de Alfonso I d'Este.

Willaert ainda tem publicados albuns exclusivos de motetos a cinco vozes em 1539
(RISM A/I: W 1110) e 1550 (RISM A/I: W 1111), além de republicacdes dos albuns de motetos
a quatro vozes, em 1545 (RISM A/I: W 1107 e W 1109). Motetos a seis vozes sdo publicados
em 1542 (RISM B/I: 1542/10 ou RISM A/I: W1112), em éalbum dedicado a Willaert mas
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contendo pecas de outros compositores como Berchem, Pieton, Verdelot e Jhan. Motetos a
quatro, cinco, seis e sete vozes ainda sdo publicados no album Mvsica nova de 1559 (RISM
B/I: 1559a ou RISM A/I: W1126), ondem também constam madrigais. Neste album seminal de
Willaert, sua escrita propria caracteriza-se por texturas em tons graves, em uma escrita pouco
ornamentada que privilegia a exatiddo na colocagdo silabica, do que decorre o uso de notas em
ligaduras em profusdo. O album contém uma versdo a cinco vozes de “Magnum haereditatis
mysterium” posicionada com sétima e tltima peca do ciclo “O admirabile commertium”, que
no arranjo de Josquin se detia a cinco partes, as quais Willaert incorporou também um arranjo
a cinco vozes de “Mirabile mysterium”. Diversas diferengas entre as publicagdes a quatro
vozes, € em certa medida a cinco vozes, de “Magnum haereditatis mysterium” serdo discutidas

no Item 3.3 desta tese.

2.8.2 Influéncia de compositores franco-flamengos sobre Willaert

Como foi visto, parte da obra de Willaert tem influéncia de compositores franco-
flamengos, o que ¢ visivel no tratamento regular que confere a polifonia imitativa de suas pecas
precoces. A distingdo de tais caracteristicas pode revelar, por meio de sua segregacdo, as
caracteristicas proprias que o compositor tende a desenvolver no rumo de sua produgdo. Por
outro lado, valeria conjecturar que algumas caracteristicas da obra precoce de Willaert
poderiam se assemelhar as observadas em pegas cuja atribuicdo duvidosa poderia envolver o
autor junto a compositores como o seu mestre Jean Mouton e outros que poderiam exercer
influéncia sobre Willaert.

Indicios de influéncias de Willaert emergem de sua propria obra — como nas missas
baseadas em motetos de outros autores, e obras de autoria incerta por semelhanca de estilo — e
de aspectos cruzados de dados biograficos e cronologia de obras. A influéncia primaria de
Willaert seria Jean Mouton (c.1459-1522), mencionado por Zarlino™® como seu preceptor na
corte real de Luis XII entre 1510 e 1515.

Jean Mouton (c.1459-1522) atuou, por vezes como mestre de capela, em cidades
francesas como Nesle, Amiens ¢ Grenoble entre 1477 e 1501, antes de associar-se a corte real
francesa em 1502, inicialmente a servigo de Francois I. Uma visita sua ao Papa Leo X ¢
registrada em 1515, em Bolonha. Comp6s chansons, missas, magnificats mas especialmente

motetos (cerca de 100). Um album de missas, editado por Petrucci em 1515, e um livro de

3% Zarlino, G. Le institutione harmoniche. Veneza, 1558
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motetos, editado postumamente por Le Roy & Ballard em 1555, figuram entre suas publica¢des
de um tnico autor.

J& a influéncia da escrita de Josquin Des Prez (c.1440/55-1521) sobre Willaert ¢ menos
precisa, apesar de evidéncias o sugerirem. Josquin estudou junto a Mouton na capela real de
Saint-Quentin's na Franga, o que corrobora a hipdtese de suas obras terem sido apresentadas
por Mouton ao seu pupilo. A influéncia também ¢ sugerida pela na citagdo anedoética de
Zarlino’' sobre a passagem de Willaert por Roma em 1515, onde seu moteto Verbum bonum et
suave foi lido como sendo obra de Josquin. Membro do coro da capela Papal em Roma entre
1489 e 1495, sua obra poderia ser referencial aos cantores do Papa; assim, o moteto poderia ser
atribuido enganosamente a Josquin por semelhanga de estilos’”. Josquin também precedeu
Willaert em Ferrara, servindo a familia d’Este entre 1503 e 1504 como mestre de capela.
Haveriam indicios portanto do contato de Willaert com obras de Josquin em diversas situagdes,
desde seu periodo em Paris até seus dias em Ferrara.

Um conjunto de missas-parédia de Willaert sobre motetos de outros compositores
também acusa seu apreco por Josquin (“Missa Mente tota”) e Mouton (“Missa Queramus cum
pastoribus”, “Missa Laudate Deum” e “Missa Gaude Barbara”). Estas missas também parodiam
os motetos “Christus resurgens” de Jean Richafort (c.1480-c.1547) e “Osculetur me” de
Mathieu Gascongne (periodo de vida incerto; muito estimado por Willaert, segundo Zarlino™),
contemporaneos seus associados a corte real francesa de Luis XII**.

Indicios de estilo compartilhado de escrita com outros compositores advém de obras de
autoria incerta atribuidas a Willaert em pelo menos uma publicagdo. Tal aspecto pode ocorrer
de duas formas: primeiro, a obra ¢ atribuida em edi¢gdes diversas a compositores distintos
(inclusive o “and6nimo”) e segundo, a obra andnima ¢ atribuida a mais de um compositor, por
analise de estilo e correlagdes historicas. Um conjunto destas obras arranjadas a trés, quatro e
cinco vozes ¢ apresentado na Tabela 20, onde figuram além de Mouton alguns contemporaneos
a Willaert. Jean L"H¢éritier (c.1480-p.1551), Jacquet da Mantua (1483-1559), Phillipe Verdelot
(1480/5-1530/2) e Jean Conseil (c.1498-1534).; Verdelot estudou com Obrecht em Ferrara
previamente a sua mudanga para Florenga em 1523; e Jacquet, que viveu em Ferrara entre 1525

e 1526, tornou-se um amigo proximo seu.

> ibid.

>? Veja a descrigdo da hipétese de fraude em: Wegman, R. The Josquin companion, vol. 1. ed. por Sherr, R.
Oxford: Oxford University Press, 2000, pg. 25 a 27.

33 Zarlino, G. Le institutione harmoniche. Veneza, 1558

> Kidger, D. The Masses Of Adrian Willaert: A Critical Study Of Sources, Style And Context. Ph.D thesis.
Cambridge: Harvard University, 1998
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moteto tipo fonte ano/RISM local atribuicio
Dulces exulviae MS LonBLR 8 G. vii 1516-22 Bruxelas Mouton
(a3 ou4d) MS  SgallS 463 (Tschudi Liederbuch) p.1540 (Suiga) Willaert
PT  Symphoniae (...) quatuor vocum 1542/8 Wittenberg Willaert
PT  Tertia pars magni operis musici 1559/2 Nurenberg Mouton
Beata Dei genitrix ~ MS ModD 3 1520 Modena Andnimo
(ad) MS PadBC A17 1522 Padua Andnimo
PT Liber cantus 39 motetos 1538/5 Ferrara L Héritier
PT Motteti del fiore 4 ve Lv 3 1539/10 Lyons Conseil
PT W 1106 (Famosissimi Adriani) 1539 Veneza Willaert
PT  Selectissimarum mutetarum Lv1 1540/6 Nurenberg L Héritier
PT Moteti de la fama Lv1 4 vc 1555/15 Veneza L’Héritier
Visita quaesumus MS LonRC 2037 1527-34 Ferrara Jacquet?
(ad) MS BolC Q 20 c.1530 (Italia) Andnimo
PT Liber cantus 39 motetos 1538/5 Ferrara Jacquet/ Willaert
MS StuttL 35 c.1540 Stuttgart Jacquet
Deus in nomine tuo MS RomeV 35-40/1 1530-31 Florenga L Héritier
(as) PT Motetti del fiore Lv2 1532/9 Lyons Willaert
PT Tomus primus psalmorum 1538/6 Nurenberg Willaert
PT Mottetti del fiore 5 vc Lv2 1539/6 Veneza L’Héritier
MS HeilbS XCIII/3 p.1566 Heilbronn Andnimo
MS StuttL 43 c.1540 Stuttgart Andnimo

Tabela 21. Motetos de atribuigo incerta entre Willaert e compositores influentes.

Os compositores acima citados tiveram importante atuacdo em igrejas e capelas de
cortes, o que responde por uma producdo sacra majoritaria a secular, no geral, especialmente
em relagcdo ao moteto (Tabela 21). Incluem-se aqui mais trés compositores — Josquin, Obrecht
e Brumel — cujas missas foram publicadas por Petrucci em volume exclusivo e cujos motetos
circularam amplamente na Itdlia em manuscritos e impressos, possivelmente sendo copiados

em Ferrara no tempo de Willaert, sugerindo portanto uma linha de influéncia secundaria.

compositor ano motetos missas _magnificats _hinos _ chansons madrigais
Josquin Des Prez c. 1440/55-1521 105 c.30 - --- 80 -
Jacob Obrecht 1450/1-1505 27 30 1 4 30 -
Jean Mouton c.1459-1522 100 15 9 - 25 -
Antoine Brumel c.1460-p.1520 c.30 c.20 - --- 18 -
Mathieu Gascongne ? 20 10 2 --- 15 -
Jean Richafort c.1480-c.1547 50 3 3 - 18 -
Jean L Heritier c.1480-p.1551 48 1 - --- 2 -
Phillipe Verdelot 1480/5-1530/2 54 3 - - 4 c. 145
Jacquet of Mantua 1483-1559 +100 25 diversos muitos 1 2
Adrian Willaert 1490-1778 175 11 - c.100 65 55
Jean Conseil c. 1498-1534 24 --- --- --- 10 -—-

Tabela 22. Willaert e possiveis compositores influentes.

Josquin Des Prez (c.1440/55-1521), ja mencionado anteriormente no episddio do moteto
“Verbum bonum et suave”, foi mestre de capela em Ferrara, servindo o duque Ercole I d"Este
entre 1503-1504, quando um surto da peste negra forcou a remocao de toda a corte para um

retiro nas lagunas de Comacchio. E provéavel que Josquin tenho produzido musica sacra por
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influéncia de Ercole, inclusive seu “Miserere mei, Deus” a cinco vozes’”. Também atribui-se a
esse periodo o moteto “Virgo salutiferi” a cinco vozes ®. Quando Josquin deixou Ferrara,
provavelmente devido a Peste, seu posto foi ocupado por Jacob Obrecht (1450/1-1505), que ja
havia visitado Ferrara a convite do duque Ercole I d'Este em 1487, periodo em que foi succentor
(baixo) em Bruges, entre 1485 e 1491; apos servir a catedrais neerlandesas até 1503, retornou
a Ferrara para instalar-se definitivamente, mas veio a falecer da peste negra em 1505. Antoine
Brumel (c.1460-p.1520), por sua vez, ocupa a posi¢do em Ferrara logo em seguida, apos
passagens por varias cortes francesas entre 1506 e 1509, para servir a Alfonso d'Este.

Entre os motetos acima, foram selecionados como modelos para comparagdo “Dulces
exulviae” a 3 (Mouton / Willaert), “Visita quaesumus” a 4 (Jacquet da Mantua / Willaert) e
“Deus in nomine tuo” a 5 (L"Héritier / Willaert), representando a propria geragao de Willaert,
além de “Miserere mei” e “O admirabile commercium” a 4 (prima pars) de Josquin,
representativo de um estilo que influenciou toda a geragdo posterior. Estas pegas sdo
comparaveis ndo s6 com ricercares de Willaert como também com seus motetos publicados em

Veneza. Entre os motetos a quatro vozes, selecionamos os descritos na Tabela 23.

moteto claves tom

O gemma clarissima G2-C1-C2-C3 F plagal

Mirabile mysterium C1-C3-C4-F4 G plagal

Saluto te, sancta Virgo Maria CIC3C4F3 b F plagal

Magnum haereditatis mysterium CI1C3C4F4 b G plagal

Domine Jesu Christe C1C3C4F4 A plagal
Dulces exuviae C1C3C4F4 E autentico
Victimae Paschali G2C2C3F3 b G autentico

Regina coeli laetare CI1C3C4F4 b F plagal

Tabela 23. Motetos a quatro vozes de Willaert

Apesar da variedade de relagdes aqui apontadas, seu escrutinio mostrou-se inviavel
visto o foco dado ao desenvolvimento das ferramentas analiticas. Outras possiveis relagdes
emergem de procedimentos transversais aos aqui apontados, como a andlise comparativa de
obras dentro de um mesmo modo, em especial aquelas citadas em tratados de Gallus Dressler,
Glareanus e Zarlino, e devem ser o foco de trabalhos subsequentes, apds o estabelecimento
alcancado para a metodologia de analise cadencial reportado nesta tese.

No capitulo a seguir, serd descrito o desenvolvimento das ferramentas analiticas para o

estudo de relagdes estruturais em obras de Adrian Willaert com base em planos cadenciais.

> Macey, P., et al. "Josquin Des Prez" The New Grove Dictionary of Music and Musicians, eds. Stanley Sadie
and J. Tyrrell (London: Macmillan, 2001).

%6 Cuja terceira parte ¢é transcrita por Cabezon em suas “Obras de mu[si]ca para tecla, arpa [y] vihuela”; a primeira
publicagdo do original ocorre em MS VatS 16 (1507), o mesmo da Missa mente tota de Willaert.
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3 ANALISE DE PECAS POLIFONICAS COM BASE EM PLANOS CADENCIAIS

3.1 Planejamento e desenvolvimento analitico

Tendo em vista o grande debate por uma visdo analitica menos anacronica da musica
antiga e frente aos recentes avangos musicologicos sobre a praxis musical de época — incluindo
pesquisas sobre tratados teoricos de composicao ou acerca da demanda cultural via publica¢des
manuscritas ou impressas — vislumbrou-se inicialmente estabelecer interrelagdes entre motetos
e ricercares de Willaert por meio de técnicas descritas nestes tratados. Neste sentido, amplo
amparo foi encontrado na descri¢do de Meier (1988, pp. 123-170) de técnicas antigas na analise
de pegas vocais polifonicas, com suporte adicional de métodos analiticos recentes como os de
Powers e Nogueira, descritos adiante.

A delimitagdo do repertorio para analise baseou-se na premissa de que os aspectos de
transicao entre ricercares precoces e tardios de Willaert podem ter paralelos com o observado
entre motetos precoces e tardios do mesmo autor. Contudo, a escrita a quatro vozes em seus
ricercares € logo preterida por aquela a tre, arranjo este que ¢ pouco comum entre seus motetos.
Entretanto, a escrita a trés vozes ¢ um pouco mais frequente em se¢des de seus arranjos
polifonicos para hinos, que podem ocorrem isoladamente em coletdneas de pecas a trés vozes,
porém batizadas como motetos. Outros géneros a trés vozes como as chansons de Willaert
possuem um carater homofonico muito acentuado para possiveis comparagdes com o ricercare,
e de seus madrigais apenas um ¢ arranjado a tre. Ricercares e estrofes de hinos a trés vozes
também tem em comum sua publicacdo apos 1540, em Veneza, o que poderia ser indicio de
uma fase de composicao mais madura de Willaert.

A avaliacdo preliminar de exemplares de motetos e ricercares de Willaert apontou para
uma diferenca nitida entre seus padrdes imitativos, relativa a um maior aproveitamento tematico
no ricercare. A distin¢do entre os dois géneros s6 ¢ mais clara pela auséncia de texto no
ricercare, 0 que sugere que o aproveitamento tematico seria o fator de estruturagdo musical que
substituiria o suporte dado pelo texto a estrutura do moteto.

Se de um lado existem diferengas nitidas entre moteto e ricercare, de outro ha
semelhancas em quantidade suficiente para que o ricercare fosse considerado uma espécie de
“moteto sem texto”, como apontado por Cadwell (2001, p. 326). Entre as semelhangas,
identificam-se a estrutura em imitagdo pervasiva, com entradas imitativas em pares de duos,

em trio ou em quarteto, ¢ a composicdo em fluxo continuo, visitando seg¢des com textura
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polifonica distinta. Um aspecto em comum, contudo, chama a atencdo: a envergadura do plano
cadencial destes géneros, no desempenho de sua fun¢ao tanto estrutural como retdrica.

A seguir sdo descritas as importantes ferramentas analiticas aqui utilizadas ou até
mesmo aprimoradas, como no caso do plano cadencial de Meier. As andlises serdo apresentadas
na ordem cronoldgica em que foram realizadas ao longo deste trabalho, visando evidenciar suas

etapas de aprimoramento.

3.1.1 O plano tonal de Powers

Este importante trabalho desenvolvido por Harold Powers traz a idé¢ia de ‘plano tonal’,
no qual obras podem ser comparadas com base em sua posicdo em dada fonte primaria em
relacdo aos pardmetros ‘sistema’, ambitus, ‘final’ e ‘modo’, mostrando que em diversas
colegdes haveria uma distribuicao deliberada das pecas de acordo com seu modo. Desta forma,
pecas como as trinta e uma chansons de Premier livre des chansons a 3 parties (Antuérpia: T.
Susato, 1544) sdo analisadas por Powers, como exemplificado na Tabela 24 para um caso
observado em cada modo (POWERS, 1981, p. 445). As entradas aqui apresentadas sdo
recorrentes para o conjunto completo de chansons analisadas, revelando configuragdes comuns
e proprias a cada um dos modos, caracterizando ‘tipos tonais’ em niimero de até vinte e quatro,

considerando todo o repertério analisado pelo autor (POWERS, ibidem, p. 438-440).

chanson no. sistema ambitus final modo
1 g Crcy Fy d DD 1
5 b g Fy g GG 1
8 b/bb/ b cic3Fs g GG 2
11 B 2 F; aa a A 3
14 E cicsF3 aa a A 4
21 b cic3Fs fFF 5
26 E C1C3C4 ccc C 6
30 E cic3 Fs g GG 8

Tabela 24. Premier livre des chansons a 3 parties. Seleg@o de entradas de uma tabela analitica de Powers,
mostrando a configuracdo de cada tipo tonal.

A técnica de Powers foi utilizada em adequacdo a analise comparativa de ricercares de

Willaert, como descrito adiante.
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3.1.2 O plano cadencial de Meier

O plano cadencial consiste no perfil das cadéncias de uma dada pecga, disposto
cronologicamente e relacionado a qualidades estruturais selecionadas. Em sua seminal obra
compreendendo os modos da musica vocal polifonica, Meier lista uma série de planos cadencias
para diversas pegas vocais agrupadas por modos, apoiado em exemplos retirados de tratados
antigos. Na tabela 25 ¢ apresentado um destes planos, para o moteto “Exsultate Deo” a cinco
vozes de Lechner, a titulo de compara¢ao com o modelo desenvolvido neste trabalho. Meier

(1988, pp. 130-131) apresenta inicialmente a tessitura das vozes, seguida do plano cadencial:

C c—e”’
A g—¢g’ (mais a’, uma vez)
T1 c—e’
T2 d—e’ (mais c e f°, uma vez cada)
B G-a (mais subida para ¢’, uma vez)
compasso tom Voz com causula
cantizans tenorizans
6 C altus tenor 2 (X)
10 G altus tenor 1
11f. C tenor 1 tenor 2 (fuggita)
13 f. G altus tenor 1 (™)
14 f. G cantus tenor 1 (fuggita)
18 f. G altus cantus ()
22 D (sp.) altus tenor 1 (quarta abaixo)
25 1. D tenor 1 (quinta acima) altus (X)
27 G (quase sp.) tenor 2 tenor 1 ()
31 G altus tenor 2
34 f. C cantus tenor 2
35-37 C cantus tenor 1 (fuggita)
C tenor 1 altus ()
G altus tenor 1
39 G (sp.) tenor 1 tenor 2 (fuggita)
43 G tenor 1 tenor 2 (fuggita)
45 f. G (+ sup.) altus tenor 2

Tabela 25. Plano cadencial de Meier para o moteto “Exsultate Deo” a cinco vozes de Lechner. Legendas: sp. -
clausula simplex; sup. - suplementum; - resolugdo do tenorizans dois graus acima do padrio.

A elaboracdo do plano cadencial de Meier relaciona o tom de resolugdo da cadéncia
com as vozes que efetuam os movimentos cantizans e tenorizans, este ultimo qualificado por
suas alteragdes melodicas. Com este plano simples, Meier discrimina as cadéncias por sua
integridade, notadamente aquelas dos compassos 10, 31, 35-37 e 45, com o cantizans sendo
conduzido pela voz do altus com resolugdo em G, e aquela no compasso 34, a Ginica no cantus

mas que, contudo, se resolve em C.
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Segundo Meier (idem), o moteto ¢ atribuido ao modo 8 por Maternus Beringer, sendo o
tom de G (finalis) observado em dez cadéncias, além de outras cinco no tom de C, e duas em
D; contudo, clausulas primarias (cantizans e tenorizans se resolvendo em G) ndo ocorrem no
soprano. A identificagdo do modo se baseia na tessitura do tenor e do soprano (plagal), e pela
preferéncia nas alturas de G e C, que representam a repercussao ut-fa do modo 8. Meier ainda
analisa uma enorme quantidade de pegas polifonicas por meio destes planos, mas sua finalidade
parece limitar-se a determinagdo do modo de uma dada pega, de maneira que tal modelo foi

submetido a adequagdes para os fins analiticos deste trabalho, como descrito no item a seguir.

3.1.3 O plano cadencial ampliado

Andlises preliminares de materiais selecionados no ambito desta pesquisa apontaram
uma maior necessidade de considerar as vozes complementares do conjunto pleno (altus,
bassus, quintus, etc.) em motetos e ricercares, na avaliagdo de planos cadenciais de grande
envergadura. Tal adi¢do de vozes ndo pareceu ser possivel de forma direta sobre o plano
cadencial Meier, que estabelece relagcdes em funcdo de apenas dois movimentos estereotipicos,
cantizans ¢ tenorizans. Experimentou-se, entdo, subordinar tais correspondéncias as vozes
propriamente ditas da polifonia, visando qualificar os movimentos estereotipicos por
parametros adicionais, como clausulas polifonicas, tom de resolu¢do e tipo de cadéncia.

O prototipo inicial do plano cadencial ampliado tem como pressuposto um padrao
cadencial conhecido como ‘cadéncia plena’, que se configura em notas longas ao final de uma
peca polifonica. A intensidade da cadéncia deriva desta referéncia, em relagdo tanto ao nimero
de vozes envolvidas como ao esteredtipo dos movimentos vocais (Cf. item 2.4, p. 104), mas
também quanto a sua dindmica duracional (prolongamento temporal que aumenta a taxa de
exposicao sonora e sua ‘definicdo’ no processo perceptivo). Entende-se que, por uma questao
arquetipica — a fixacdo deste modelo ao longo de séculos —, qualquer destes parametros que
altere o estado da cadéncia plena diminuiré sua ‘intensidade’.

A titulo de exemplo, ¢ apresentado a seguir o plano cadencial ampliado da chanson a
trés vozes “Se la belle”, de Binchois. Na pratica composicional dos séculos XV e XVI as

cadéncias tem relacdo intima com as articulagdes do texto de referéncia (Exemplo 26).
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Exemplo 26. G. Binchois, “Se la belle”. Wilibald Gurlitt, Sechzehn weltliche lieder zu 3 stimmen', p. 13.

A andlise do modo da peca leva em considerag@o os tons de resolugdo das cadéncias e
seu posicionamento ao longo da pega. A tultima cadéncia pode revelar o modo, mas esta
correspondéncia ndo ¢ uma regra. No caso, observa-se uma cadéncia com trés ‘longas’ ao final,
em uma resolucdo caracteristica da Ars nova. A voz superior (referida aqui por ‘cantus’, em
geral) entoa um movimento cantizans ornamentado em dire¢do a nota g, enquanto o tenor
desenvolve seu papel prototipico, o de tenorizans caminhando para G. Ja o ‘contra’ realiza um
papel caracteristico deste periodo, um salto de oitava entre D e d, estabelecendo o acorde de G
sem terca, encerrando a forma. Esta cadéncia ¢ muito semelhante as duas primeiras (cc. 4-5 e
8-9), exceto pelo contra que interrompe a resolucdo em uma pausa, e pelas notas de menor valor
que permitem, de fato, que a peca tenha continuidade; caso as cadéncias fossem iguais, ambas
dariam sensacdo de conclusdo em sua atuacdo. Seguem-se cadéncias em F, em C e em D, das
quais a primeira parece ser mais intensa devido a resolugdo ‘plena’ porém fugaz e com um
movimento diferente no contra (cc.18-19). Ja a cadéncia em D (cc. 22-23) apresenta um modelo

diferente mas importante no desenvolvimento deste recurso que € o movimento sincopado

! Wilibald Gurlitt (ed.), Sechzehn weltliche lieder zu 3 stimmen. Em: Friedrich Blume (ed.), Das Chorwerk, vol.
22. Wolfenbiittel: Moseler, 1933, p. 13.
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paralelo (ainda que ndo perfeitamente), mas que desvia a atengdo do aspecto estereotipico da
cadéncia final.

Observa-se, portanto, que a organizacdo das cadéncias confere movimento a
determinados segmentos da peca, provocando contrastes texturais e ‘gradientes de intensidade’
que devem estar associados ao texto da chanson, apesar da edi¢do em questdo ndo dispor de
guarnicdo textual. Este tipo de ‘dindmica cadencial’ evolui em dire¢do ao fim de segdes
musicais, sendo caracteristica compartilhada por diversos géneros.

A tabela a seguir demonstra a elaboragdo de um plano cadencial ampliado, relacionado
a cada uma das vozes da polifonia. A esquerda, localiza-se o compasso em que ocorre a
cadéncia. Nas colunas seguintes, especifica-se o tipo de clausula e o tipo de movimento
estereotipico, associado as vozes do cantus (C), contra (Co) e tenor (T). A seguir, relacionam-

se o tipo de resolucdo e o seu tom.

cc. Clausula polifonica C Co T Resoluc¢io (cadenza)
4-5 diminuta cantizans orn.  contratenorizans-(2) Tenorizans propriat G
8-9 diminuta cantizans orn.  contratenorizans-(2) Tenorizans propriat G
10-12 - - altizans Basizans plagal® D
18-19 diminuta cantizans orn. altizans Tenorizans per transito F
20-21 diminuta cantizans orn. altizans-(3) Tenorizans per transitot C
22-23 diminuta cantizans orn. altizans orn. (=) Tenorizans segunda D
26-27 diminuta cantizans orn. contratenorizans Tenorizans primera G

Tabela 26. Plano cadencial para Se la belle, modo mixolidio. © clausula incompleta; + cadéncia fuggita; I
cadéncia semiperfeita; ~ mov. paralelo.

Observa-se que todas as cadéncias, exceto uma, possuem o cantizans ornamentado, em
configura¢do do tipo ‘cadéncia Landini’, onde o sétimo grau ‘escapa’ para o sexto, que segue
para a resolugdo no oitavo grau; além disso, o cantizans é sincopado, conferindo a clausula a
caracteristica formales. Contudo, tais cadéncias sdo semiperfeitas por ndo possuir um
movimento basizans, € como tais sdo caracteristicas deste periodo. A voz do ‘Contra’, por sua
vez, sempre se dirige ao quinto grau do tom de resolug¢do, em dois tipos de movimento: o de
grau ascendente, tipico desta voz em cadéncias tanto na Ars nova como ao longo dos séculos
XV e XVI, e o de salto de oitava ascendente, caracteristico do contratenor durante o século XV.
Tais cadéncias poderiam, por aproximacao de conceitos, ser denominadas respectivamente de
altizans e contratenorizans, a primeira por ser mais proxima do movimento unissono definido
para o altizans no Cap. 2, e a segunda, em contraste, em neologia a um movimento estereotipico

que evoluiria a configuragdo do basizans, segundo Sachs e Dahlhaus (2001, pp. 555).
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3.1.4 Estruturas de agrupamento: ferramentas graficas e conceitos analiticos

A andlise estrutural aqui proposta estd baseada em técnicas desenvolvidas por Nogueira
(2014, pp. 31-57) para a descrigdo de processos imitativos e ndo-imitativos, na forma de
ferramentas graficas entituladas ‘estruturas de agrupamento’. Processos imitativos sdo descritos
por padrdes de configuragdo compartilhada de motivos (especialmente no que tange a duracao
das notas e suas relacdes de altura), assinalados por linhas conectadas por diagonais. Linhas
horizontais so6lidas indicam padrdes imitativos regulares denominados ‘agrupamentos
expositivos’ (Figura 80), enquanto que aqueles formados por linhas pontihadas indicam padrdes

menos estritos denominados ‘agrupamentos digressivos’ (Figura 81):

Figura 80. Ferramenta grafica para Figura 81. Ferramenta grafica para
agrupamento expositivo agrupamento digressivo

Ha ainda dois outros tipos de agrupamento, ambos com estrutura ndo imitativa. O
primeiro, que pode ser indentificado como ‘agrupamento polirritmico’, ocorre quando vozes
tém o mesmo texto, mas em relagcdo ritmica cruzada. Este agrupamento ¢ indicado com um
retangulo com angulos retos, como exemplificado na Figura 82. O segundo, o ‘agrupamento
homorritmico’, ocorre quando vozes tem o mesmo texto e a mesma estrutura ritmica. Isto ¢

indicado por retangulos com angulos arredondados (Figura §83).

]

Figura 82. Ferramenta grafica para Figura §83. Ferramenta grafica para
agrupamento polirritmico. agrupamento homorritmico

Outro tipo de agrupamento, o ‘constructo contrapontistico’, ¢ uma ferramenta 1util em
trés situacdes quasi ou ndo imitativas (Figura 84): a) quando um fragmento melddico nao
imitativo ¢ usado como contraponto livre a outro, imitativo; b) quando as vozes formam um
agrupamento ndo imitativo; e ¢) quando um agrupamento imitativo tem um prolongamento nao

imitativo.
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(a) (b) ©

Figura 84. Ferramentas graficas para o ‘constructo contrapontistico’. a) fragmento meldédico ndo imitativo em
contraponto livre a outro, imitativo; b) agrupamento nao imitativo; e ¢) agrupamento imitativo com um
prolongamento ndo imitativo.

Algumas palavras s3o destacadas por duplicacdo, e estdo indicadas por uma linha

vertical pontilhada conectando um fragmento melddico a uma linha dupla inferior (Figura 85).

Figura 85. Ferramenta grafica para duplicagéo.

Tal metodologia ainda poderia convergir com a analise cadencial, o que de fato foi
realizado para as pecgas “Magnum haereditatis mysterium” de Willaert e “Venit vox de coelo”
de Clemens non Papa, visando evidenciar o escopo e limites de tal acoplamento analitico.
Contudo, devido a complexidade desta convergéncia analitica, sua aplicacdo ficou restrita a
estas pecas, sendo adotado o viés do plano cadencial no estudo de pecas selecionadas. Um
exemplo representativo da aplicacdo destas ferramentas se encontra no Exemplo 36, p. 159,

desta tese.
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3.2 Topico especial: o ricercare

3.2.1 Do ricercare preludico ao imitativo

A pesquisa sistematica sobre o ricercare inicia-se (até onde foi possivel constatar) nos
anos 1940 com os trabalhos de Sutherland® e Apel, seguidos de dissertagdes e teses dedicadas
ao tema conduzidas por Murphys, Slim®, Tappa7, Swenson®, Maglioccog, Ladewiglo, Jensen'',
e Yeung'” até os anos 80, sendo baixa a ocorréncia de dissertagdes posteriores sobre o tema'>'?,
Paralelamente, a publicagio de artigos dedicados ao ricercare também nio é frequente'>'®. O
perfil destas publica¢des aponta uma tendéncia cronoldgica para a pesquisa circunscrita ou ao
instrumento (6rgdo, teclado, ensemble, alatde, violoncello) ou ao autor (Pietro Vinci, Antonio
Il Verso, Frescobaldi, Froberger), e em geral utilizam a andlise formal estilistica como base
para comparagdes de obras de um mesmo autor ou entre autores distintos. A rarefagdo nesta
linha de publica¢des (mesmo considerando publicagdes sem o termo ‘ricercare’ em seus titulos)
sugere um esgotamento dos métodos analiticos tradicionais, especialmente aqueles que se

aplicam a musica tonal. A auséncia de atualizagdo do verbete “ricercare” desde os anos 80

(CADWELL, 2001, 325-328) parece reflexir esta situacao.

* Sutherland, G.A. “Studies on the development of the keyboard and ensemble ricercare from Willaert to
Frescobaldi”, Ph. D. Thesis, Harvard University, Massachussets, 1942.

? Sutherland, G. “The ricercari of Jacques Buus”, The Musical Quartely, vol. 31, no. 4, 1945, pp. 448-463.

* Apel, W. “The early development of the organ ricercar”, Musica Disciplina, 111/2-4, 1949, pg. 139-50.

> Murphy, R.M. “Fantasia and ricercare in the sixteenth century”, Ph. D., Yale University, 1954.

6 Slim, H.C. “The keyboard ricercar and fantasia in Italy, C. 1500-1550, with reference to parallel forms in
European lute music of the same period”, Ph. D., Harvard University, Massachussets, 1961.

7 Tappa, R.J. “An analytical study of the use of imitative devices in the keyboard ricercar from 1520-1720", Ph.
D., Indiana University, 1965.

8 Swenson, M.A. “The four-part Italian ensemble recercar from 1540 to 1619”, Ph. D., Indiana University, 1971.
? Magliocco, H.A. “The ricercare a tre of Pietro Vinci and Antonio Il Verso: a discussion and modern edition”,
Mus. Mast., University of Oklahoma, 1972.

" Ladewig, J.L. “Frescobaldi’s Recercari, et canzone franzese (1615): A study of the Contrapuntal Keyboard
Idiom in Ferrara, Naples, and Rome, 1580-1620”, Ph. D., University of California, Berkeley, 1978.

H Jensen, R. d"A. “The lute ricercar in Italy, 1507-1517”, Ph. D. University of California, Los Angeles, 1988.

"2 Yeung, A.C.-W. “The ricercars for solo violoncello by G.B. Degli Antonii”, Mus. Mast., McGill University,
Montreal, Quebec, 1989.

" Garret, D.B. “The genesis of the solo cello: The Ricercate soprail violoncello o clavicembaloby Giovanni
Battista Degli Antonii”, Ph. D., University of Houston, 1999.

' Lee, W.H. “A comparative study of two single subject keyboard ricercareby Johann Jacob Froberger:
Projections of sixteenth century practice combined with features that forecast baroque practice”, Mus. D.,
University of North Texas, 2011.

' Haar, J. “The ‘fantasie et recerchari’ of Giuliano Tiburtino”, The Musical Quartely, vol. 59, no. 2, 1973, pp.
223-238.

16 Kirkendale, W. “Ciceronians versus Aristotelians on the ricercar as exordium, from Bembo to Bach”, Journal
of the American Musicological Society, Vol. 32, No. 1, 1979, pp. 1-44.
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O termo ricercare abrange uma variedade de formas que se caracterizam por um perfil
mais improvisativo ou imitativo. A primeira metade do século XVI testemunha o
estabelecimento de ambos, primeiramente o ‘ricercare preludico ou rapsodico’, cuja origem ¢
a intabulacdo de pecas polifonicas, especialmente chansons para alatde ou teclado, acrescidas
de componentes idiomaticos e improvisativos; e mais tarde o ‘ricercare imitativo’, para
ensemble, alatde ou teclado, cuja genealogia deve ser analisada com maior cuidado.

Um fator importante neste processo ¢ o estabelecimento da imprensa musical na Franca
e na Italia. Editores da primeira metade do século XVI se preocuparam em explorar
comercialmente suas publicagdes e, sendo dificultosa a colocacdo de texto em impressdes de
musica vocal, poder-se-ia criar um mercado lucrativo com a musica para instrumentos ou
ensemble (0 que incluia também conjuntos vocais). Por esta dptica, ndo ¢ dificil conjecturar a
busca por publicagdes de qualidade musical cada vez maior, o que implicaria em sua
diferenciagdo frente a versdes meramente instrumentais de musica vocal polifonica. Este
impulso teria ocorrido em Veneza, com a publicacdo do Musica Nova accomodata... em 1540.
Além de ser editado em livros de partes, contrastando com publicacdes prévias de ricercares
em intavolatura, o ricercare imitativo incorpora técnicas de persegui¢do como a imitagdo
pervasiva, caracteristica da terceira geragdo franco-flamenga e que se popularizavam no inicio

do século XVI, adaptadas a uma estrutura musical com maior grau de reiteragdo motivica.

3.2.2 Ricercares de Adrian Willaert

Um catalogo extensivo das obras de Willaert retine os seus ricercares dentro da categoria
‘instrumental’ (indicada pela letra I), identificando-os em ordem numérica em fun¢do de seu
namero de vozes componentes (KIDGER, 2005, pg 284-287). A Tabela 23 ¢ ordenada por
cronologia de publicagdes, sua primeira ocorréncia marcada em negrito.

Das fontes histdricas mencionadas na Tabela 27, trés ricercares a quatro vozes do Musica
nova, Accomodata... (RISM 1540/22) sao republicados em Musicque de Joye, que nos serviu
de fonte uma vez que apenas o bassus remanesce da unica edi¢do original sobrevivente (cf.
Cap. 1, pp. 69-70). Ja os ricercares a trés vozes ‘Re’, ‘Mi’, ‘Fa’ e ‘Sol’ do Motteta trium vocum
(RISM 1543/6) s6 sdo acessiveis na primeira reedicdo desse abum (RISM 1551/3). Os
ricercares ‘26’ até¢ ‘33’ do album Fantesie, et recerchari a tre voci publicado por Tiburtino
(1549/34) sao republicados no album Fantasie Recercari Contrapunti de Willaert (1551/16),
ordenados de ‘segondo’ a ‘ottavo’, e acrescidos de dois novos ricercares, ‘primo’ ¢ ‘decimo’,

além de uma ‘Regina coeli’ em duas versdes, uma de Willaert e outra de Cipriano de Rore.
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catélogoé Musica Motetta Fantesie Musicque de Fantasie 1551/16, York
Kidger :  Nova :  1543/6, 1549/34 Joye 1550/24 1559/25 (= Minster,
1540/22 1551/3, 1569/3 (Tiburtino) 1593/8) fim séc. XVI
trés vozes
1001 26’ / ‘Re’ --- —
1002 27/ ‘MY’ - ---
1003 28’ / ‘Fa’ - ---
1004 30’/ ‘Sol’ - -
1005 26 ¢ 33%* ‘quinto’f
1006 - 27 ‘sesto’f
1007 --- 28 ‘quarto’f
1008 --- 29 ‘ottavo’t
1009 --- 30 ‘terzo’ T
1010 --- 31 ‘segondo’t
1011 --- 32 ‘settimo’f
1012 --- --- ‘Regina coeli’}
1013 --- - ‘primo’
1014 - - ‘decimo’t
quatro vozes
1015 ‘1% ‘Tertius’
1016 ‘10°* ‘Quartus’
1017 ‘14> ‘Vigesimus primus’
1018 - ‘Septimus’®
1019 ‘0% ‘Octavus’®
1020 137 ° ‘Decimusseptimus’®
e ‘Vigesimo’**
- - ‘Vigesimus
quartus’®
cinco vozes
1021 ‘fantasio’

Tabela 27. Ricercares de Adrian Willaert ou atribuidos a ele, catalogados por Kidger. * apenas o bassus
remanescente. ** ricercares idénticos; no.33 transposto uma quarto abaixo. T Ed. Zenck. fmoteto desprovido de
texto em 1551'%, *Giulio da Modena ou Willaert. °Gabriel Coste ou Willaert.

Para que os ricercares acima descritos possam ser comparados através de seus planos
tonais, ¢ necessario definir o modo em que cada ricercare foi escrito, por uma avaliagdo

conjunta de tons de resolucdo, finalis, tessituras vocais, conjuntos de claves e armadura (que

pode indicar transposi¢do do modo per bemole), como descrito na Tabela 28.
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RISM, index vozes Kidger claves tessitura resolucdo finalis repercussio modo
S-C; (ab)c —f”
‘Tertius’ A-GCs (c)d —a’ )
(1550/24) 4 1015 T-C, d—g (a) a,d, g, f,e,c, b, d d-a 1
B - F; (F)G —a (b))
S-C; (cHd —e”
‘Quartus’ A-GC; Hg-a’ :
(1550/24) 4 1016 T-C, d—e’ (f) a,ec,d g e e-a 3
B - F; (F)G-a
S-Ci(h) (ga)b—e(f")
‘Vigesimus primus’ A—-C;5(h) (c)d —a’ . 6
(1550/24) 4 017 1 ey @b)e—f fLacdgb, f Fa ery)
B—Fs() (D.E)F-b,
924’ S_Cl(il) a_d”(e”) 1
3 1001 T-C4(h) e—g' (@) g, d(f, c) g-re g-d’
1551/3 B_F, () G-b () (per b)
s 5-C, (@a—c ()
1551/3 3 1002 T-Cs (c)d-g’ a,e g c e e-c’ 3
B - F3 A —g’
o 5-C.() (Mg b () o
| 52561 5 31003 T—Cs()) c—f o £, (a) g F o @2 )
B —F;(b) (E)F—a (b))
. S-C (@a-c @)
1551/3 3 1004 T-C4 c—1f(g") g, cda g g-c 8
B - F4 G-c¢’
S—Ca(h) ¢ —f”
‘Relsiiz/its)eli’ 3 1012 T-Cs(b) (e)f —d f, by, a f f-a (p:r )
g B-F.() F-b,
S-C;(h) (a,b)c' —d” 6
1559/25, ‘primo’ 3 1013 T-C4(b)) (c)d-g’ c,fad f f-a (erb)
B—F4(h) F-c' (d)
S - C2 (eaf) g—c¢C ’
1549/34, 31°;
S >, 3 1010 T-C4 d-g’ g,ca,d, e g g-c 8
1559/25, ‘segondo B_F, G-a
N S- C2 g —-c”’
11555‘;%3541 20 s 009 ToC () d—f codef@ g gec 8
> 1120 B-F, G-a(b,c)
S-Cy(b) g—c”’
1549/34, 28’; 2
iy >, 3 1007 T-C4(h) c—f" bj,d, g, f,a,c gre g-b)
1559/25, ‘quarto B_F, () G b, (per b)
S—-Cs (d)e—-a’
1549/34, 26’ T-F; A—-d (e) g, a,¢eb,d e e-a 4
_ ! _
3 1005 S=Es O Ea_
Q0. S—Cl(\)) (g)a—d
1549/34, °33; T—Cs() d-g’ @) (e daecg ami  ad 4
3 : s — 3 - s Uy Uy d, Uy - -
1559725, ‘quinto B_F, (,) A_d (per b)
S-C(b) (gla-d”
1549/34, 27°; 4
’, ’, 3 1006 T -Cs(b) (de-g (@) (d,c), g a f ami a-d
1559/25, ‘sesto B_F, () A_d (per b)
S-G2(h) d-g”
1549/34, 32°; 1
oo 3 1011 T-Cs(b) f-a d, f, g, a, g-re g-d’
1559/25, ‘settimo B_Fy() (By)c_d (per b)
Q7. S — Cl a—-d”’
151553/92/5? 4"oézv,o’ 3 1008 T-GC; d-g’ adc (g d d-a 1
’ B - F; A—c’ (d)
1559/25, ‘decimo’ 5-Ci @bjer-cTd 4
(n0.9 em Zenck) 3 1014 T-GCs e —¢g c,ea,g e e-c
' B - F; G —a (b))

Tabela 28. Planos tonais e determinagdo de modos de ricercares a trés e quatro vozes de Willaert
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A andlise modal revelou paralelos entre os ricercares a trés e quatro vozes (Tabela 29),
excetuando-se ricercares de autoria dubia. Os ricercares publicados em 1543 (com titulos “Re”,
“Mi”, “Fa” e “Sol”) refletem uma tendéncia ja visivel em 1540 por uma organizagdo segundo
sua finalis, recorrendo no mesmo modo dos precedentes. A publicagdo de 1559 segue uma
tendéncia semelhante, pareando por modo os ricercares originais de 1549 e incluindo um par
adicional, o moteto “Regina coeli” (instrumental) e o ricercar “primo”. Tal organiza¢ao poderia
revelar um carater pedagdgico aliado a escrita do ricercare, favorecendo o exercicio da
atribuicao do modo. Ja o manuscrito para ensemble a cinco vozes MS M91(S) da Biblioteca de
York Minster ndo tem sua data definida, sabendo-se apenas que ¢ do final do século XVI
(Tabela 4); sem correspondéncia histérica, a atribui¢do a Willaert baseada na inscrigdo
“Adrianus fantasio” na parte inferior esqueda do folio 127 ¢ incerta. Sua andlise, entretanto,
identifica-o como ricercar monotematico, improprio a escrita de Willaert; por outro lado,

lembra os ricercares monotematicos de Andrea Gabrieli.

RISM, index vozes Kidger claves tessitura resolucdo finalis repercussio modo
Q-G (») g -g"
S—-Ci(h) d —-d” »
MS MI1(S), 42 5 1021 A-Cy(h) g—by’ g, d, bh,c gre g-d’ per )
T-C4() (c)d-f
B —F, (b) G —g (b))

Tabela 29. Plano tonal e determinag@o do modo do ricercare a cinco vozes atribuido a Willaert

A identificacdo dos modos permite agrupar conjuntos para a comparacao de seus planos
cadenciais, como ¢ mostrado na Tabela 30, sendo potencialmente interessante o grupo de

ricercares no modo 6 (hipolidio, per bemolle) por sua maior amostragem.

MODO
vozes RISM B
1 1 (perb) 2 (perb) 3 4 4 (perb) 6 (perb) 8
Vigesi
4 1550/24 “Tertius’ ‘Quartus’ 1BCSTIUS
quartus
1551/3 ‘Re’ ‘M1’ ‘Fa’ ‘Sol’
3 ‘decimo’ ‘Regina coeli’ ‘segondo’
1559/25 ‘ottavo’ ‘settimo’  ‘quarto’ . ‘sesto’ )
‘quinto’ ‘primo’ ‘terzo’

Tabela 30. Conjuntos agrupados por relagdes de modos e niimero de vozes.
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3.2.3 Analise do “Ricercar tertius” a quatro vozes de Willaert

Para a analise de cadéncias do “Ricercar tertius”, uma terminologia mista foi compilada

a partir de defini¢des de diversos tratadistas, ndo sendo possivel adotar um tnico tratado cuja

terminologia contemple todo o plano cadencial. Como definido na Tabela 28, este ricercare esta

no modo 1, para o qual a terminologia a seguir poderia ser utilizada:

Clausula primera — classificada por Montanos para a conclusdo de versos na finalis
(cadéncia perfeita em D);

Cadenza propria — aplicada as resolucdes na finalis, segundo Pietro Pontio, mas
inespecifica quanto as cldusulas que a governam, sendo portanto aplicdvel para
cadéncias “imperfeitas” (semiperfeitas ou fuggita por pausa ou imbrica¢do) em D;
Clausula segunda — para a conclusdo de versos na confinales, segundo Montanos;
portanto, compativel com cadéncias em A, desde que vera (pois do contrario sera tratada
como cadenza frigia, ver a seguir);

Cadenza regolare — pode contemplar qualquer um dos ‘tons préprios ao modo’,
segundo Zarlino, Tigrini e Pietro Aron; portanto, compativel com cadéncias em A.
Cadenza per transito — segundo Pontio, no caso da resolu¢do nao se dirigir a finalis nem

a confinales; portanto, compativel com cadéncias em G e em C.

A resolucgdo cadencial também segue uma tipologia baseada em sua ocorréncia histdrica:

Clausula vera — aquela onde o sustentatio eleva em meio tom o sétimo grau, garantindo
a resolugdo em uma sexta maior;

Clausula frigia — faz o contrario (clausula remissa), ao diminuir em meio tom o segundo
grau, via tenorizans no bassus, em geral; caso contrario, € havendo uma linha mais
grave, ndo se pode estabelecer um movimento basizans V-1 tipico, devido a formacao
de um tritono abaixo da sexta maior. Tal movimento partird entdo de outra nota,
podendo ocorrer eventualmente o movimento I-IV, dando a falsa impressdo de uma
cadéncia plagal (CASTILHO: 2010, pg. 8). Devido a natureza desta cadéncia, ndo ¢
possivel atribuir a ela cldusula perfeita tampouco semiperfeita. A ocorréncia das
clausulas vera e frigia tem ligagdo direta com inflexdes ficta e recta que estardo

ressaltadas na analise.
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Na medida em que a andlise deste ricercare baseou-se principalmente no plano
cadencial, a abertura de seu exordium merece algum comentario ndo s6 por ser livre de
cadéncias, mas por ser exemplar de uma constru¢do formal em par de duos imitativos ao estilo
de Josquin. O primeiro duo tem soggetto imbricado com a entrada da segunda voz uma quarta
abaixo, enquanto que o segundo par se inicia em elisdo ao fim do soggetto, todo transposto uma
oitava abaixo, e mantendo a integridade da frase identificada como 1A, o préprio soggetto. Esta
disposi¢do configura um agrupamento expositivo, devidamente seguido por um agrupamento
digressivo a partir do compasso 9. A configuracdo do soggetto ai ja apresenta alteracdes
suficientes para caracteriza-lo no cantus como 1B que, em par imitativo com o altus, concorre
com fragmentos de 1A, provocando momentos homofdnicos importantes que articulam

sutilmente a peca sem a necessidade de uma cadéncia (Exemplo 27).
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Exemplo 27. Exordium do “Ricercar tertius” de Willaert. Agrupamentos expositivo e digressivo, e relagdes
harmonicas que articulam a pe¢a sem necessidade de cadéncia.

Em dire¢do ao encerramento do exordium, as melodias do agrupamento digressivo

convergem em uma cadéncia em A, e a seguir, em uma cadéncia em D, conjugadas com

fragmentos melodicos de 1A e 1B que reiteram a idéia inicial (Exemplo 28).
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Exemplo 28. Exordium do “Ricercar tertius” de Willaert. Cadéncias nos tons de A e D.

Enquanto o plano cadencial do exordium se resume a duas cadéncias, pode-se elaborar

um plano baseado em suas articulagdes, obtidas apenas por conjugacao de vozes, em detalhe

no Esquema 4, onde tracos pontilhados na vertical representam articulagdes da polifonia.

cc. 1 27 6 799 11 127 13 137 14" 1617 177 18 19" 20 20" 22" 23 24 24" 25
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Esquema 4. Plano articular do exordium do “Ricercar tertius”. © Elaboragio; ® fragmentagao; © suspensao.
Clausulas melodicas: Cz, Az, Tz, Bz; motivo cadencial: cad; complemento de frase: cpl.

Apobs a conclusdo do exordium, seguem-se relagdes mais livres entre as vozes,

comprometidas contudo com uma cascata cadencial que contempla principalmente os

movimentos cantizans e tenorizans. Em consequéncia, modulos contrapontisticos sdo formados

e reiterados até uma cadéncia mais intensa, com duas vozes em suspensdo (cc. 38-39), que

parece preparar uma articula¢do ainda mais intensa onde duas cadéncias estdo conjugadas. A

primeira (c. 41), uma variante de cadéncia frigia com resolugdo em intervalo de quinta (cf.

cadenza imperfetta de Zarlino), tem uma de suas notas envolvida na proxima cadéncia. Este

conjunto foi designado, inicialmente, como ‘agregado cadencial’, sem descri¢des na literatura

até onde foi possivel constatar. Mais tarde, o termo foi renomeado como ‘cadéncia escalonada’,
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na medida em que percebeu-se sua ocorréncia sistematica em pecas com finalis em D. Na

analise, foi utilizado o recurso de um colchete horizontal para identifica-la (Exemplo 29).
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Exemplo 29. Medio do “Ricercar tertius” de Willaert, cc. 26-54.

Apos esta cadéncia, um novo motivo ¢ apresentado, ainda que com alguma semelhanga

aos motivos prévios. O trabalho de vozes em duos se destaca nesta se¢do, lembrando Josquin,

mas ¢ interrompido por uma cadéncia em c. 49-50 que, ndo fosse pela fugacidade da voz do

cantus, seria uma cadéncia plena; a alternancia dos duos se reconstitui a partir dai.
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Frente a complexidade dos padrdes imitativos deste ricercare, cadéncias servem como
um guia para escuta e compreensdo. Duas cadéncias escalonadas (cc. 65-66 e 69-70) delimitam

mais uma se¢do musical, permitindo o desenvolvimento de um tema mais difuso (Exemplo 30).
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Exemplo 30. Medio do “Ricercar tertius” de Willaert, cc. 55-74.

Observa-se entdo, nos compassos 78-79, uma cadéncia com o movimento cantizans
ornamentado, a partir da qual seguem-se diversas deste mesmo tipo, constituintes da chamada
clausula diminuta. O recurso ¢ eficiente em seu papel de deslocar a atengdo do ouvinte,
preparando-o para sua secao final, ou finis. Duas ocorréncias de contraponto sincopado em
notas longas podem ser verificadas entre os compassos 85 e 93 — primeiro entre cantus e bassus,
e depois entre altus e tenor —, gerando nova textura que precede o tema final, o mais claro e
evidente em relacdo aos anteriores. Duas cadéncias escalonadas irdo encerrar a peca, uma delas
(a ultima) quase que biarticulada (Exemplo 31). Tal perfil cadencial ndo foi encontrado nos
motetos estudados ou analisados.

O plano cadencial completo ¢ descrito na Tabela 31, a seguir.
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Exemplo 31. Finis do “Ricercar tertius” de Willaert, c. 75 ao fim.
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clausula clausulas melodicas categoria modal
cc. polifonica no cantus no altus no tenor no bassus (tom e resolugdo)
18-19  formalis? cantizans csj.1 tenorizans (}) suj. 1 a  frigiat (f)
23-24  formalis cantizans (¥) suj.2 tenorizans basizans d propria
27-28  quasispt  cantizans  tenorizans  altizanst  suj2t e frigiat(a)
29-30  formalis cantizans (z) altizansT tenorizans basizanst a segundat (f)
32-33  formalisi; --- cantizans (%) suj.2 tenorizans d propria
36-37  formalis cantizans (%) suj.2 tenorizans basizans-(3) d propria
38-39 formalisi suj.3 altizans (=) cantizans (%) tenorizans g  per transito
A (quasispt T altizans  tenorizans ;) - a  frigias
41-42 { formalis cantizans (z) tenorizans basizans-(3) - d propria
43-44  formalisi* suj.3 -—- tenorizans cantizans () g  per transito
45-46  formalisi*  tenorizans-(2) cantizans (%) suj.3 - d  propria®
47-48  formalisi* --- suj.3 tenorizans-(3) cantizans (%) d  propria®
49-50  formalis cantizans (¥) altizans (—) tenorizans basizans d primera
5253 formalisi  cantizans (s) tenorizans  sujd sjd a  segunda
55-56  formalisi; suj.4 suj.4 cantizans (%) tenorizans a segunda
59-60  formalisi cantizans tenorizans-(3) suj.4 suj.4 e  frigia®f(c)
62-63  formalisi suj.4 cantizans altizans (=) tenorizans () a frigia
63-64  quasi sp* --- tenorizanst cantizans basizans g  per transito
65 { simplexy; 5 altizans tenorizans - e frigias
65-66 | formalisi cantizans () tenorizans basizanst - a segundat (f)
68-69 {fOV malis; &) cantizans altizans tenorizans (,) a frigia
69-70 U formalis cantizans (§) altizans (—) tenorizans basizans-(3) d propria
7273 diminutay - = cantizans tenorizans® ¢ transitot ()
74-75  formalis? --- - cantizans (%) tenorizans g  per transito
78-79  diminuta cantizans tenorizans°®f - basizanst, ¢sj.5 ¢ transitot (f)
80-81  formalis cantizans (z) tenorizans csj.5 basizans-(}) g  per transito
83-84  diminuta’ --- -—- cantizans tenorizans i regolare
85-86  diminutal csj.5 - cantizans (%) tenorizans g  per transito
87-88  diminuta*  tenorizans, csj.5 suj.5 cantizans () basizans g  per transito
89-90  formalis* tenorizans® cantizans - basizanst ¢ transitot (a)
92-93  diminuta cantizans csj.6 tenorizans-(3) basizans f regolare
94-95  formalis  cantizans (s)  altizans(—)  tenorizanst basizans g per transito
96-97  formalis cantizans () altizansT tenorizans basizanst g  per transito
98-99  formalis{* --- - tenorizans® cantizans (%) g  per transito
100-1  formalisi* - - tenorizans cantizans (%) g  per transito
102 quasisp’ &) cantizans altizanst tenorizans a Sfrigia
102-3 { formalis cantizans (#)  altizans (—)  tenorizansf basizans d  propria
103-4 | quasi spi ) cantizans altizans tenorizans by  per transito
104 § quasi spi* @) tenorizans altizanst cantizans a frigia
104-5 | formalis cantizans (§) altizans (—) tenorizans basizans d primera

Tabela 31. Plano cadencial para o “Ricercare tertius” de Willaert. Cadencias: T fuggita; ° incompleta; *
invertida; } semiperfeita; eresolu¢do em quinta. Quinta sustentada: (—); dupla suspenséo: (=); agregado

cadencial: { . Imbricagdes: sj. (sujeito), csj. (contra-sujeito) e V(cantus do agregado cadencial).
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3.3 Adrian Willaert e o0 moteto “Magnum haereditatis mysterium”

O histérico de transmissdo de “Magnum haereditatis mysterium” desde as fontes
primarias de seu cantochdo ¢ tracado em dire¢do as publicagdes de época dos motetos
homonimos arranjados por Willaert. A andlise do cantochdo mostra que suas fontes podem
seguir duas correntes, uma com o modo hipodoérico transposto e outra sem a transposi¢ao. Estas
fontes foram comparadas, paralelamente ao Liber usualis, aos correspondentes canti firmi de
edi¢cdes dos motetos de Willaert a quatro ou a cinco vozes, visando uma compreensao maior do
padrdo de variagdo entre fragmentos correspondentes dos motetos. Para este propodsito, foi
realizada a anélise melodica e siladbica do texto, de acordo com as regras de colocagao silédbica
de Lanfranco e Stocker. Finalmente, a compara¢do de um manuscrito deste moteto, anterior a
suas publicacdes, foi realizada, junto a uma discussdo sobre cultura de impressdo com o

envolvimento de intérpretes, compositores, editores e tedricos neste processo.

3.3.1 Estudo comparativo de fontes primarias em “Magnum haereditatis mysterium”

Durante a primeira metade do século XVI o moteto renascentista tornou-se uma das
principais formas de escrita musical, consolidando em si as técnicas mais elaboradas, até entdo,
de imitacdo e contraponto. A medida que ganhava a predilecdo de compositores de toda a
Europa, sua escrita passa a influenciar a de géneros instrumentais como o “ricercare ensemble”,
modelo no qual a escrita em vozes individuais, separadas em livros de partes, reflete a tradi¢cao
formal motetistica. Descartado o texto, contudo, obras vocais podiam ser realizadas por
conjuntos de violas, sopros ou vozes; instrumentos solistas como o alaude ou o 6rgao também
o fariam, mas por condensagdo das partes. Porém o ricercare atingia dimensdes de técnica,
imitagdo e contraponto que a escrita vocal ndo comportaria. Neste contexto, a intabulagao de
motetos para alaude e 6rgdo pode ter influenciado a evolugao dos ricercari intabulati, como 0s
de Andrea Gabrieli e Claudio Merulo.

As mais numerosas transcricdes para alaude foram compiladas por reconhecidos
alaudistas (como Gintzler e Phalesius) em coletineas de pecas selecionadas, dentre as quais
destacamos o moteto “Magnum haereditatis mysterium” (a quatro vozes) de Adriaen Willaert.
O interesse nesta pega deve-se a sua representatividade, sendo um dos motetos mais publicados
deste compositor durante o século XVI. Ao lado de “Mirabile mysterium” (a quatro vozes),
constitui um par exclusivo de motetos “mysterium” arranjados também a cinco vozes na

seminal obra de Willaert, a cole¢do Mvsica nova de 1559. Foram constatadas, a partir de fontes



138

primarias, uma série de diferengas entre estas publicacdes de “Magnum haereditatis

mysterium”, o que motivou um estudo especifico acerca desta obra.

3.3.1.1 O cantochio “Magnum haereditatis mysterium”

Na celebragcdo da Octava nativitas domini (primeiro dia do calendario catélico, dia da
“circuncisdo de nosso Senhor”), uma sequéncia de antifonas do oficio divino inclui os cantos

“Mirabile mysterium” e “Magnum haereditatis mysterium”'’

, exaltando a pureza do Cristo
nascido do ventre imaculado de Maria. Este cantochdo posiciona-se na liturgia como antifona
de Magnificat as segundas vésperas do Oficio Divino da Circuncisdo. Historicamente, ¢
registrado a partir de 870 d.C."*, passando por escritas neumaticas quirondmica'’, diastematica
e finalmente quadrada (HOPPIN, 1978, p. 57-62). Nesta linha evolutiva, variantes do cantochdo
ocorrem, entre os séculos XII e XV, nos dois ultimos sistemas. Uma das correntes — proveniente
do breviario da catedral de Notre Dame (Franga)™ e de antifonarios dos monastérios de St.
Maur-des-Fosses (Franga)’', Einsiedeln (Suica)” e da abadia de Salzinnes (Bélgica)” —
apresenta a melodia em modo hipoddrico transposto para La com ambito de 6 notas (Fa até Ré;
confinalis em L4, tom recitativo em Do), como em sua transcri¢do no Liber usualis (Exemplo
32, em anexo a uma tradugdo nossa do texto); no entanto ndo h4 uma correspondéncia exata
entre esta transcrig@o e suas fontes primarias. A outra — proveniente do antifonario Franciscano
(origem incerta)** e dos antifonarios da catedral de Marselha (Franga)” e da abadia de St.
Lambrecht (Austria)®®, e dos monastérios de Klosterneuburg (Austria)”’ e Augsburg
(Alemanha)*** — apresenta 0 modo hipodorico sem transposi¢io, porém com um ambito de 7
notas (L4 até Sol; finalis em R¢, tom recitativo em F4). Nao ha acidentes em nenhum dos casos,

portanto a sexta ¢ menor apenas no modo transposto, o que se justifica pela tradicao do B molle

"7 Este canto ainda ocorre na liturgia, porém de forma menos difundida, como um verso responsorial no oficio
das matinas (Purificatio Mariae, 2 de fevereiro). O restante de seu texto é, no entanto, diferente.

'8 Ms 2788, fol. 56r., ¢.870; Biblioteca Comunale 'Augusta’, Perugia, Italia;

1 Mss CH-SGs 390, fol. 069, ¢.980; CH-SGs 388, fol. 075, sem data; Stiftsbibliothek, St. Gallen, Suiga;

20 Ms lat. 15181, fol. 160r, c.1300; Département des Manuscrits, Bibliothéque nationale de France, Paris, Franca;
2! M lat. 12044, fol. 024r, ¢.1100; Département des Manuscrits, Bibliothéque nationale de France, Paris, Franga;
2 MsE 61 1, fol. 034r, ¢.1300; Musikbibliothek, Kloster Einsiedeln, Einsiedeln, Suiga.

# Ms Hsmu M2149.L4, fol. 045r, 1554; Patrick Power Library, St. Mary’s University, Halifax, Canada;

24 Ms CH-Fco 2, fol. 039r, ¢.1260; Bibliothéque des Cordeliers, Friburgo, Suiga;

2 Ms lat. 1090, fol. 022r, ¢.1190; Département des Manuscrits, Bibliothéque nationale de France, Paris, Franga;
2 Ms A-Gu 29, fol. 054v, c¢.1300; Universititsbibliothek, Graz, Austria;

2 Mss A-KN 1010, fol. 039r, ¢.1100; A-KN 1013, fol. 049r, ¢.1100; A-KN 1011, fol. 070v, ¢.1300; Augustiner-
Chorherrenstift Bibliothek, Klosterneuburg, Austria;

28 Mss Clm-4303, fol. 092v, 1459; Clm-4304, fol. 074v, 1519; Clm-4305, fol. 212v, 1459; Bayerische
Staatsbibliothek, Munique, Alemanha.

¥ Ms GL.Kgl.S. 3449, 8o 11, fol. 120v, c. 1580; Det kongelige Bibliotek Slotsholmen, Copenhague, Dinamarca.
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no modos de R¢, protus maneria. A transposi¢do para L4 seria apenas um artificio para evitar
o bemol, quando desejado (HOPPIN, 1978, p. 64-71).

Estas duas correntes do cantochdo tem registro entre c. 980-1495 (transposta) e ¢.1000-
1555 (ndo transposta)’®, e nio parecem exibir relagdo evolutiva entre si. Ocorréncias anteriores

. ) .. N f g7 31
referem-se a escrita Aquitaniana, com a qual a determinac¢do do modo ¢ dubia’".

“() grande mistério da heranga (filiagdo): O templo de Deus se faz no ventre que nunca conheceu o homem:
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Exemplo 32. Antifona “Magnum haereditatis mysterium” (Liber usualis, 1961, pg. 444)

3.3.1.2 Analise comparativa de motetos “Magnum haereditatis mysterium” de Willaert

A publica¢dao musical durante o Renascimento teve um importante marco em 1539, ano
em que sdo impressos em Veneza os primeiros albuns de motetos dedicados a um tnico
compositor. A imprensa musical ja estava bem estabelecida e coletdneas com autores diversos
j& eram bastante difundidas a época. Nesse interim observa-se um nimero expressivo de
publicagdes de “Magnum haereditatis mysterium”, via coletaneas oriundas de Ferrara (Buglhat,
1538) e Augsburg (Kriesstein, 1540) ou albuns dedicados exclusivamente a Willaert,
produzidos em Veneza (Scotto, 1539; Gardano, 1545). A seguir ¢ descrito uma série de

diferencas entre algumas publica¢des de “Magnum haereditatis mysterium” de Willaert.

** Ms I-Rv C.5, fol. 050r, prov. Roma, ¢.1000; Biblioteca Vallicelliana, Roma, Italia;

3! Todas as fontes citadas foram identificadas através da base de dados de cantos em latim eclesiastico CANTUS.
Waterloo: Universidade de Waterloo / Praga: Charles University. Disponivel em: <http://cantusdatabase.org>.
Acesso em 15 jun 2014.

32 Tradugdo nossa.
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O cantus firmus no exordium do moteto localiza-se diferentemente em cada um dos dois
arranjos por Willaert, no cantus e no altus dos arranjos a quatro ou a cinco vozes,
respectivamente. Tais fragmentos sdo mostrados no Exemplo 33.

Nota-se nos fragmentos tipo 1 a presenga de uma nota extra, em relagdo ao fragmento
1A; tal nota ¢ ocorrente, na verdade, em algumas fontes do cantochdo sem transposi¢do
(antifonario Franciscano, catedral de Marselha e monastério de Augsburg). Nos fragmentos 1D
e 1E esta mesma nota torna-se a primeira de uma ligadura e em 1F a tltima de uma multi-
ligadura. Esta tltima estrutura ainda apresenta uma por¢do obliqua, em intervalo de terca, que
ndo inclui a seminima® de passagem descendente (tom recitativo do modo), o que de fato
aproxima 1F da escrita neumatica das trés fontes citadas.

J& os fragmentos tipo 2 apresentam maior correspondéncia entre si, sendo 2E similar a
2A pela coalisdao de duas semibreves em uma ligadura enquanto que 2F se distingue do conjunto
(sua primeira nota assume o valor de semibreve e as duas ultimas parecem se condensar em
uma unica breve). Fragmentos do tipo 2 exibem correspondéncia com as mesmas trés fontes
supracitadas; outras fontes diferem do tipo 2 ao apresentar a finalis (ou o tom de recitagdo)
como nota inicial do fragmento.

Os fragmentos tipo 3 apresentam uma alteracdo na leitura do podatus final contido em
3A (este neuma ¢ coerente com todas as fontes de cantochdo citadas, exceto a do breviario de
Notre Dame), o que pode se justificar pelo movimento cadencial ao fim do primeiro verso nos
motetos. O fato de ser inequivoca a disposic¢ao sildbica da particula -rium sobre as duas notas
finais dos fragmentos 3C e 3F sugere que a segunda nota deste podatus ¢ omitida nos motetos,
a exemplo do breviario de Notre Dame. J& o Gltimo neuma em clivis presente em 3A (e em
todas as fontes de cantochdo citadas exceto a do monastério de Einsiedeln) parece corresponder
as duas ultimas semibreves de 3D e 3F (em ligadura neste ultimo), das quais a primeira

corresponde a diminui¢do em 3C, 3B e 3E (conjunto minima pontuada / seminima).

** Optou-se aqui por esta corruptela do termo “semiminima” como forma de contextualiza-la ao leitor moderno.
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Exemplo 33. Fragmentos 1, 2 e 3 em fontes primarias de “Magnum haereditatis mysterium”. Cantochéo A,

cantus B (Ferrara, 1538), C (Veneza, 1539), D (Augsburg, 1540), E (Veneza, 1545) e altus F (Veneza, 1559).
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3.3.1.3 Disposicdo textual e silabica®

A comparacao de manuscritos ou impressos de uma mesma obra tem levantado questdes
importantes nos ultimos anos, como em motetos de Josquin Desprez (JUDD, 2000, p. 265) e
Pierre de La Rue (SCHUBERT, 2012, pg. 3-13), relativas a alteragdes mensurais (férmula de
compasso), musicais (notas e notagdo) e textuais (disposicao sildbica e textual).

A andlise comparativa entre cantochao e motetos aponta para uma variagao significativa
da disposicao silabica entre fragmentos correspondentes, em especial sob melismas; o mesmo
vale para a repeti¢do de texto por indicacdo ou simples dedu¢do. Os fragmentos abaixo,
reproduzindo o quarto verso no cantus, demonstram como a disposi¢do e repeti¢do de texto
podem resultar em atribui¢des silaba/texto diversas. Palavras da expressdo “venient dicentes”
ocupam fragmentos do tipo 5 e 6 (Exemplo 34) em diversas configuragdes, sendo possivel

deduzir a repeticao nos fragmentos 6B, 5C e 6C.
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Exemplo 34. Fragmentos 4, 5 ¢ 6 em fontes primarias de “Magnum haereditatis mysterium”. Cantus, B (1538), C
(1539), D (1540), e E (1545).

** Representando as expressdes “text underlay” e “syllable-placement”, sem tradugio exata para o portugués.
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A repeticao ostensiva de uma mesma palavra nao foi observada em nenhum dos motetos
“Magnum haereditatis mysterium”, portanto ndo parece caber improviso no fragmento 6E. Para
expressoes de duas ou mais palavras isso ja ¢ valido: a exemplo, “gloria tibi domine” (Gltimo
verso do moteto) pode ocorrer até cinco vezes seguidas, integralmente, como no bassus da
edicdo de 1539. Fragmentos do verso “omnes gentes venient dicentes ” apresentados na Figura
3 apresentam alto grau de similaridade entre si, mas ndo compdem o cantus firmus, localizado
momentaneamente no fenor, assim como o que ocorre com as palavras “nesciens virum™>. A
analise também foi processada sobre o primeiro verso do moteto na voz do al/tus (Exemplo 35);
observa-se aqui melismas complexos nos fragmentos 8 € 9, sob uma colocacao sildbica varidvel
e imprecisa. A palavra “my(i)sterium” poderia ser atribuida tanto a ltima nota de 8C e 8E
como a nota seguinte, como em 9B. O padrdo de separacdo silabica do fragmento 9E ¢ similar

ao observado em 3D, e seria uma alternativa ao padrao de 3C e 3F.
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Exemplo 35. Fragmentos 7, 8 € 9 em fontes primarias de “Magnum haereditatis mysterium”. Altus B (1538), C
(1539), e E (1545). O altus D (1540) ndo tem remanescente historico, assim como seu tenor e seu bassus.

Apesar de atual (VELTMAN, 2006, pp. 73-89), a problematica da disposi¢do textual e
sildbica sem duvida ocupou, a época, mentes e discussdes de intérpretes, compositores e
tedricos em sua busca por solugdes. Neste sentido, houve dois esforgos histéricos. De um lado,

tedricos desenvolveram regras de colocagdo silabica, facilitando o trabalho que restava

finalmente ao intérprete (HARRAN, 1973a, pp. 620-632), (HARRAN; 1973b, pp. 24-56). Do

** No moteto a quatro vozes a melodia migraria momentaneamente do cantus ao tenor (RIVERA, 1993, p. 76).
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outro, uma nova geracao de compositores, atentos a esta questdo, valeu-se do aprimoramento
da imprensa tipografica no terceiro quartel do século XVI para a preparagdo e impressdo de
obras vocais visando a uma leitura inequivoca (BERNSTEIN, 2001, pp. 9-22); a frente destes
estava Willaert (seguido de Orlando di Lasso e Cipriano de Rore), que com o Mvsica nova
atinge este patamar. Entre os tedricos dedicados ao assunto’® destacam-se Lanfranco e Stocker’’
como representantes de duas geracdes distintas, e abaixo sdo mencionadas suas principais
regras (Tabela 32); algumas, como o uso de ligaduras, eram comuns a maioria dos autores e
remetiam as regras do canto gregoriano. De outra sorte, cada autor dirigiu sua obra para fins
especificos, para atender a demanda de cantores, compositores e editores; assim, fizeram-se
excecdes diversas as regras, o que teria culminado em divergéncias tedricas - o que poderia
responder pelas diferentes abordagens entre geracdes de compositores ou até mesmo por sutis

diferengas entre edicdes de uma mesma obra.

Lanfranco

Stocker

A. TEXTO - Divisoes semanticas do texto devem
coincidir com as cadéncias das frases musicais;

A. A 1% silaba vai para a 1* nota, e a tltima silaba para
a ultima nota;

B. MINIMA - Toda nota separada que for uma minima
(ou valor maior) deve receber uma silaba;

B. MINIMA - Todas minimas e notas maiores
recebem silaba;

C. LIGADURA - Uma ligadura ndo deve receber mais
do que uma tnica silaba, em sua primeira nota;

C. TIPO LIGADURA - Duas minimas ou seminimas
podem durar uma silaba a partir da 1* nota;

D. DIMINUICAO - Seminima ap6s minima pontuada
raramente recebe silaba, e a proxima nota também nao.

D. SEMINIMA - Seminima isolada pode receber
silaba, assim como a nota seguinte;

E. SERIE - Em uma série de seminimas s6 a primeira
aceita silaba, seguindo sustentada pela série até a
primeira nota de valor maior (inclusive);

E. SILABA ACENTUADA - Silabas acentuadas
podem perdurar por varias semiminimas;

F. PENULTIMA - Se ha mais notas que silabas, ¢
usualmente a penultima silaba que gera o melisma, a
ultima silaba sendo acentuada para a ultima nota;

F. SILABA CURTA - Silaba curta toma uma nota
curta, silaba longa uma nota longa;

G.REPETICAO - Palavras podem se repetir se houver
notas suficientes para isto, desde que haja coeréncia
semantica e sintatica.

G. REPETICAO - A repeticdo de palavras isoladas do
texto deve ser evitada.

Tabela 32. Algumas regras (selecionadas) de Lanfranco (1533) e de Stocker (1570).

Um recurso importante para a colocagao sildbica ¢ o uso de “ligaduras”, elementos que
tem origem na escrita neumatica, e que sugere alguma reveréncia ao stile antico medieval
(APEL, 1953, p. 87-92). H4 indicios de que o uso da ligadura se restringiu, ao longo do tempo,

aquelas com “propriedade oposta” (significando duas semibreves). Os tratados de época

36 Em fontes primarias: LANFRANCO, Giovanni Maria. Scintille di musica. Brescia: 1533; VICENTINO,
Nicola. L antica musica ridotta alla moderna prattica. Roma: 1555; STOQUERUS, Gaspar: De musica verbali
libri duo. Madrid: Biblioteca Nacional, Codex 6486, ca. 1570; ZARLINO, Gioseffo. L'Institutioni

Harmoniche Venezia: 1558; LUCHINI, Paolo. Della Musica. Pesaro: Biblioteca Oliveriana, MS 2004, ca. 1590.
*7 Vale lembrar que Stocker utilizou como referéncia para sua obra 0 Mvsica nova de Willaert.
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preconizam a aplicacdo de apenas uma silaba na primeira das notas da ligadura, o que atenuaria
atribuicdes silabicas incorretas; porém, sua utilizacdo no século XVI estaria condicionada as
limitacdes da imprensa em evolucdo. Observa-se, ao computar ligaduras em publicagdes de
“Magnum haereditatis mysterium” de Willaert, um aumento de sua ocorréncia em edig¢des

subsequentes. Ocorréncias de ligaduras sdo listadas abaixo (Tabela 33).

fonte no. de vozes ano no. de ligaduras

(cantus altus  tenor bassus  total)

Ferrara (?, ms.) 4 1527-1533 7 ? ? 11 ?
Ferrara (Buglhat, ed.) 4 1538 2 0 6 2 10
Veneza (Scotto, ed.) 4 1539 4 5 12 7 28
Augsburg (Kriesstein, ed.) 4 1540 5 ? ? ? ?
Veneza (Gardano, ed.) 4 1545 6 7 13 13 39
Veneza (Gardano, ed.) 5 1559 10 15 10 12 47

Tabela 33. No. de ligaduras em motetos “Magnum haereditatis mysterium” de Willaert. A titulo de comparagio,

adicionamos  esta tabela a contagem de ligaduras do “Manuscrito de Ferrara” (1527-1533)*® e da versio a cinco

vozes do “Mvsica nova” (1559) de Willaert (exceto a voz do quintus). Interrogagdes representam vozes que nao
foram encontradas nas fontes primarias.

A inscri¢do de ligaduras menos convencionais (como a obliqua, a recta com saltos de
até uma oitava, e as ligaduras multipla e com coloragdo) no Mvsica nova de Willaert ¢ exemplar
de um modelo preciso. A obra, revisada pelo proprio Willaert para a publicagdo de Gardano,
ndo deixa sombra de duvida quanto a disposi¢ao sildbica em todas as cinco vozes de “Magnum
haereditatis mysterium”, atendendo a regras de disposi¢do claras.

Em vista dos fragmentos apresentados e seus padrdes de fragmentacdo, percebemos que
o nivel de complexidade da atribuicdo aumenta quanto maior o numero de notas contra o de
silabas. A tendéncia ¢ balancear esta relagdo de modo a reduzir as possibilidades de colocagao
sildbica. O monossilabo “ex” (pertencente ao terceiro verso), por exemplo, sofre todo tipo de
colocacio, chegando a se tornar o apoio de um melisma no tenor (edi¢des de 1538 e 1539), mas
atinge um maior grau de exatiddo na edicdo de 1545 (que poupa a silaba do melisma
prolongado), refletindo a regra F da “silaba curta” de Stocker. Dissilabos sob melismas, como

a palavra “magnum”, geram duvidas de atribuicdo solucionaveis pela combinag¢do do uso de

*¥ Localizado ao Royal College of Music de Londres, MS 2037. Contém 60 motetos de diversos compositores
(incluindo os trés motetos mysterium de Willaert) copiados em Ferrara para o Tribunal Ducal de Afonso I d'Este
(1476-1534). Outras fontes manuscritas contendo “Magnum haereditatis mysterium” sdo também coletaneas,
oriundas de Roma (1536, localizado a Biblioteca Apostolica Vaticana, MS Capp. Giulia XI1.4), Kénigsberg (1537-
1544, localizado a Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz de Berlim, MS 7), Heilsbronn (1541,
localizado & Universitdtsbibliothek de Erlangen, MS 473/1 [olim 792]).
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ligaduras, diminui¢des e “séries” (ver regras C, D e E de Lanfranco), formando sistemas de
prolongamento complexo, a exemplo dos fragmentos 1D e 1E. O padrdo de separagdo da
palavra “mysterium”, como em 3C e 3F (a exemplo do fragmento 3A do cantochdo) combina
as regras C (“tipo ligadura”), D (“seminima”) e E (“nota acentuada”) de Stocker; no entanto, a
regra valida para 9E ¢ a da “pentltima” (regra F de Lanfranco).

A andlise de fontes primarias diversas do cantochdo “Magnum haereditatis mysterium”
sugere que os motetos homonimos de Willaert sejam provenientes da corrente sem transposi¢cao
do modo hipodérico, especialmente as fontes franciscanas, de Marselha e de Augsburg. Neste
caso, a forma pura do modo (com a sexta maior) seria preservada, o que vem de encontro a
observagdes de notagdo na transcricdo do moteto em tablatura por Gintzler.

A comparagao entre o manuscrito de Ferrara e a edi¢do de 1545 aponta para uma grande
similaridade entre ambos, o que poderia indicar que a versdo produzida por Gardano seria
oriunda do proprio manuscrito. Sua maior diferenga sdo as ligaduras obliquas, substituidas pelo
tipo recta na edi¢do de Gardano; nesta, o texto ainda aparece fragmentado em silabas, segundo
regras de Lanfranco.

A ocorréncia sucessivamente maior de ligaduras nas publicagdes citadas pode
representar um avango no didlogo entre compositor e editor, visto que manuscritos de Willaert
j& traziam tais detalhes. J& o aprimoramento na disposi¢do textual em motetos parece
acompanhar a discussdo sobre relagdes agdgicas e semanticas da poesia latina; mesmo os
manuscritos de Willaert ndo parecem ser tdo coerentes nesse sentido.

Observou-se também que a utilizacdo de regras combinadas de Lanfranco ou de Stocker
parece conduzir a uma interpretagdo mais realista do processo de colocagdo de texto e silaba e
sua posterior atribuicdo por intérpretes renascentistas, o que a época certamente serviu ao
refinamento de performance. Do contrario, a livre interpretacdo silabica seria a alternativa para
a solucdo de tais problemas (ATLAS, 1998, p. 286-292).

Por indicios do impacto que teve na audiéncia do século X VI e pelas questdes levantadas
em relacdo as suas edicdes antigas, “Magnum haereditatis mysterium” (a quatro) chama a
atencao para o corpo de obras de Willaert que aguardam uma revisao tanto musicologica quanto

interpretativa, compensando o distanciamento das edi¢des e gravacdes realizadas no séc. XX.

3.3.2 Musica ficta e recta e analise por hexacordes

No item anterior, impressdes de época do moteto “Magnum haereditatis mysterium” a

quatro vozes de Willaert foram submetidas a uma analise comparativa visando compreender
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discrepancias graficas relativas ao emprego arbitrario de ligaduras de escrita mensural,
disposi¢do sildbico-textual e acidentes de inflexdo. Além das fontes impressas em livros de
partes e em intavolatura para alatde, também foi analisado um dos quatro conhecidos
manuscritos deste moteto, datado como o mais antigo entre as fontes primarias, no qual a
presencga significativa de ligaduras reforgou a idéia de sua aplicagdo crescente em impressos
(visando incorporar tantas ligaduras quanto as dispostas em manuscrito) como consequéncia da
melhoria técnica da impressa, na medida em que a disposi¢@o silabico-textual nos impressos
estaria atrelada ao uso combinado de regras de Lanfranco e de Stocker. O estudo detalhado de
acidentes de inflexdo, entretanto, so foi possivel a luz dos outros trés manuscritos obtidos mais

recentemente, analisados a seguir.

3.3.2.1 Fontes primarias e a edicio moderna de Zenck

O moteto “Magnum haereditatis mysterium” a quatro vozes de Willaert foi analisado a
partir de dez fontes primarias, entre elas duas coletaneas manuscritas em livros de partes
(WILLAERT, 1527, 1537), mais duas em livros de coro (ibidem, 1536, 1541), duas coletaneas
impressas em livros de partes (ibidem, 1538, 1540), e mais dois albuns impressos exclusivos de
Willaert (1539, 1545), além de duas coletaneas impressas (GINTZLER, 1547; PHALESIUS,
1552) de intavolature para alatde (Tabela 34). Parte destas fontes historicas apresenta-se
incompleta, devido ao desaparecimento ou mé conservacao dos livros de partes; de outra sorte,

livros de coro mantém as vozes agrupadas, sendo mais provavel seu resgate integral.

data cidade editor/copista  tipo de edi¢do formato cantus altus tenor bassus
1527-33 Ferrara ®) MS, coletanea livro de partes X @) @) X
1536 Roma Parvus MS, coletinea livro de coro X X X X
1537-44 Konigsberg Kriiger MS, coletanea livro de partes X @) X X
1538 Ferrara De Buglhat impr., coletanea  livro de partes X X X X
1539 Veneza Scotto impr., exclusiva  livro de partes X X X X
1540 Augsburg Kriesstein impr., coletanea  livro de partes X @) @) ©)
1541 Heilsbronn  Hartung MS, coletanea livro de coro X X X
1545 Veneza Gardano impr., exclusiva  livro de partes X

1547 Veneza Gintzler impr., coletdnea  intavolatura - - - -
1552 Lovaina Phalesius impr., coletdnea  intavolatura - - - -

Tabela 34. Cronologia de “Magnum haereditatis mysterium” em manuscritos (MS) ou impressos (impr.)

Uma edi¢do moderna (ZENCK, 1950, pg. 32) baseada nas publicagdes de 1539 e de 1545,

foi utilizada como referéncia para as analises, sendo a unica versdo em partitura (ANEXO I).
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Entre as fontes manuscritas, um livro de partes pode ser a edi¢ao mais antiga do moteto,
gerando indicios inclusive de seu local de composi¢do. Trata-se do ‘manuscrito de Ferrara’,
como ¢ chamado aqui neste trabalho, cujas imagens aqui apresentadas foram gentilmente
cedidas para uso ndo comercial pela biblioteca da Royal College of Music de Londres por

intermédido de Mr. Michael Mullen e Mr. James Harper (Figura 86a-b).
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(b)
Figura 86. “Magnum haereditatis mysterium” (a 4), livro de partes manuscrito (Ferrara: c. 1527-33). a) cantus;
b) bassus. Incompleto (altus e tenor perdidos).

Outra fonte manuscrita, desta vez um livro de coro publicado em Roma, foi adquirido
comercialmente (para fins ndo comerciais) com a Biblioteca Apostolica Vaticana. O estado de
conservagao € ruim, sendo que muitos dos albuns ali armazenados tiveram suas folhas corroidas
pelo efeito da tinta, ao longo dos anos (Figura 87). J& o manuscrito em partes de Konigsberg
foi cedido gentilmente pela Staatliches Institut fiir Musikforschung - PreuBischer Kulturbesitz,
por intermédio de Mr. Carsten Schmidt (Figura 88). As outras edi¢cdes impressas do moteto
foram produzidas em Ferrara (1538) e Veneza (1539, reeditado em 1545), apontando para uma
complexa rede de transmissdo de fontes. Tal aspecto foi estudado em detalhes em trabalho

publicado em anais de congresso internacional em Madrid (trabalho completo, ver anexo IV).
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Figura 87. “Magnum haeredltatls mysterlum (a 4), livro de coro manuscrito (Roma: Parvus, 1536). Completo.
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Figura 88. “Magnum haereditatis mysterium” (a 4), livfo de partes manuscrito (Konigsberg: Kriiger, 1537-44).
Voz do cantus. Incompleto (falta a parte do altus)

Um estudo preliminar destas fontes logo indicou a edigao de Heilsbronn de 1541 (Figura

89) como uma possivel copia manuscrita da edi¢do de Augsburg, impressa um ano antes por

Kriesstein (Figra 90). Seu autor, Johannes Hartung, teria copiado um grande repertorio de
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motetos e pegas luteranas a partir de fontes impressas de Rhau, Petreius, Formschneider e
outros, visando ao treinamento vocal de alunos na abadia cistercience de Heilsbronn entre 1538
e 1548 (HAMM, CALL, 1980, pg. 924). Semelhancas do cantus nas edi¢gdes de Hartung e
Kriesstein - inclusive a idéntica inscricdo de pausas, um dos aspectos mais variaveis entre as
fontes - refor¢ariam a hipotese de que as outras vozes disponiveis da edicdo de Heilsbronn
representariam, da mesma forma, copias das partes desaparecidas de Augsburg, validando
assim as consideragdes sobre a edicdo de 1541 também para sua suposta precursora, de 1540.
Por consequente, a edigdo do moteto em 1540 (Kriesstein) ndo sera tratada nesta analise (assim
como a intavolatura de Phalesius, uma cdpia perfeita de Gintzler, apenas adaptada de tablatura

italiana para francesa).

Figura 89. “Magnum haereditatis mysterium” (a 4), livro de coro manuscrito (Heilsbronn: J. Hartung, 1541).
Completo, porém com alteragdes. Provavel copia manuscrita da edi¢do de Augsburg.
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Figura 91. “Magnum haereditatis mysterium” (a 4), livros de partes impressos em Ferrara ¢ Veneza, completos,
voz do cantus. a) Ferrara: De Buglhat, 1538; b) Veneza: Gardano, 1539; ¢) Veneza: Gardano, 1545.
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3.3.2.2 Inflexdes recta por inscri¢cao de acidentes, deductio e intabulacao

A ocorréncia de acidentes inscritos nas diversas fontes de “Magnum haereditatis
mysterium” foi registrada em associacdo a palavras cuja localizagdo ¢ indicada pelo nimero de
compasso da transcrigdo moderna de Zenck (ANEXO I). Ja as intavolature foram analisadas
por outro procedimento, devido a incorporacdo de notas com inflexdo a sua escrita. Nenhuma
das edi¢des do moteto apresenta inscri¢des de acidentes ficta, sendo e, o Unico acidente recta
ocorrente (devido a transposi¢do do sistema, como visto anteriormente). A voz do cantus nao
apresenta inscricdo de acidente, em doze ocorréncias da nota e; ja o tenor apresenta inscri¢ao
de acidente em uma das quatro notas e ocorrentes, junto a palavra pollutus (Tabela 35).

Para o altus pode haver até trés inscri¢des dentre trinta e trés notas e ocorrentes, junto as
palavras uterus, pollutus e tibi, como em impr. Ferrara e MS Roma, outras edi¢gdes apresentando
menor indice. Por fim a voz do bassus apresenta, ao longo de vinte e quatro ocorréncias da nota
e, até¢ dez acidentes inscritos como em MS Konigsberg, onde ndo figuram cinco diferentes
inscri¢des ocorrentes em outras fontes; a inflexao destas se dara, no caso, por repercussao de

acidentes precedentes no mesmo ambitus (salvo um Uinico caso, associado a palavra nesciens).

TR impr. impr. impr. MS MS : MS : MS

(Zenck) Ferrara  Veneza Veneza Ferrara Roma Konigsberg Heilsbronn

1538 1539 1545 1527-33 1536 1537-44 1541

tenor, c.43 ‘ pollutus | pollutus | pollutus @) ‘ pollutus ‘ pollutus ‘ pollutus ‘
altus, c.23 uterus uterus uterus @) uterus ) ---

", c40 pollutus | pollutus | pollutus @) pollutus ) ---

" e 74 tibi ®) tibi )
bassus, c.14 - - - - - misterium -

", c.l5 --- ‘ misterium | misterium ‘ misterium ‘ misterium | repercussio ---

", c.25 -—- -—- -—- -—- -—- uterus -—-

", c.27 - - - - - virum -

", c.28 ‘ uterus ‘ uterus uterus uterus uterus repercussao ---

", c.31 -—- -- nesciens | nesciens nesciens -—- -—-

", c.37 ‘ ex ea ex ea ex ea ex ea ex ea ex ea ex ea ‘

",c4l -- est est -—- est est ---

", c43 -- ex ea ex ea ex ea ex ea ex ea ex ea ‘

",c.53 -—- -—- -—- -—- -—- assumens -—-

", c.57 --- --- --- - --- gentes gentes ‘

", eT1 - - tibi -

", c.74 --- domine domine - domine repercussao ---

", c.8l ‘ gloria gloria gloria gloria gloria gloria gloria

", c.84 repercussao repercussiao repercussiao repercussao repercussdo  repercussao domine

Tabela 35. Palavras associadas a um e}, inscrito no fenor de “Magnum haereditatis mysterium” (a 4) de Willaert.
O simbolo (?) indica que ndo ha remanescente histdrico deste livro de partes, nesta e nas proximas tabelas.
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J& a intavolatura para alatde, livre de acidentes de inflexdo, tem suas notas definidas
por digitagdo in loco na tablatura. Assim, foi possivel comparar inflexdes e} desta fonte (exceto
diminui¢des) com as inscricdes de acidentes ja contabilizadas, além daquelas indicadas em
edi¢do moderna (ed. Zenck), dispostas na Tabela 36; para isto, foi necessaria a transcri¢ao da

intavolatura em partitura a quatro vozes, por aproximacao a ed. Zenck (ANEXO II).

inflexdes para e} ocorrentes cantus altus tenor bassus
1527 MS Ferrara 0 @) @) 6
1536 MS Roma 0 3 1 8
1537 MS Koénigsberg 0 @) 1 10
por acidentes inscritos 1538 impr. Ferrara 0 3 1 3
1539  impr. Veneza 0 2 1 7
1541 MS Heilsbronn 0 1 1 5
1545 impr. Veneza 0 2 1 8

por acidentes + (deductio) 1950 ed. Zenck 0+(4) 2+(14) 1+(1) 8+ (7)
em tablatura 1547 Intavolatura 0 4 2 17
total de notas e ocorrentes 12 39 3 24

Tabela 36. Inflexdes ocorrentes por acidentes inscritos, deductio ou em tablatura, e total de notas e ocorrentes.

Intabulagdes refletem ndo s6 os acidentes inscritos em fontes histdricas mas também
aqueles interpretados por repercussio e deductio®”. A exemplo, o acidente avulso inscrito no
tenor em diversas edigdes, repercutindo em uma nota e localizada no mesmo ambitus (c. 43,
ed. Zenck), ¢ representado em duplicidade na tablatura (bem como em c. 28 do bassus) em uma
correta leitura da fonte (Tabela 37, “repercussdo”). As correspondéncias entre as fontes
histéricas mais recentes e a edicdo de Zenck explicitam o 6nus da intabulagao de S. Gintlzer

em julgar entre e} e ek, por vezes opostas as atribui¢des de H. Zenck.

voz vs. inflexdo por:  deductio (intav. Veneza vs. ed. Zenck)  repercussao reproducio
tenor c.55 c. 43 c. 65 (somente ek)
bassus c. 60, c. 25,27, 53, 57, c. 36, c.28 c. 15,31, 37, 41, 42, 74,
61 83 77 81
impr. Veneza, 1545 e e e e, e e
intav. Veneza, 1547 ep* e er* e, eh e
ed. Zenck, 1950 ek e(h) e(b) e, e eb

Tabela 37. Inflexdes de e relativas ao fenor e ao bassus, por deductio entre e}, e es, repercussdo de acidente no
mesmo ambitus (compasso) e reproducdo de acidentes inscritos (*tablatura em oposi¢do a H. Zenck).

Atribuigdes de Zenck em outras vozes ainda geram discrepancias. No cantus, apresenta

inflexdes por deductio sem indicacdo em outras fontes e sem correspondéncia com a tablatura;

%% A deductio vale para qualquer inflexdo seja recta ou ficta, estando necessariamente associada a um hexacorde.
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para o altus o numero se eleva a quatorze inflexdes, uma em correspondéncia a tablatura (c. 74)
e outras treze (incluindo repercussdes em dois compassos) em oposi¢cdo a mesma (Tab. 38). Ja
na tablatura s6 ocorre inflex@o no altus, duas por deductio (uma em oposi¢ao a Zenck) e duas
por reproducdo (com alteragdo adicional). A partir destes dados, foi realizada uma analise

detalhada do moteto com base em convengdes de polifonia.

voz vs. inflexdo por: deductio (intav. Veneza vs. ed. Zenck) repercussio reproducio
cantus c.41,42,54,79
altus c.59 ¢74 ¢3,7,26,30,36,48, 52,81, 82 c. 17,44 c.23  ¢c. 40
impr. Veneza, 1545 e e e e, e eh eh
intav. Veneza, 1547  e)* e ex* ek, eq*® (ex), eb e
ed. Zenck, 1950 ek e(h) e(h) e(h), e(h) eb eb

Tabela 38. Inflexdes de e relativas ao cantus e ao altus, por deductio entre e} € es, repercussio de acidente no
mesmo ambitus (compasso) e reproducdo de acidentes inscritos (*tablatura em oposi¢do a H. Zenck).

Nas tabelas, as dedugdes entre e} e es estdo explicitamente associadas a voz e clausula
em que ocorrem, € ainda em negrito caso se trate de um acidente inscrito. O simbolo T, se
associado a uma nota na tabela (ex. f-es), revela sua posicdo no movimento de evasdo.

Resolugdes sem o esteredtipo do movimento de semitom ndo foram tratadas como cadénciais.
3.3.2.3 Analise de inflexées ficta e recta por causa pulchritudines

A andlise apontou um total de 39 inflexdes cadenciais, das quais 18 ficta e outras 21 recta.
A cadéncia é perfeita exceto na auséncia do basizans (semiperfeita) e incompleta se o
tenorizans alterar sua formula; se € o basizans que se altera a cadéncia € apenas fuggita, ou
ainda caso caminhe em grau conjunto paralelo ao cantizans, a cadéncia ¢ de engano.

Inflexdes f¢ ficta em clausula vera tém resolugdo em g (Modo 2 plagal transposto),
ocorrendo sob formula cantizans — condicdo exclusiva para a convencao subsemitonum modi —
livres de intervencdo mi contra fa e majoritariamente no cantus, exceto por uma cadéncia no
altus (semiperfeita) e uma outra no tenor (incompleta e invertida). Apenas uma nota fk em terca
de picardia representa clausula frigia (Tabela 39).

Uma unica clausula simplex ficta seria possivel para f, em cadéncia de engano, mas que
¢ deduzida como recta tanto por Zenck como por Gintzler (c. 73). J& em oposicao a este, Zenck
ignora a formagdo da terca de picardia (c. 31). Ambos os casos ocorrem em relagdo obliqua
com notas e}, de outras vozes; tal situacdo ndo impede a Zenck, contudo, realizar uma dedugdo

ficta se o sustentatio for provido por uma convencao subsemitonum modi (c. 40).
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cc. clausula C A T B resolucio
15-16  formalis  cantizans (f) altizans (—) tenorizans basizans G perfeita
83-84  formalis  cantizans (f%) altizans (—) tenorizans basizans G perfeita
45-46  formalis = cantizans (f%) altizans (—?) tenorizans basizans G perfeita
49-50 formalis = cantizans (f%) altizans (—?) tenorizans - G semiperfeita
19-20  formalis altizans () cantizans (f%) tenorizans --- G semiperfeita
53-54  formalis  cantizans (f%) altizans (—) tenorizans (°-3) basizans G incompleta
77-78  formalis  cantizans (f%) altizans (—) tenorizans (°-3) basizans G incompleta
32-33  formalis --- tenorizans (°-by)  cantizans (f&)* basizans G incompleta
27-28  formalis  cantizans (f) tenorizans altizans (—1) basizans (t-t) G fuggita
40-41  formalis = cantizans (f%) altizans (—) tenorizans basizans (f) G engano ( eh)
73-74  simplex  cantizans (f%) altizans (—7) tenorizans basizans (f) G  engano ( eb)
30-31 formalis cantizans altizans () tenorizans (e)) D frigia

Tabela 39. Ocorréncias de f% ficta para “Magnum haereditatis mysterium” (a 4) de Willaert. Cadéncias: 1
fuggita; ° incompleta; * invertida. Quinta sustentada: (—). O negrito indica bemois inscritos em Zenck.

Inflexdes cz ficta por sua vez sofrem resolu¢do em d, em cadéncia perfeita no cantus
(porém fuggita, por pausa na resolugdo do basizans) e semiperfeita no altus. Para inflexdes bt
ficta as resolugdes ocorrem em c, por cadéncia perfeita incompleta, com o cantizans invertido
no altus ou no tenor, e em cadéncia semiperfeita no tenor, sob clausula diminuta (Tabela 40).
Cadéncias com cantizans ficta podem agregar inflexdes recta em féormulas concorrentes: na
Tabela 39, basizans em engano (d-ey, cc. 41 e 74), e na Tabela 40, tenorizans em resolugdo
regular (es-d, cc. 65 e 71) ou incompleta (d-e), c. 42), e altizans em resolucao fuggita (f-ex, cc.

10 e 70).

cc.  Clausula C A T B resoluciao
65-66  formalis cantizans (c%) altizans (—) tenorizans (%)  pasizans (-3) D fuggita
71-72  formalis --- cantizans (cg) altizans tenorizans (eq) D semiperfeita
41-42  formalis  tenorizans (°-ey)  cantizans (bk)* --- basizans C incompleta
21-22  formalis altizans (—) tenorizans (°-3) = cantizans (bz)* basizans C incompleta
9-10  diminuta altizans altizans (T-es)  cantizans (bg) tenorizans C semiperfeita
69-70  diminuta - altizans (T-es)  cantizans (bg) tenorizans C semiperfeita

Tabela 40. Ocorréncias de ct e by ficta para “Magnum haereditatis mysterium”. Cadéncias: T fuggita; *
invertida; © incompleta;. Quinta sustentada: (—). Negrito nos compassos indica atribuigdo contraria na tablatura.

Inflexdes recta sob clausula formales ou diminuta semiperfeita podem atuar como
cantizans na resolucdo es-f ou como altizans fuggita em cadéncias para b), como na Tabela 41.
Inflexdes e, em cadéncia frigia ou plagal ocorrem no altus e no tenor como tenorizans (sob

clausula simplex invertida) ou no bassus como fenorizans ou basizans (Tabela 42).
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cc. clausula C A T B resoluciao

20-21  formalis altizans () cantizans (es) tenorizans basizans F perfeita
56-57  formalis cantizans (ex) basizans (1) tenorizans basizans (t-d) F  engano (d)
11-12  diminuta altizans () cantizans (e, ek) altizans tenorizans F semiperfeita
75-76  diminuta altizans () cantizans (e, ek) altizans tenorizans F  semiperfeita
58-59  formalis cantizans altizans (f- es)° tenorizans basizans (t-3) Bb fuggita
81-82  formalis cantizans altizans (eb-T) tenorizans basizans (t-g) By engano (g) i
55-56  formalis tenorizans () cantizans altizans (eb-T) tenorizans Bb semiperfeita]
79-80 diminuta  altizans (e, T-3) tenorizans () cantizans tenorizans Bb semiperfeita]

Tabela 41. Ocorréncias recta no cantizans e no altizans de “Magnum haereditatis mysterium”. T cadéncia fuggita;
° absten¢do do f'do altus na tablatura; { sem ornamentac@o ou clausula diminuta na tablatura.

Nas tabelas 40 a 42, nimeros de compasso em negrito indicam que a atribui¢do recta

de Zenck ¢ oposta a de Gintzler, cujas ornamentagdes no tenorizans envolvendo e (ou no

basizans, influenciando o tenorizans sem ornamentagao, c¢. 7, ANEXO II) em cadéncias frigias

e plagais (Tabela 42) inviabilizam correspondéncias de deductio molle com Zenck uma vez que

notas de curta duragdo ndo se sujeitam a inflexdo recta. Em tais cadéncias, correspondéncias

ocorrerdo quando e} estiver desvinculado de ornamentagdo, mas regido por restri¢cao mi contra

fa, convencao fa super la (c. 53) ou acidente inscrito (c. 15 e 43); ornamentagdes em tablatura

podem ainda ocorrer no cantizans de cadéncias frigia ou vera (com ficta ou et recta, exceto

simplex, c. 76), além da resolucdo fuggita em b} (c. 58-59, Tabela 41) seguida de atribui¢ao

molle contraria a Zenck, no altus.

cc. clausula C A T B resolucio
3-4 simplex altizans () tenorizans (e}) I cantizans (T) cantizans D frigia*
44-45  simplex altizans () tenorizans (eh)° altizans () cantizans D frigia*
17-18  simplex  altizans (T-¥)  tenorizans (eb) i cantizans () basizans (IV-I) G plagal*
74-75  simplex altizans () tenorizans (eh) cantizans (T) basizans (IV-]) G plagal*
7-8 simplex  altizans (—) tenorizans (eh) cantizans (T) basizans (IV-I) 1 G  plagal*
43 simplex altizans () altizans (—) tenorizans (eb)  cantizans IV-I) G  plagal*
83-84  formalis altizans () cantizans § altizans tenorizans (eb) D frigia
24-25  formalis altizans () cantizans § altizans () tenorizans (e)) D frigia
52-53  formalis altizans (T) cantizans altizans tenorizans (e)) D frigia
77 quasisp  altizans () cantizans altizans tenorizans (eb))° D  frigia
15 quasi sp altizans () altizans cantizans § tenorizans (eh) D frigia
27 simplex altizans () altizans cantizans § tenorizans (eb) D frigia
57-58  formalis altizans () cantizans altizans () basizans (eb - b)) B)  plagal

Tabela 42. Ocorréncias recta no tenorizans e no basizans de “Magnum haereditatis mysterium”. Cadéncias: T
fuggita; * invertida; § com ornamentacdo na tablatura; © ja ornamentado no moteto. Quinta sustentada: (—).
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Ocorréncias ndo-cadenciais de e na tablatura devem-se a ornamentacgoes (c. 3, 7,36, 41,
44,54, 717, 81), ou a associagdo direta com a nota d6 grave (c. 17, 23, 26, 30, 42,44, 48, 52, 55,
79, 82), enquanto que et € preterido por e, em ocorréncias andmalas por associagdo direta com
a nota sol grave (cc. 23 e 59), e b5 contra b, em uma diminuic¢ao do cantizans no que seria uma
cadéncia em Do, para Zenck (c. 22). J4 este leva em consideragdo a interpretacdo direta do
moteto, a partir das edigdes de Veneza, sendo mais fiel as convengdes de inflexdo cromatica de

época, especialmente a concordancia de hexacordes.

3.3.2.4 Analise de inflexdes recta por outras convencoes

Mi contra fa. Relagdes harmonicas regidas por esta convengdo ocorrem de forma direta
(mesmo tempo) ou obliqua (por prolongamento de uma das notas), com influéncia variavel na
dirigéncia por et (frente a L4 ou Mik) ou por e}, (contra Si, ou Mi)), formando intervalos de
quinta ou oitava. Inflexdes er nesta convengao ocorrem no altus por relagdo direta com o bassus
(c. 5) e por relagdo obliqua com o bassus (cc. 5 e 50), tenor (cc. 4 € 13) e cantus (c. 47, talvez
c. 30). Outras relagdes durum diretas ocorrem no bassus (com o altus, c. 14) e no tenor (com o
bassus, c¢. 65). Uma relagdo durum obliqua ocorre no cantus (com o tenor, c. 63). Inflexdes e}
regidas por mi contra fa sdo marcadas por inscri¢do de bemol no bassus em relagdes com o
tenor (cc. 28, 42, além de c. 28, sem inscri¢ao), cantus (cc. 31 e 81, este ultimo em relagao
direta) e altus (c. 74); no altus a inscrigdo ocorre uma Unica vez, com o cantus (c. 23). O altus
apresenta ainda uma relagdo direta com o bassus (c. 36) e uma rela¢ao obliqua com o tenor (c.
26); ja o tenor apresenta uma relacao obliqua com o cantus (c. 43).

Fa super la. A atuagdo desta convengdo ¢ exclusiva ao hexacorde natural, com
ocorréncias no altus, sempre em relagdo de 3* menor com uma nota D¢ grave (cc. 3, 26, 30, 48
e 52), além de uma possivel ocorréncia no bassus (c. 53). Na tablatura de Gintzler, apenas esta
ultima € ocorrente; atribui¢des durum impedem que o altus adote fa super la, e sem recorrer a
figuracdo (exceto na primeira delas).

Figura¢do melddica. Ja se mostrou importante nas tablaturas de Gintzler, permitindo a
inflexdo durum mesmo em ambiente molle. Além das ocorréncias cadenciais, outras quatroze
figuragdes podem influenciar dedugdes por es exceto no tenor, sempre em posi¢do submétrica
(com uma excec¢ao no factus, c. 19).

Concordancia hexacordal. Entre vozes, pode determinar inflexdes cromaticas molle (cc.
23, 44, 74, 81 e 82) ou durum (c. 7, 12, 59 e 70) do altus em concordancia com o bassus;

relagdes do cantus com o bassus também sao comuns (cc. 41, 42, molle; cc. 73, 61, durum),
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dentre outras. O hexacorde também influencia inflexdes em seu proprio ambitus, como uma
espécie de convencao mi contra fa melddica (cc. 17, 36, 43, molle; cc. 61 e 63, durum).

Os diversos aspectos relacionados podem atuar conjuntamente a favor de um dedugdo,
como em cadéncias apoiadas por fa super la (cc. 3, 30, 53), mi contra fa (cc. 12, 31, 65) ¢
concordancia hexacordal (cc. 7, 12, 31, 43, 55). Também podem gerar duvidas de atribuigdo,
como observado no altus (cc. 7, 12, 19, 30), cantus (c. 54) e bassus (c. 77).

Na medida em que seria mais acurada a analise de “Magnum haereditatis mysterium”
de Willaert a partir do conjunto completo de suas edigdes, deparou-se com a questdo de partes
sem remanescentes historicos em alguns casos, impossibilitando um parecer conclusivo sobre
a ligagdo entre manuscritos e edicdes impressas com base no perfil de acidentes inscritos. Das
partes com mais remanescentes, pouco se extrai do cantus por ndo apresentar nenhuma
inscri¢cao de acidente; ja para o bassus (faltante apenas na edicdo de 1540), a ocorréncia de
acidentes inscritos nas palavras “misterium”, “est”, “ex ea” (segunda vez) e “domine” distancia
os impressos de Veneza (1539 e 1545) daquele de Ferrara (1538), ao mesmo tempo que os
aproxima do manuscrito de Roma (1536). A questdo da filiagdo estematica destas edi¢des ¢
retomada nos estudos do ANEXO IV, levando em considerac¢do padrdes de disposicao silabica
e de ocorréncia de ligaduras mensurais.

O estudo de inflexdes cromaticas por deductio revelou a intima ligacdo das inflexdes
ficta com cadéncias de diferentes categorias. Eventualmente, cadéncias envolverdo notas do
universo recta em inflexdes molle e durum, atuando ao longo da pega segundo diversas
convengdes de época aqui tratadas, permitindo um estilo de interpretacdo “teoricamente
informado” como o da edi¢do de Zenck, onde a opgao por um amplo uso de inflexdes molle
sugere que consonancias melddicas se estabelecam em uma ou mais vozes. Ja a tablatura de
Gintzler sugere uma pratica que evita inflexdes molle pelo uso sistematico de diminuigdes,
porém fazendo uso de dedugdes menos convencionais ou antagonicas aquelas de Zenck em
diversos casos. Chamam a atencdo as dedugdes de Gintzler para et ou e}, em relacdo harmdnica
direta a D6 ou Sol graves respectivamente, mesmo em ambiente envolvendo b), 0 que se

alinharia a uma visdo harmodnica em desenvolvimento na metade do século XVI.
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3.3.3 Analise motivica e cadencial de “Magnum haereditatis mysterium”

Diferentemente da peca que sera analisada adiante, “Magnum haereditatis mysterium”
¢ composta sobre cantus firmus, de tal modo que as convengdes de analise serdo particulares
para cada peca. Neste caso, a extensdo dos versos sera delimitada por colchetes vermelhos em
cada voz, amarelo indicando terminagdo prévia e cinza indicando articulagdo de fragmento do
verso, enquanto que o cantus firmus terd cor sempre vermelha e palavras deduzidas estardo
entre paréntesis. O verso de abertura é um exordium tanto para poesia como para musica. Seu
cantus firmus correlato tem padrdes melismaticos e silabicos emprestados do cantochdo, e ¢
inteiramente desenvolvido na voz do cantus em todos os versos da antifona, com algumas
excegOes notadas por Rivera (1993, p. 76). Para a primeira palavra, “Magnum”, nota-se que um
segmento de melisma ¢ duplicado uma terca abaixo na voz imediatamente inferior, o altus. Esta
duplicacdo ¢ precedida por uma imitacdo transposta uma quinta abaixo, no altus e no tenor,
dando a palavra “Magnum” uma dimensdo mais ampla e refletindo o seu significado. O
proximo fragmento, “haeretitatis”, ¢ afirmado como um motivo parafraseado no tenor formando
um constructo contrapontistico com uma linha de baixo que conduz a uma cadéncia
ornamentada em C (per transito); o constructo ¢ imitado entdo uma quarta acima, levando a
uma cadéncia em F (também ornamentada e per tranmsito), porém com o motivo no altus,
enquanto o baixo realiza um contraponto idéntico. Os formatos contrastantes dos fragmentos
do cantus firmus “magnum” e “hereditatis” estdo relacionados com as diferentes texturas

imitativas que evoluem delas proprias (Exemplo 36).
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Exemplo 36. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “Magnum hereditatis” do exordium.
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Esta passagem conduz a palavra “mysterium”, onde um agrupamento ndo-imitativo se
desdobra em um padrao polirritmico melismatico nas vozes graves, seguido por uma cadéncia
escalonada que finaliza o exordium de uma maneira quase completa (Exemplo 37).

O proximo verso se inicia com “templum Dei factus est” na forma de um duo expositivo
a oitava entre tenor e cantus, o ultimo portando o cantus firmus (CF daqui em diante). Este
processo ¢ refor¢ado pela duplicacdo do tenor uma terga acima no altus, e por meio de imitagdes

digressivas no bassus que funcionam virtualmente como um base de construg¢do (Exemplo 37):
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Exemplo 37. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “misterium and templum Dei factus est”.

O verso se estende através da se¢do “uterus nesciens virum” mudando sua textura por
meio de multiplos recursos polifonicos. Um constructo contrapontistico parafraseia o CF no
cantus, estabelecendo correlacdo cadencial com um agrupamento polirritmico. Este ultimo ¢é
seguido por uma imitagdo do constructo, coordenado por um duo expositivo ndo imbricado
entre cantus e tenor. Ambos 0s constructos imitativos sdo similares e tem a mesma finalis. De
acordo com Rivera, neste momento o fragmento do CF “nesciens virum” migra para o tenor,
apesar da falha do autor em ndo mencionar a palavra “uterus”. De um certo ponto de vista isso
pode estar certo, uma vez que uma pausa desliga os dois fragmentos relacionados; sobretudo,
“uterus” no cantus poderia resolver em uma forte cadéncia com o bassus, considerando ali uma
inflexdo ficta. Por outro lado, o critério de Rivera poderia levar a ambiguidade, uma vez que
todas as vozes pronunciam o texto completo até o fim do motivo do cantus; mas o fato de que

Rivera localiza-o no fenor coincide com sua ocorréncia final na se¢do completa. Esta conclusao
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ocorre com um constructo contrapontistico adicional logo acima, envolvendo apenas as
palavras “nesciens virum”. Como consequéncia, as palavras “uterus” e “nesciens” estdo
parcialmente sobrepostas, criando um cenario textural diverso que poderia simbolizar a pureza

de Maria (Exemplo 38).
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Exemplo 38. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “uterus nesciens virum”

O préximo verso, “non est pollutus ex ea” (Exemplo 39) poderia também ser um
simbolismo de pureza, mas agora relativa a encarnagdo de Jesus. Como um meio de alterar a
textura prévia, Willaert cria uma série de motivos parafraseados em stretto, comegando com o
tenor imbricado com o verso prévio, mas ainda ndo como um motivo completo; isto acontecera,
de fato, no primeiro duo imitativo entre altus e bassus, incluindo o fragmento “ex ea”. Isto
parece ser um agrupamento expositivo, devido a similaridade com o ultimo agrupamento desta
secdo, que apresenta o CF no cantus, parafraseado no tenor uma quinta abaixo. O segundo duo
desta secdo ¢ digressivo, com imitacdo na oitava, enquanto que o terceiro ¢ o mais digressivo,
devido a sua larga distdncia temporal e parafrase modificada; apesar disso, mantém um
importante papel na cadéncia escalonada que termina a sec¢do. Este maior conjunto de

agrupamentos indica o valor retdrico da repeticao nesta secao.
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nonest pollitus ex é-a
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Exemplo 39. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “non est pollutus”.

O proximo fragmento (Exemplo 40), “Carnem assumens”, passa por agrupamento

imitativo em stretto com duplicacdo no tenor. Um agrupamento em stretfo similar ocorre por

meio de contraponto inversivel, implicando em rotacdo espacial com um eixo no altus. Apos o

segundo duo, um motivo digressive entra na voz do cantus, coordenando uma cadéncia

escalonada que conclui esta se¢do de forma similar a anterior. O procedimento todo da a palavra

“carnem” um sentido ainda mais dramatico como o nuclo central do verso.
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cirnem asstiimens : émnes géntes
Exemplo 40. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “carnem assumens”.
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Como revelado pela estrutura do moteto, cadéncias escalonadas criam grandes
articulagdes principalmente no final dos versos. Contudo, elas irdo ocorrer novamente apenas
ao fim do moteto. Isto poderia refletir uma mudanga no tom do discurso, uma vez que os versos
dramaticos ja foram expostos. Nenhuma cadéncia forte ¢ encontrada para os termos “omnes
gentes” e “venient dicentes”, que apresentam apenas cadéncias regulares (segunda e
intermedia) fora da finalis. “Omnes gentes” ¢ entoado por dois duos imitativos imbricados,
cada um com um motivo diferente, mas fortemente correlatos por conexdes cadenciais. Por
forca de relagdes de imbricagdo, o CF ndo pode estar em outra voz que ndo a do tenor, como
presumido por Rivera. Estes aspectos imitativos podem sugerir o senso de multiplicidade
inerente a esta expressao.

Diferentemente, "venient dicentes" (Exemplo 41) apresenta uma rede imitativa diversa
pelo entrelacamento de um duo expositivo com um digressivo, além de um duo homorritmico

entre altus e bassus. Tal diversidade favorece o senso apelativo da repetida expressao.
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Exemplo 41. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “venient dicentes”.

A fraca articulacdo produzida pelas cadéncias antes de “Gloria tibi Domine” sugerem
que esta ¢ consequente a se¢do anterior, ao invés de ser um verso isolado. Isso ¢ organizado por
meio de um eixo triplo de exposi¢des articuladas envolvendo altus, cantus e altus novamente

(Exemplos 41 e 42).
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Exemplo 42. “Magnum haereditatis mysterium”, analise do segmento “Gloria tibi domine”

A primeira se¢ao conduzida pelo altus coordena um constructo contrapontistico com as
vozes graves, terminando em D sobre uma clausula vera fraca (Exemplo 42).

A se¢do em que o cantus conduz o CF termina em uma intensa cadéncia escalonada em
G. Sob o CF, dois processos sobrepostos replicam o texto (Exemplo 42). Um deles, um
agrupamento homorritmico, ¢ composto por tenor e bassus. O outro, um constructo
contrapontistico, ¢ feito por cantus e altus.

O motivo final do altus leva a uma cadéncia frigia em D, esta por sua vez sendo apenas
um componente da cadéncia escalonada de encerramento. Dois constructos contrapontisticos
sucessivos dialogam com esta ultima parte, o primeiro formado por tenor e bassus, o outro
consistindo em uma imitagdo a oitava por cantus e altus.

O grande eixo expositivo (Exemplos 41 e 42) e o arranjo simétrico dos agrupamentos
finais sdo uma solu¢do musical que favorece a reiteragdo desta expressdo de piedade. As
palavras estdo distribuidas igualmente através da textura polifonica por meio de uma sélida
estrutura que conclui o moteto.

O plano cadencial completo do moteto encontra-se no ANEXO III. Uma analise de
filiacdo estemadtica deste moteto também segue, como ANEXO IV, incluindo as defini¢des de

Grier (1996, p. 4 e outras) sobre o assunto.
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3.4 Clemens non Papa e o moteto “Venit vox de coelo”

“Venit vox de coelo” ¢ um moteto de Clemens non Papa referente a passagem biblica
da conversdo de Paulo, que ao atravessar o deserto em dire¢do a Damasco, escuta uma voz que
vem do céu. O moteto ¢ constituido de duas partes, das quais apenas a primeira foi analisada
extensivamente, sobre os versos: “Venit vox de coelo” (Veio uma voz do céu) / “cum luce
superna” (com uma luz celestial) / “super Saulum dicens” (sobre Paulo, dizendo) / “Saule,
Saule” (Saulo, Saulo) / “quid me persequeris?”’ (por que me persegue?) / “durum est tibi contra
stimulum calcitrare” (E dificil para ti recalcitrar contra os aguilhdes).

Em seu arranjo polifonico para o texto sacro o compositor combina fragmentos do Ato
dos Apdstolos (Cap. 9, versiculos 3 e 4) na prima pars no moteto (“Venit vox de celo cum luce
superna super Saulum dicens: Saule, Saule, quid me persequeris?”’) e versiculo 5 na secunda
pars (“Respondit miles: quis es tu Domine? et vox desuper ait: Ego sum Iesus sus quem tu”)
com um trecho adicional retirado do capitulo 26, versiculo 14 (“durum est tibi contra stimulum
calcitrare”) similar a um estribilho, encerrando cada uma das partes. Clemens cria para esta
secdo do texto uma textura polifonica e imitativa especialmente densa acompanhando a frase
mais emblematica do texto do moteto: “Saulo, Saulo por que tu Me persegues? E dificil pra
vocé recalcitrar contra os aguilhdes”.

A estrutura bésica do texto como arranjada por Clemens non Papa se estabelece como
exordium, medio e finis (segundo Dressler, ver adiante). Embora a questdo especificamente
retdrica ndo seja objeto deste trabalho ¢ tomada como ponto de partida para a anélise exposta
mais a frente. Esta estratégia se refere a principios retoricos aplicados por Gallus Dressler em
seu “Praecepta musicae poeticae”, trabalho ndo publicado e escrito por volta de 1564, cujo
texto em latim s6 foi editado por Bernhard Engelke em Geschichtsblitter fiir Stadt und Land
Magdeburg, XLIX-L, entre 1914 e 1915*. Os conceitos de Dressler definem estruturalmente
os motetos daquela geracdo de compositores que o tratadista denomina de “geracdo pos-
Josquin”, na qual, segundo ele, pontua destacadamente a produ¢do de motetos de Clemens non
Papa. O tratado oferece também importantes referéncias analiticas quanto ao plano cadencial
(clausula), principalmente no Caput XII em que o autor define detalhadamente uma tipologia
de cadéncia para cada uma das vozes de motetos.

Nao sendo viavel a ado¢do de um unico modelo tratadistico para a analise do moteto

“Venit vox de coelo” foram selecionadas as clausulas primera e segunda de Montanos para

* Uma nova edicdo critica e traduzida para o inglés foi publicada em 2007 pela University of Illinois Press.
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resolugdes de articulacdo na finalis (F) e confinalis (C). Se uma clausula na finalis articula
secdes intermediarias, o termo mais relacionado € cadenze regolare, usado por Zarlino, Tigrini
e Pietro Aron; ja Pietro Pontio preocupa-se especialmente com a resolugcdo na finalis,
caracterizando-a como cadenza propria (propria ao modo). Pontio ainda utiliza o termo per

transito se a resolugdo nao se dirige a finalis nem a cofinalis.

3.4.1 Fontes primarias de “Venit vox de coelo”

“Venit vox de celo” de Clemens non Papa ¢ encontrado em diversos albuns durante a
segunda metade do século XVI. Tais fontes primarias encontram-se em forma impressa ou
manuscrita, como livros de coro e de partes, bem como em tablaturas para 6rgao.

A circunspeccao do moteto foi limitada a edi¢des publicadas até¢ 1559, a maioria delas
impressa em livros de partes, além de duas tablaturas tardias. Devido a uma série de diferengas
entre as fontes, foi editada uma partitura baseada em edi¢do rotuladas com letras gregas (na

Tabela 43). Algumas fontes ndo foram consideradas por serem incompletas ou indisponiveis.

ano tipo livro de procedéncia editor titulo fonte
1552 MS partes  Antuérpia (Bélgica) Plantin “Stonyhurst partbooks”  WhalleyS 23
/apés a MS  coro  Munique (Alemanha) Steydl “Munich choirbook” MunBS 13
PR partes Louvain (Bélgica) Phalése Lib. 1 cantionum sacrarum RISM 1554/1
1554 PR partes Geneve (Suica) Du Bosc Secundum liber modulorum RISM 1554/13
B PR partest Veneza (Italia) Scotto Motetti del laberinto Lib. 4 RISM 1554/16
1555 y PR partes  Antuérpia (Bélgica) Phalese Lib. I cantionum sacrarum RISM 1555/2
/apds & MS partes  Kassel (Alemanha) Heugel “Kassel partbooks” KasL 91
1556 MS corof Pirna (Alemanha) Weissenberger “Pirna choirbook” DresSL Pirna
MS partes® H. Kravolé (Boémia) ? “Hradec Kravolé partbook” HradKM 29
PR partes® Geneve (Suica) Sylvius Quartus liber modulorum RISM 1559/5
1559 € PR partes Nuremberg (Alemanha) Berg & Neuber 2a pars magni operis musici RISM 1559/1
®MS coro Leiden (Holanda) De Blauwe “Leiden Choirbooks” LeidGA 1439
1575 PR tablatura Leipzig (Alemanha) Ammerbach / Beyer Ein new kunstlich Tabulatur RISM 1575/17
1585 MS tablatura Tiibingen (Alemanha) diversos “Tiibingen tablature” BasU F.IX.44

Tabela 43. Relagdo das fontes primarias consultadas para o preparo da transcri¢do de referéncia para a analise.
MS — manuscrito; PR — impresso. * Apenas a voz do quintus e do septimus remanescentes*'. + Parte do
contratenor perdida.  Condi¢gdes muito precarias. °© Apenas a voz do bassus remanescente.

Como indicado na Tabela 43, quatro livros de parte contendo este moteto estdo
incompletos. Para o mais antigo deles, “Stonyhurst partbooks”, apenas o quintus e o septimus

sobrevivem. Mas, apesar do contratenor do “Motetti del laberinto” estar perdido, esta fonte

*1 Cf. FENLON, 1984, pp.224-225.
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com letras gregas, ndo hd uma certeza de que MunBS 13 (“Munich choirbook™) seja a mais

antiga (Figura 92). Os trés livros de parte de Veneza, Antuérpia e Kassel (Figuras 93-95) sdo

contemporaneos, apesar de distantes. As fontes de Nuremberg e Leiden (Figuras 96 e 97) sdo

as mais tardias do grupo.

sontigeeno:.

Contratenos.

Cle: non Pa:

livro de coro manuscrito (PAPA, apos 1552)

>

“Venit vox de coelo” (a )

Figura 92.
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Figura 93. “Venit vox de coelo” (a 5), livro de partes impresso (PAPA, 1554)
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Figura 96. “Venit vox de coelo” (a 5), livro de partes impresso (PAPA, 1559)



pang " @ e 1%1\

VO

S LA = —

A

na fupee {ﬂulif duce’ i Imll( fau

A\

A S i |

=% fu faute Sonufe fau ) erfe-
[6

R S TOWTL R\ S - -
AR AN I X A WAE

1 l_\x\l\)g-llvk-
LEES DY PRE W

e Sk I foue [m\f(qi: Dufe-

169

-9 S v 4
R *
M?a@—"
(U e
“‘- ¢
CEM IS

. - -
Rar yes
A5eK WAL

‘v-“-
“‘& EEAAVYE S

S yavrem e B B e T
‘\_I--lmw.‘l-“‘ﬂ\l===

ANY
R0 e e e L

Figura 97. “Venit vox de coelo” (a 5), livro de coro manuscrito (PAPA, 1559)

A observacdo mais detalhada destas fontes primdrias indica algumas diferengas quanto

a guarni¢ao textual e o arranjo das notas. Deste modo foi possivel classificar as fontes com base

em aspectos conjuntivos e separativos, € propor uma relagdo estematica, ainda sob avaliagao.

(Esquema 5). Dois ramos distintos,

66 9 66 9

, acomodariam fontes selecionadas por meio de

“erros significantes” (i.e. erros separativos, conjuntivos ou ndo distintivos). De acordo com lain

Fenlon (op. cit., idem), todas as pecas contidas no livro de coro de Munique circularam em

impressos antes de 1552; com isso, o nimero de hiperarquétipos deve ser maior.

MunBS 13
(ap6s 1552, Steydl) —— o (G)
“Motetten, eine Passion”

1555/2 (Phalése)

Lib. I Cantionum sacrarum ~ "Y P— (7\’)
KasL 91 ’
(1544-71, Heugel) 6 ot

“Kassel partbook”

1559/1 (Berg & Neuber)
2a. pars magni operis musici

\
P)— B

AN

1554/16 (Scotto)
Motetti del laberinto Lib. 4

LeidGA 1439
(1559, de Blauwe, A. )
“Leiden choirbooks”

Esquema 5. Sugestdo de filiagdo estematica com base em aspectos conjuntivos e separativos.
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3.4.2 Analise motivica e cadencial de “Venit vox de coelo”, prima pars

O moteto apresenta uma complexa textura polifonica imitativa, e para esclarecer as
relagdes entre texto e polifonia imitativa foram usadas para andlise duas ferramentas
concorrentes e complementares: 1) o plano cadencial, que correlaciona articulagdes entre texto
e musica; e 2) a identificacdo dos materiais motivicos utilizados em cada segmento de texto,
diferenciando processos imitativos expositivos daqueles digressivos. Para a analise estrutural
foram essenciais os conceitos de “analise modular” (Schubert, 2007), “célula de fuga” (Milson,
2006) e “motivicidade” (Rifkin, 1997).

A maior parte das andlises de clausulas melddicas nas cadéncias estdo baseadas na
terminologia de Meier, descrita anteriormente. Formulas cantizans, altizans, tenorizans e
basizans sdo indicadas nas andlises por setas ilustrando seu movimento. O basizans, por
exemplo, pode diferir do tenorizans pela interse¢do com a primeira linha da pauta, como

indicada pela seta cruzada (Esquema 6).

’
’

C EI% : i ii ~_—> cantizans ( “~~—7 ornate cantizans)
t i | i . . g
A s = = i altizans ( ===== altizans fuggita)
T tenorizans (s~ incomplete tenorizans)
I — s
B %ﬂ basizans  ( = basizans fuggita)
N { / e

Esquema 6. Padrdo grafico das setas em arranjo a voce piena. C, cantus; A, altus; T, tenor; B, bassus.

As convengdes a seguir descritas, relativas ao texto guarnecido na partitura em analise,
sdo de maior especificidade, demandada pela complexidade da peca. Quando o verso esta
inscrito na fonte primdria, sua cor sera o preto nesta edi¢ao analitica, e do contrario, a cor sera
cinza. Se a ocorréncia do verso for a sua primeira exposi¢ao, ocorrerd em negrito nesta edigao,
para facilitar o raciocinio analitico; mas, caso se trate de uma repeticao do texto — seja inscrita,
indicada por algum simbolo (comumente por ‘haspas’ na fonte primaria) ou mesmo inferida —,

ocorrera sem a tal marcagao em negrito, como discriminado na Tabela 44:

ocorréncia na fonte primaria Cor, efeito (texto em italico)
exposicdo do verso (inscrito) preto, negrito
repeticdo do verso (inscrito) preto, normal

repeticdo do verso (ndo inscrito) cinza, normal

Tabela 44. Convengoes indicativas do posicionamento dos versos do texto, como utilizadas na analise.
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Também optou-se por um protocol sutilmente diferente do anterior para relacionar a
disposicao sildbica do conjunto vocal com a evolucdo das cadéncias, evidenciando a extensdo
de cada verso (incluindo suas repeti¢cdes) com colchetes de uma mesma cor, que se altera apenas
ao inicio de um novo verso na mesma voz. Neste contexto, colchetes em cor cinza representam
articulagdes para a repeticao do verso (ou de seus fragmentos) antes de seu encerramento. A
aplicagdo desta metodologia ¢ exemplificada no Esquema 7, onde pode-se observar o exordium
do moteto sob a dtica da extensdo dos versos em cada voz, € a conjungdo ou disjuncao de suas
silabas finais em terminag¢des obliquas ou concorrentes, estas ultimas podendo ainda ser

homossilabicas ou heterossilabicas.

exposi¢do do termina¢do repeti¢do interrupgao / encerramento exposi¢do denovo
verso (abertura) continuagao verso (abertura)
C [Ve - nit vox de coe - - lo ] B [cum lu-ce su-per-na
S=~3 | ~— N7
CT m|Ve - nit vox de coe - lo ]
~ -— —_——— ——
Q m — |ve-nit vox de coe - - lo [ ] l
CadénciaC/T ~—— | \|
T m [ve -|nit vox de coe - - - - - - lo ] [cum  lu-ce su-per - na
~ —~— — |
| e |
B m [ve - nit vox de coe - 10/1 u I
o \
\\A
concorréncia terminagao terminagao terminag@o terminagdes
silabicapor obliqua homossilabica obliqua heterossilabicas
elisdo concorrente concorrentes

M secdoem pausa M cadénciaemF; clausulavera primaria (propriadoModo5) B cadénciaem C; clausula secundaria

Esquema 7. Distribui¢@o dos versos nas cinco vozes do moteto, ao longo do exordium. Legendas sdo relativas ou
as pausas ou ao tom de resolugdo das cadéncias. C, cantus; CT, contratenor; Q, quintus; T, tenor; B, bassus.

O principal elemento na constituicdo das cadéncias ¢ a relagdo entre cantizans e
tenorizans (ou cadéncia C/T, de forma abreviada), ainda que alteragcdes sejam presentes, tais
como na primeira terminagao. Esta ¢ seguida por outra cadéncia C/T, refor¢ada por um altizans
fuggita ao final do verso e pelo movimento basizans sob o colchete horizontal representando a
ligadura de semibreve. Linhas verticais coloridas indicam duas cadencias subseqiientes em Fa
(azul escuro), e servem também para destacar a concorréncia sildbica entre as vozes,
promovendo articulagdes textuais em niveis distintos. Seguem-se duas outras cadéncias com
resolugdo em Do reforgadas pelo movimento basizans, pleno apenas na segunda vez, na medida

em que na primeira vez a resolucdo ¢ evadida. Isto resulta em uma terminagao obliqua na voz
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grave ¢ impede a concorréncia sildbica na articulagdo; tal impedimento também ocorre
anteriormente, por efeito da ligadura. Assim, deduz-se que padrao modular destas articulagdes
pode ser controlado pelo perfil de concorréncia, seja homo ou heterossildbica.

O esquema fornece ainda um panorama qualitativo do plano cadencial do exordium, e
de sua relagdo com os versos cujo padrao imitativo podera ser visualizado a seguir. A cadéncia
C/T estéa conjugada as quatro terminagdes relacionadas a “Venit vox de coelo”, a tltima delas,
contudo, sendo heterossilabica devido a participagdo concomitante do verso “cum luce
superna...” imbricado as tres vozes que concluem o exordium. Destas quatro terminagoes,
ganharia mais evidéncia a terceira, que além de apresentar a cadéncia C/T em suas vozes
proprias (cantus e tenor) também esta livre de imbricagdo textual, ainda que cadenciando em C
(clausula secundaria).

E curioso notar que Clemens non Papa programa a cadéncia C/T neste periodo de
imbricagdo justamente para vozes que conduzem textos diferentes, na medida em que o duo
cantus/tenor conduz apenas o novo texto. Tal arranjo parece depor pelo dominio da segunda
secdo (“Cum luce superna...”) sobre o periodo de imbricacdo, o que garantiria a terceira
terminagdo do Esquema 7 o papel de encerrar o exordium tecnicamente. Ali, a cadéncia a voce
piena registra atenuagdo no contratenor € no bassus, enquanto o quintus participa do exordium
nos papéis de cantizans na segunda terminacdo e de temorizans na quarta terminagdo,
conduzindo o verso inicial até ali, sob refor¢o do basizans. Trata-se portanto de um engenhoso
jogo de forcas, que ndo permite identificar-se de fato em que momento o primeiro vero se
extingue.

Para esclarecer a estrutura imitativa do moteto, agrupamentos estruturais foram
definidos de acordo com suas configuracdes minimas compartilhadas (o que tecnicamente
corresponde ao soggetto) entre as vozes em imitagdo, com a ajuda de ferramentas graficas
apropriadas para este fim, definidas no item 3.1.4, p. 123, desta tese. Assim, linhas s6lidas
foram desenhadas sob cada pentagrama, com linhas diagonais conectando a entrada inicial ao
comego de cada imitagdo envolvida no agrupamento. As estruturas de agrupamento que seguem
um padrao regular de imitagdo sdo definidas como ‘expositivas’, enquanto estruturas de
agrupamento indicadas por linhas tracejadas sdo ‘digressivas’ por definirem padrdes menos
estritos de imitacdo. No exordium, esses grupos sao ordenados segundo cadéncias C/T nas quais

se concluem, eventualmente reforcadas por outras formulas melddicas (Exemplo 43).
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M cadéncia em F; clausula vera primaria (prépria do Modo 5)

Exemplo 43. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, inicio do exordium (primeiro verso). Analise imitativa
indicando os agrupamentos expositivos e digressivos, e suas respectivas clausulas cadenciais.

Ja no fragmento transcrito no Exemplo 44, ocorre uma intensificagdo em dire¢ao a
proxima articulagdo, correspondente a uma cadéncia em D6 envolvendo uma fechamento de
verso por meio de uma cadéncia C/T e concorréncia sildbica. O inicio de um grupamento
digressivo adicional antecipa a cadéncia e as novas entradas referentes ao novo verso, “cum
luce superna”, sobrepostas as vozes do verso anterior, para alcancar a cadéncia plena que
finaliza a se¢do “venit vox de coelo”. Este periodo de imbricagdo corresponde a transi¢ao do
exordium para a secao medio do moteto. Neste ponto € notavel que somente a edi¢do Scotto (B)
apresenta a clausula formalis tipica, enquanto outras edi¢cdes preferem conduzir esta articulagdo
com diminui¢des na cadéncia C/T. Este procedimento editorial atenua o efeito da cadéncia e
causa o deslocamento silabico no Quintus, em que o fechamento do verso se torna obliquo na
cadéncia. No mais, o livro de partes de Kassel (8) sugere a terminag@o obliqua para o Bassus
obscurecendo o ponto de articulagdo. Depois do periodo de imbricagdo com o novo texto,
grupos expositivos e digressivos em stretto articulam-se de forma homossilabica em Fa, mas
sem a participag¢do do tenor (tenorizans no bassus), criando uma reverberacao apropriada para
o verso “cum luce superna’ até esse ponto.

O verso “cum luce superna” entdo se dilui em melodias livres que preparam uma nova
cadéncia homossiladbica em F, intensificada pela participa¢do do fenorizans prototipico. Este,
em seguida, portara o proximo verso, “super Saulum dicens”, enquanto as vozes superiores

encerram o verso atual em C, delimitando com isso um segundo periodo de imbricagdo
(Exemplo 45).
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W cadéncia em F; clausula vera primaria (prépria do Modo 5)

Exemplo 44. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, fim do exordium / imbricagdo / inicio do segundo verso
(“cum luce superna”). Alteragdes significativas da cadéncia plena em C nas fontes primarias.
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B cadéncia em F; clausula vera
primaria (propria do Modo 5)

[ cadéncia em C; clausula secundaria

B cadéncia em G, clausula peregrina,
sustentatio nao determinada

Exemplo 45. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, fim do segundo verso / imbricagédo / inicio do terceiro verso
(“super Saulo dicens”). Alteracdo significativa do padrdo textural.
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O plano cadencial dos dois versos iniciais torna evidente sua semelhanga estrutural, com
cadéncias em F precedendo as cadéncias em C que limitam as imbricagdes (Tabela 45). Tal
relacdo poderia expressar a fungdo textual acessoria de “cum luce superna” ao sujeito “vox de
coelo”. Sua relacdo com o verso “super Saulum dicens”, por sua vez, serd contrastante tanto no
plano cadencial como no imitativo e no sintatico. No exemplo musical prévio, a cadéncia
heterossilabica em F ¢ seguida por outra, homossilabica, com C/T prototipico e resolugdo em
G (clausula peregrina), indicando uma alteracdo de tom na propria narragdo, organizada sobre
uma estrutura imitativa digressiva. Do ponto de vista sintatico, “super Saulum dicens” exerce
funcdo de predicado na oracdo e encerra a narragdo desenvolvida até aqui em uma destacada
articulagdo, plenamente homossildbica, devida a um par de cadéncias C/T paralelas (porém
semiperfeitas) que segmenta a prima pars do moteto em duas grandes se¢des, a narrativa e a

discursiva, esta ultima se iniciando com Saulo sendo chamado por vozes celestiais.

cc. clausula C A Q T B resolucio

(1. Venit vox de celo)

3-4 formales* tenorizans®  cantizans basizansT propria ®  f
7-8 formales altizans¥ altizans¥ cantizans tenorizans basizans propria I
10-11 formales cantizans altizans¥ altizansT tenorizans  basizans¥ segundat ¢
13-14 formales cantizans altizanst  tenorizans altizans basizans segunda c

(2. cum luce superna)

16-17  formalesi altizans cantizans  tenorizans® tenorizans propria f
18-19 formales cantizans altizans¥ altizansT tenorizans basizans propria f
20-21  formales* altizans altizanst  tenorizans®  cantizans basizans segunda® ¢
(3. super Saulum dicens.)

23-24  formalesi altizans cantizans  tenorizans® tenorizans propria f
25-26  formalesi} cantizans altizans¥ tenorizans per transito g
27-28  formalesi} altizans (=)  altizans} cantizans altizanst  tenorizans propria f

Tabela 45. Plano cadencial para Venit vox de coelo, versos 1, 2 e 3. © clausula incompleta; * clausula invertida;
cadéncia fuggita; } cadéncia semiperfeita; =~ mov. paralelo. Imbrica¢des dos versos em regides sombreadas.

Vista em maior detalhe, esta cadéncia forma uma clausula vera em F entre quintus e
bassus, enquanto cantus e tenor esbocam uma clausula frigia em A, ambas sendo formalis. O
movimento paralelo resultante ¢ replicado em meio aos versos “Saule, Saule”, criando um
mosaico de cadéncias plagais e auténticas em uma sugestdo alegorica das vozes celestiais,

indicadas em verde e azul no Exemplo 46.
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Exemplo 46. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, fim do terceiro verso / inicio do quarto verso (“Saule,
Saule”). Passagem da sec¢do narrativa para a discursiva; complexidade imitativa para representar o chamamento
celestial de Saulo.

No Exemplo 46, o arranjo tem estrutura imitativa mais densa e complexa: a continuada
repeti¢do de “Saule, Saule” ¢ tratada por Clemens com dois agrupamentos contrastantes, um
expositivo e um digressivo, imbricados entre si. Este procedimento intensifica o efeito das
vozes celestiais, projetando o nome Saulo em dois planos diferentes.

Segue-se entdo um curto periodo de imbricagdo entre “Saule Saule” e o novo verso
“quid me persequeris”, junto a uma cadéncia plagal em C, na cor marrom. Entradas de verso
adicionais se seguem em imitacao estrita, fornecendo um tom mais inquisitivo ao discurso para
esta secdo. Trés grupos expositivos sequenciais para “quid me persequeris”, cada um
envolvendo quatro a cinco vozes, estdo separadas pela mesma distancia temporal (18 minimas).
Os dois primeiros sdo mais simétricos, diferenciando-se apenas por uma entrada adicional no
segundo grupo; eles sdo seguidos por cadéncias em C com terminagdes homossilabicas, que
servem para coordenar pares de entradas em cada grupo (linhas vermelhas pontilhadas). Este
processo cria um novo rearranjo para a estrutura de agrupamento, permitindo uma interpretagao

funcional de seu arranjo, vinculado a articulagdes desmembradas (Exemplo 47).
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W cadéncia plagal em C (clausula octophona)

@ cadéncia em C; clausula secundaria

Exemplo 47. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, fim do quarto verso / inicio do quinto verso (“quid me
persequeris”). Duas analises alternativas para o mesmo fragmento.

Para o ultimo grupo “quid me persequeris” (Exemplo 48), um unico par ¢ governado

por uma cadéncia C/T, refor¢ando um encerramento de verso concorrente no fenor, que a partir

dali assume um novo verso. A voz do cantus introduz uma variacao ritmica do motivo “quid

me persequeris” (cc. 50- 53) em dire¢@o a cadéncia final desta secdo em C, que imbrica com os

versos “durum est tibi” que abrem o ntcleo dramatico do texto.
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[ cadéncia em C; clausula secundaria

B cadéncia em F; clausula vera primaria (prépria do Modo 5)

Exemplo 48. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, continuagdo do quinto verso com analises alternativas.
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A sentenca “durum est tibi contra stimulum calcitrare” (Exemplo 49) esta dividida em
trés fragmentos, articulados por cadéncias intensas em C no cantus. Dois motivos expositivos
homorritmicos — apesar de heterotextuais — sobrepostos nos compassos 54 a 60 (sob uma
articulagdo fraca em C) criam um modulo com outro par de vozes. Isto se repete ao longo da
secdo em uma cascata cadencial deste modulo, primeiramente de forma homotextual mas dai

em diante sempre como modulos heterotextuais, no padrdo mais complexo desta peca.
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[ cadéncia em C; clausula secundaria

Exemplo 49. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, exposi¢do do verso final “contra stimulum calcitrare”.

Este processo tem um ponto culminante em uma articulagdo homosilabica unica em F
com carater conclusivo, apesar de obscurecida por terminagdes obliquas (Exemplo 50). De
forma pouco convencional, o ultimo verso ¢ recorrente, desta vez sob dois textos alternativos
no cantus derivados das diferentes linhagens “c” e “p”, corroborando a hipotese estematica
proposta no esquema 5. Na se¢ao final (Exemplo 50 e 51) a imitagdo ocorre de forma diferente,
de maneira pacifica, criando um par altamente organizado de grupos expositivos e digressivos

sem nenhuma cadéncias entre eles, e evitando articulagdo de texto para “contra stimulum

calcitrare”, em oposi¢do a precedente complexidade de padrdes cadenciais e imitativos.
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B cadéncia em F; clausula vera primaria (prépria do Modo 5)

Exemplo 50. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, exposigdo secundaria de “contra sitimulum calcitrare”.

Logo a frente, um par adicional de grupos expositivos e digressivos (Exemplo 51) do

mesmo tipo ocorrem sob imbricagdo, de forma similar ao prévio “cum luce superna”. Da mesma
maneira, nenhuma cadéncia coordena as estruturas de agrupamento; contudo, o quintus encerra
o0 verso junto a ultima frase "contra stimulum calcitrare" do tenor sobre uma cadéncia—C/T em
cadenza perfetta em F. Este evento ¢ sucedido por uma cadéncia plagal que encerra os versos
remanescentes sob clausula octophona em F, resolvida apropriadamente em terca pelas vozes
do cantus e do bassus.
O plano cadencial (Tabela 46) para cada verso desta segunda secdo — a de vozes
celestiais — permite notar ainda o uso consciente dos contrastes cadenciais no manejo das

texturas em sua funcdo retorica de expressar o sentido do texto. A brusca queda de seu

cotingente no peroratio atua no arrefecimento do climax obtido por seu uso ostensivo.
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B cadéncia em F; clausula vera primaria (propria do Modo 5)

mu lum

cal -

ci-tra - re| [cal - ci-tra - rel

B cadéncia plagal em F (clausula octophona)

Exemplo 51. Clemens non Papa, Venit vox de coelo, final do verso “contra sitimulum calcitrare”.

cc. clausula C A Q T B resoluciao

(4. Saule, Saule)

31-32 formales tenorizans®  altizans (%) altizans cantizans segunda® ¢

32-33 Sformales cantizans  tenorizans altizans¥ altizansT basizansT segunda c

33-34  formalest* altizansT tenorizans®  altizans (%)  cantizans propria f

34-35 Sformales altizanst altizansT cantizans tenorizans  basizans propria f
35-36 formales altizans basizans tenorizans®°(=) cantizans  basizanst propria  f
(5. quid me persequeris)

41-42 formales cantizans  tenorizans® altizans¥ basizans segunda® ¢
47-48 formales cantizans altizans tenorizans®  basizanst segunda® ¢
50-51 formales cantizans altizans (=) tenorizans segunda c
52-53 formales cantizans altizans tenorizans® altizans¥ basizans segunda® ¢
(6. durum est tibi contra stimulum calcitrare)

53-54 diminuta tenorizans® altizans¥ cantizans basizans segunda® ¢
54-55 Sformales tenorizans®  altizanst tenorizans® basizans cantizans segunda® ¢
55-56 formales tenorizans®  tenorizans® altizans¥ cantizans  basizans¥ segunda® ¢
56-57 diminuta tenorizans® altizans tenorizans® basizanst  cantizans segunda® ¢
57-58 Sformales cantizans  tenorizans® altizans basizans segunda® ¢
58-59 formales tenorizans®  altizanst tenorizans® cantizans  basizans¥ segunda® ¢
59-60 diminuta tenorizans®  tenorizans® altizans basizans cantizans segunda® ¢
60-61 formales cantizans tenorizans® basizans segunda® ¢
62-63 formales altizanst cantizans altizans¥ tenorizans  basizans propria f
(7. durum est tibi contra stimulum calcitrare)
73-74 formales altizans altizans cantizans tenorizans  basizans propria f
76 simplex cantizans®  tenorizans basizansT plagal f

Tabela 46. Plano cadencial para Venit vox de coelo, versos 4, 5, 6 e repetigdo. ° clausula incompleta; * clausula
invertida; T cadéncia fuggita; § cadéncia semiperfeita; =~ mov. paralelo. Imbricagdes dos versos em sombreado.
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3.4.3 Concordancias observadas a partir da prima pars de “Venit vox de coelo”

Como ¢ possivel observar pelas analises de obras vocais acima descritas, as relagdes
entre texto e musica sugerem que o texto deve influenciar o compositor no inventio de seu
arranjo, isto se ndo se tratar de uma pratica até mesmo protocolar. A seconda pars de “Venit
vox de coelo”, entitulada “Respondit miles”, apresenta um caso onde as melodias da prima pars
sdo reutilizadas. Isto acontece porque a segunda exposi¢ao do Ultimo verso, “durum est tibi
contra stimulum calcitrare”, é recorrente na seconda pars, novamente como segunda exposi¢ao,
dando um aspecto de ‘refrdo’ para o segmento, cuja Unica diferenca para a prima pars ¢é a troca
das melodias pelas vozes do contratenor e do quintus, sem custo algum para o resultado musical

neste dado momento, exceto o timbre de voz (Exemplo 52).
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Exemplo 52. Clemens non Papa, “Respondit miles”, exposi¢do final do verso “contra sitimulum calcitrare”.

Ja o motivo inicial de “Venit vox de coelo” deve ser, visto sua estrutura muito particular,
recém concebido, o que vai de encontro com a pratica composicional em estilos com vocagao
predominantemente imitativa. No capitulo 2 foi discutida uma série de conceituagdes acerca do
processo imitativo em musica, onde a idéia de ‘médulo’, tdo plenamente observado na escrita
polifonica, sugere um grau de influéncia tao significativo deste tipo de contraponto imitativo
sobre o processo composicional que sua extrapolacdo permitiria uma ressignificagcdo da pratica
através da qual a musica serve o texto. Assim, a frutificagdo de melodias por meio do raciocinio
contrapontistico acusa a inversao da relacdo causa-consequéncia, garantindo ao contraponto um
protagonismo na criagdo musical. Em Clemens non Papa isso ¢ tanto verdade que, ao realizar-
se uma busca por motetos de sua autoria contendo as palavras “vox” ou “coelo” no titulo,

visando apenas observar o tipo de figura melodica utilizada nestes casos, foi encontrada uma
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peca de titulo “Vox de coelo sonuit”** cuja similaridade no arranjo do exordium ¢ dbvia, como
pode ser visto no Exemplo 53. A diferenga entre os dois motetos se encontra nos tempos de
entrada do segundo grupamento expositivo, tanto em relagdo ao primeiro grupamento como
internamente. O grupamento digressivo, por sua vez, tem mais participes, mas o que vem em
seguida quebra por completo a semelhante antes notada, muito pela mudanca do texto. Mas de

qualquer forma, as “vozes” continuam vindo do céu, em ambos os casos no modo lidio.
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Exemplo 53. Clemens non Papa, “Vox de coelo sonuit”, com o mesmo motivo de ter¢as no exordium.

Por fim, vale observar ainda que a pega ocorre na forma de intabulagdo para 6rgdo no
album “Ein new kunstlich tabulaturbuch” de Ammerbach (1575), onde evita-se o uso de Bt
sistematicamente em favor de B), em cadéncias no tom de C em geral, com coloraturen
(ornamenta¢do adicionada pelo intabulador, segundo a tradi¢do alemd), como descrito no

Exemplo 54.

2 contida em fontes primarias como o manuscrito MunBS 13 ou “Munich choirbook” (1552, ver tabela x) ou as
colegdes impressas Evangeliorum Lib. IV (Nuremberg: Berg & Neuber, RISM 1555/12) e Liber secundus
cantionum sacrarum (Louvain: Phalese, RISM 1555/3), além do Tabulaturbuch auff Orgeln und Instrument
(Leipzig: Beyer, RISM 1583/24)
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Exemplo 54. Clemens non Papa, “Venit vox de coelo”, cc. 10-14, em arranjos vocal e intabulado para 6rgéo
(acompanhado de transcri¢@o). Parte inferior: E.N. Ammerbach, “Ein new kunstlich tabulaturbuch”, segmento
inferior central entre os fols. 66v-67r".

2 Mus.pr. 106#Beibd.4 (“Ein new kunstlich tabulaturbuch”. Nuremberg: Beyer, 1575). Munique: Bayerische
Staatsbibliothek. Disponivel em: <http://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00083821>. Acesso
em: 28 dez 2016.
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Tal observacdo se deu ainda em outras pecas deste album contendo a finalis F, como
Ego dormio et cor meum vigilat (do proprio Ammerbach) e Si me tenes (de Crecquillon).
Contrariamente as regras de inflexdo melddica difundidas ao longo dos periodos medieval e
renascentista, o autor do album opta, em alguns casos, por cadenciar no tom de C (quinto grau
em relacdo a finalis F) a partir da sexta menor (cadéncia doria) em vez da sexta maior (cadéncia
vera ou frigia), dispensando possiveis inflexdes melodicas (recta ou ficta) justificaveis por
causa pulchritudines (no caso, por clausulas de cadentia ou subsemitonum modi). O uso
consciente desta solugdo por parte do intabulador deveria representar, contudo, requisitos de
solmiza¢do, mutagdo, imitacdo ou de causa necessitatis (regras mi contra fa, fa super la ou
clausula cromatica).

A evidéncia oferecida por Ein new kunstlich tabulaturbuch poderia refletir o
entendimento de época e, ainda mais especificamente, de tradi¢des regionais sobre a utilizagdo
de recursos recta e ficta na interpretagcdo de arranjos vocais polifonicos; entretanto, estd sujeita
a interferéncias decorrentes das ornamentagdes adicionadas aos modelos vocais intabulados,
estratégia que visava servir ao virtuosismo instrumental. No caso das pegas com finalis em F
(sejam em modo lidio ou hipolidio), a ornamentacdo por “diminui¢do” permitiria a
contraposi¢do a cadéncia dorica por utilizagdo de Bz em vez de B) nas resolucdes em C, na
inoperancia de regras de musica recta e ficta em posi¢des submétricas do sistema mensural
representado nas tablaturas; portanto ndo seria possivel afirmar em todos os casos uma postura
reticente quanto ao uso do Bs nestas intabulagdes com finalis em F.

As diminuicdes (ou coloraturen) observadas em Ammerbach também sdo correntes em
toda uma geracdo de “coloristas” na Alemanha, cujas obras impressas sdo descritas a seguir

(EPPELSHEIM, 1974, p. 64).

e 1571 — Elias Nicolaus Ammerbach, Orgel oder instrument tabulaturbuch (...);
e 1575 — Elias Nicolaus Ammerbach, Ein new kunstlich tabulaturbuch (...);

e 1577 — Bernhard Schmid (“o pai”), Zwei Biicher einer neuen Kunstlichen (...);

e 1583 — Elias Nicolaus Ammerbach, Orgel oder instrument tabulaturbuch (...);
o 1583 — JakobPaix, Ein Schon Nutz und Gebreiichlich Orgel Tabulaturbuch (...);
e 1589 — JakobPaix, Thesaurus motetarum tabulaturbuch (...);

e 1607 — Bernhard Schmid (“o filho™), Tabulaturbuch (...);

e 1617 — Johann Woltz, Nova Musices Organicae Tabulatura (...).
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Contudo, aparte aos “coloristas” alemaes, Riihling publica em 1583 um 4album contendo
85 motetos intabulados sem nenhuma ornamentagdo (7abulaturbuch auff Orgeln und
Instrument). O texto em sua pagina de titulo indica que sua intabulagdo ¢ “arranjada como pelos
autores, sem ornamentac¢do, de tal forma que cada organista possa realizd-la como desejar e

utilizé-la apropriadamente” (PATTON, 1969: pg. 26)**.

Autor moteto Modelo vocal manuscrito (MS) e impresso (PR); tablatura (TAB)
1552 - MS MunBS 13, Munique
1577 - MS RegB 861-2, Regensburg
1586-1613 - MS LiibBH 203, Liibeck
1554 - PR Liber secundus cantionum sacrarum, Bélgica
1555 - PR Ecclesiasticarum cantionum sacrarum Lib.10, Bélgica
1555 - PR Evangeliorum/IV, Nuremberg
1544-71 - MS - KasL 91, Kassel, Alemanha
1556 - MS - DresSL Pirna VII, Pirna, Alemanha
1554 - PR Cantionum sacrarum, Bélgica
1558 - PR Novum et insigne opus musicum, Nuremberg
1555 - PR Tertius liber modulorum, Geneva
1589 - TAB - Thesaurus motetarum (Paix), Estrasburgo
Ecce Dominus veniet 1600 - MS WrocS 12, Wroclaw
1556 - MS DresSL Pirna VII, Pirna, Alemanha
1575-1620 - MS LiineR 150, Liineburg
1532 - PR Motetti del fiore Lib.2 cum quinque vocum , Veneza
1534 - PR Liber octavus , Paris
1540 - PR Selectissimarum mutetarum 4,5 voc. Lib.1, Nuremberg
1544 - TAB - Das Dritt Buch Ein new...Lauten Buch, Nuremberg
1547 - TAB - Chansons & motetz reduictz, Bélgica
1558 - TAB - Tabulaturbuch auff die Lauten, Heidelberg
1573 - TAB - Cantionum gallicarum et motettarum, Louvain
1574 - TAB - Teiitsche Lautenbuch, Estrasburgo
1577 - TAB - Einer neiien... Tabulatur auff Orgel, Estrasburgo
1578 - TAB - Obras de musica para tecla arpa y vihuela, Madrid
1568 - MS RegB 875-77, Regensburg
1570-80 - MS DresSL Pirna III, Pirna, Alemanha
1574 - MS NurGN 8820B, Nuremberg
Orlando di Lasso ~ Tempus est ut revertar 1566 - PR Sacrae cantiones (LASSUS), Nuremberg
1568 - PR Selectissimae cantiones (LASSUS), Nuremberg
1579 - PR Selectissimae cantiones (LASSUS), Nuremberg
1604 - PR Magnum opus musicum Lib.7 (LASSUS), Munique
1568-79 - MS RegB 875-77, Resenburg
Ascendit Deus 1575-1620 - MS LiineR 150, Liineburg
1558 - PR Novum insigne opus musicum sex vocum, Nuremberg
Nicolas Gombert Cum transiret Iesus 1550 - MS BudOS 23, Czechoslovakia
Homero Herpols ~ Domine nonne bonum 1575 - MS WrocS 4, Wroclaw

Super Ripam Jordanis

Clemens non
Papa

Fremuit Spiritus Iesus

Jean Richafort Hierusalem Tuge

Leonhardt
Paminger

Oves mea vocem meam 1575 - MS DresSL Pirna I, Pirna, Alemanha

Gallus Dress!
A e e it Tesus Mulieri 1583 - Apenas em Ruhling

Toseph Schlegel Populus qui ambulat 1583 - Apenas em Riihling
W. Thalman  Ein Kindelein so 16belich 1583 - Apenas em Riihling

Tabela 47. Motetos com finalis em F contidos no Tabulaturbuch auff Orgeln... de Riihling (1583) e correlacdes.

# «__arranged as by the authors in settings without ornamentation so that each organist can do with them as he

wishes and can use them suitably.”



186

As composicdes de diversos autores foram ali agrupadas segundo uma selecdo que
contemplasse uma correlacdo semantica entre o tema do moteto e a data litargia a ser
comemorada, em um ciclo cobrindo o ano eclesiastico do primeiro domingo do advento até o
vigésimo sétimo dia ap6s a Trindade (CROOK, 2015, p. 259).

Em uma avalia¢@o prévia do conteudo deste album, foram identificados 12 motetos com
a finalis em F, como descrito na Tabela 47, dos quais apenas dois, “Ein Kindelein so 16belich”
(W. Thalman) e “Tempus est ut revertar” (O. de Lasso) apresentam notas Bz em algumas poucas
situacdes. A peca de Thalman ndo apresenta (até onde se sabe) concordante histérico
remanescente, mas ¢ possivel observar em sua tablatura trés importantes cadéncias em C
envolvendo as notas Bk ali ocorrentes, em mesmo numero de cadéncias que envolvem B).

A peca de Lasso, por sua vez, tem concordantes historicos limitados aos arranjos vocais
em albuns de autoria propria (Sacrae cantiones, Selectissimae cantiones) além da antologia
Magnum opus musicum (livro 7, no. 340), publicada por seus filhos em 1604 (dez anos apods
sua morte). A ocorréncia de Bs em sua intabulagdo deve-se em ultima instancia a alteragdes
previstas nos modelos vocais. Na prima pars, o verso ‘“ut ipse vos custodiat” ocorre em
duplicata, primeiramente para quatro vozes agudas (cc. 43-45), e em seguida para quatro vozes
graves (cc. 45-47), incorrendo em cadéncias em C conduzidas por movimento cantizans no
sextus e no altus, respectivamente (Exemplo 55). Ha divergéncia entre os modelos vocais neste
ponto: enquanto um acidente inscrito no altus (c. 46, edi¢des de 1566 e 1604) permite uma
resolucdo vera para o segundo bloco, s6 ¢ garantida esta mesma resolugdo no primeiro bloco se
em conformidade com a edicdo de 1604 (acidente inscrito no c. 44 do sextus), em oposi¢do a
edi¢do de 1566, livre de tal acidente. Ainda assim, este acidente poderia ser deduzido por causa
pulchritudines na edicdo mais antiga, mas Riihling julga o contrario, intabulando B} neste
ponto. Sua deliberagdo, contudo, ndo representa propriamente uma cadéncia doria, uma vez que
a resolu¢do do primeiro bloco ¢ incompleta (0 movimento tenorizans segue paralelo ao
cantizans, obstruindo a oitava), contrariamente a resolu¢do completa do segundo bloco que
aceita a inflexdo por sustentatio no cantizans. O gesto de Riihling representaria, desta forma,
um entendimento que poderia estar refletido em boa parte de sua obra. Finalmente, vale
observar que estes mesmos dois blocos sdo similarmente recorrentes na seconda pars do moteto
(cc. 37-42), e que Riihling nos frustra ao intabular incorretamente Bt no lugar de G (c. 66 da

prima pars e c. 61 da seconda pars, igulamente) e no lugar de E, (c. 54, seconda pars).
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Exemplo 55. Orlando di Lasso, “Tempus est ut revertar”, cc.43-47 (sextus e altus: 2% e 3" vozes). Setas com um
vértice representam movimentos cantizans, enquanto que a setas simples representam o movimento fenorizans.
A seta tracejada indica que a resolug@o ¢ incompleta por escapar ao intervalo de oitava.

A analise modal dos motetos “Venit vox de coelo” e “Tempus est ut revertar” os
relaciona aos modos Lidio e Hipolidio, respectivamente, mas principalmente devido a tessitura
das vozes mais externas — cantus e bassus — que, segundo Meier (1988, pp. 84-86), formam um
par de antipodas auténtico-plagal (ou plagal-auténtico) no modelo de composi¢ao a voce piena.
A tessitura auténtica no cantus a projeta mais para o agudo, enquanto que a plagal faz com que
todo o conjunto vocal (cantus, altus, tenor e bassus) fique relativamente mais grave, levando o
bassus ao extremo de sua tessitura. Ainda segundo Meier (1988, pp. 157-165), pecas com finalis
em F sdo das mais dificeis para se distinguir o modo proprio.

A tradicdo de adotar-se o bemol na armadura de clave nos modos com finalis em F
implica em uma controvérsia quanto ao fato do modo estar transposto ou ndo. A aplicacdo do
modelo de espécies de quinta e de quarta em suas combinagdes para estruturar a espécie de
oitava tem como coroldrio dos modos 5 e 6 o entendimento de que a espécie de quinta uz-sol
acopla-se ao modo apenas quando B (que poderia ser molle ou durum) assume a posicao fa do
hexacorde, propria do B). Este ¢ o inico caso (além dos modos jonio e hipojonio de Glareanus)
em que B ndo pode assumir a fun¢ao mi, e conversivamente B ndo poderia assumir a fun¢do fa
nos modos 7 e 8. Vem ao caso lembrar que a mutagdo de um hexacorde para outro ao longo de
uma melodia se da sem restrigdes entre hexacordes molle e natural ou entre hexacordes natural
e durum, sendo portanto necessaria uma indicagdo formal que possibilite a mutagdo direta do
hexacorde molle para o duro. Nos modos 1 a 4 a espécie de quinta assume logo o hexacorde

natural, indicando sua predisposicdo para mutacdo tanto para o agudo como para o grave; ja
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nos modos 5 a 8 as mutagdes partiriam de um hexacorde molle ou durum para um hexacorde

natural, o que restringiria seu campo de atuacdo (Esquema 8).

Modo 1
(Doérico):

Modo 2
(Hipodorico):

Modo 3
(Frigio):

Modo 4
(Hipofrigio):

Modo §
(Lidio):

Modo 6
(Hipolidio):

Modo 7
(Mixolidio):

Modo 8
(Hipomixolidio):

cantus mollis

[

cantus naturalis Ut Re IMi Fa Sol La
[ | B b C D
D E F G A <
Re Mi Fa Sol La B C D
Ut /Re Mi Fa Sol
| J
cantus durus
cantus mollis
f
IMi Fa Sol Lal cantus naturalis
A B) C — |
¥ E F G A
A Bt C Re Mi Fa Sol La
/Re Mi Fa Sol/
L J
cantus durus
cantus naturalis cantus durus
[ \[ |
E F G A B C D E
Mi Fa Sol La MilMi Fa Sol La
cantus durus cantus naturalis
| | [ |
B C D E F G A B
Mi Fa Sol LalMi Fa Sol La Mi
cantus mollis cantus naturalis
[ | )
F G A B) C D E F
Ut Re Mi Fa SollUt Re Mi Fa
cantus naturalis cantus mollis
I LN 1
C D E F G A B) C
Ut Re Mi FalUt Re Mi Fa Sol
cantus durus cantus naturalis
| I 1
G A B C D E F G
Ut Re Mi Fa SollRe Mi Fa Sol
cantus naturalis cantus durus
r 1 r 1
E F G A B C D
Re Mi Fa SollUt Re Mi Fa Sol

Esquema 8. Possivel inflexdo da nota B nos oito modos, segundo seus hexacordes (cantus mollis, durus ou
naturalis) e suas mutagdes.

Uma vez que o escopo deste trabalho ndo permite um estudo exaustivo de pegas em

outros modos para confirmagdo desta hipotese, entende-se que estudos futuros sugerem uma

perspectiva ampla para esta area, e que, se a implicacdo desses resultados ndo atinge a esfera

da performance musical, no minimo contribui para o entendimento filoséfico da matéria ao

longo do Renascimento, entre outros inimeros questionamentos pertinentes ao periodo.
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3.5. Analises adicionais

Em adicdo as andlises de pecas a quatro e cinco vozes, foi realizada a andlise,
adicionada de seu plano cadencial, de duas pecas a trés vozes, a peca “Beata viscera Maria
virginis” de Willaert e o seu “Recercar quarto”.

Para a primeira pega, foi experimentada uma terminologia que pudesse ser aplicada a
articulagdes independentes de cadéncias, como ocorrem aqui (Exemplo 56-57). Esta
terminologia estd baseada nas relagdes ja discutidas no Esquema 7 (p. 171), e foi aplicada na
constituicdo do plano cadencial de “Beata viscera Maria virginis” (Tabela 48). Apesar de ndo
estar plenamente desenvolvida e refinada (estando sujeita a inconsisténcias), esta terminologia
¢ resultado de uma demanda pouco estudada na pesquisa analitica destes géneros: o papel das
ocorréncias homo ou heterossilébicas na articulagdo musical de pegas polifonicas, e espera-se
que possa servir para estudos futuros.

J& para o “Recercar quarto” apenas dois pontos de imbricagdo foram localizados, em
uma pega que parece se distanciar dos planos cadenciais para pegas a quatro ou cinco vozes.
Ao observar seu plano cadencial, ¢ dificil dizer quantas se¢des de fato a peca tem, mas em se
tratando do modo hipodoérico transposto, a frequéncia de resolugdes em tons per transito
parece apenas distanciar seu perfil da escrita regular de Willaert em seu periodo precoce de
composi¢ao.

Nao observou-se, também, nenhuma cadéncia escalonada, o que seria bastante possivel
para uma peca no Modo 2. Talvez a importancia dada por Willaert aos procedimentos
cadenciais em motetos e em pegas precoces seja substituido por um maior grau de liberdade,
uma vez provado o dominio sobre o uso das técnicas cadenciais. Ja para “Beata viscera Maria
virginis”, que deve estar no Modo 1 pela tessitura mais aguda do cantus, apresenta uma
cadéncia escalonada (cc. 14-15), o que é compativel com a curta extensdo da peca. Chama
muito mais a atencdo, contudo, a cadéncia entre os compassos 21 e 22, uma forte articulagdo
homossildbica seguida de pausas e mudanga de verso, ao fim da se¢do “Maria virginis”, sem
contudo haver nenhum movimento estereotipico das vozes e, além de tudo, resultar em uma

estrutura triadica, um acorde de Ré menor, fechado, na fundamental.



A. Willaert, "Beata viscera Maria virginis'' a tre voci
Selectissimarum sacrarum cantionum [...J flores lib. 3, RISM 1569/6
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Exemplo 56. Willaert, “Beata viscera Maria virginis”, analise cadencial



Exemplo 57. Willaert, “Beata viscera Maria virginis”

, analise cadencial (continuagdo)
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Willaert, Beata viscera Mariae virginis quae portaverunt aeterni patris filium, a 3, Modo 1 transposto

clausula clausulas melodicas categoria modal Articulagio
ce.  polifénica o cantus no tenor no bassus  (tom e resolugo) silabica
Beata viscera
. ~ ; ; " isolada (T)
05-06  simplex suspensio tenorizans  cantizans® d plagalt ollimitacho imbiicada
. . . . homo-obliqua (CB)
i z ¥ o 5
07-08 formalisi  cantizans altizanst tenorizans d  segunda F(a) ol imifacioimbricadh
) — . . o . Sfrigiat (f)/ homoparalela (CT)
11-12  formalisi  tenorizans cantizans tenorizans plagalt (d) ¢/ imitacéio imbricada
A I{'1f0;1a ----- tenorizans cantizans  «a Jfrigia homo-obllqua ()
simplex ¢/ preparagio cad.
14-15 | formalis cantizans® tenorizans  basizans-(}) d segunda hompparale]a €D
.................................................................................................... justaposta
: : : 1solada (C)
el i ) s e e s el
Mariae virginis
: sisssorcng s cantizans . homoparalela (TB)
18-19  formalis altizans ® tenorizans  d segunda of imitactio imbricada
21-22  quasi sp altizansT tenorizans basizanst  f  per transito homoparalela (C1B)
_____________________________________________________________________________________________________ lustaposta
quae portaverunt
. 11, 31754
24 formalisi  tenorizans cantizans® basizanst ¢ P¢ fransite homgparalela (€D
N . L lustaposta
i . . o cantizans 5 : . homo-obliqua (TB)
eibee e (@ ans® ¢ pertansilo of imbricagdo textual
aeterni patris filium
3 s : s cantizans ] homoparalela (TB)
28-29  formalis} altizanst tenorizans ©) d segunda ol inibacao inibrivada
trifona cantizans 2 2 o isolada (C)
33 Sformalis (=) altizanst basizdusT g propratie) ¢/ imitagdo imbricada
R — homoparalela (CT),
31-32  formalis (_)' tenorizans  basizans-Q) ¢ per transito homo-obliqua (B)
: justaposta
. . . cantizans isolada (B)
34-35  formalis tenorizans altizanst ©) d segunda ok imitacao mibiicada
CRARE homoparalela (CT)
37-38 formalis{  tenorizans basizanst ropriat (c) homo-obliqua
* () g prop q
.............................................. e Justaposta
; 5 cantizans : o hetero-obliqua (TB)
e G R N vricadal fepeticho
) . a : : cantizans homoparalela (TB)
42-43  formalis3 altizansT tenorizans ©) d segunda o iitacho jtobricada
trifona cantizans : p e 1solada (C)
o4 Sformalis (2) altizanst basizanst g  propriat () ¢/ imitagdo imbricada
i homoparalela (CT),
45-46  formalis © tenorizans  basizans-) ¢ per transito homo-obliqua (B)
; justaposta
- > s cantizans ] isolada (B)
49-50  formalis tenorizans altizanst ©) d segunda o ifiiitacao ibacadi
51 9 9 ? 9 9 ? omopapalle (CL)
¢/ imitagdo imbricada
o » cantizans . o homoparalela (CT),
52-53  formalis tenorizans ©) basizans g primera homo-obliqua (B) final

Tabela 48. Willaert, “Beata viscera Maria virginis”, plano cadencial
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A. Willaert. "Recercar quarto" (a trés vozes)

Veneza: Antonio Gardano, 1559

Fantasia recercari contrapunti a tre voci di M. Adriano & de altri (...).

(original: RISM 1549/34*; reedi¢des: RISM 1551/16; RISM 1559/25%%*; RISM 1593/8*** (s C e B).
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Exemplo 58. Willaert, “Recercar quarto”, analise cadencial
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Exemplo 59. Willaert, “Recercar quarto”, analise cadencial (continuaggo)
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Exemplo 60. Willaert, “Recercar quarto”, analise cadencial (continuaggo)
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clausula clausula melodica categoria modal
cc. polifonica no cantus no tenor no bassus (tom e resolugdo)
09-10 SJormalisi tenorizans cantizans --- a frigia
13-14 Jormalis cantizans tenorizans --- f per transito
14-15 formalis & cantizans tenorizans --- ¢ per transito
23 quasi sp altizanst cantizans tenorizans bh regolare
24 trifona --- cantizans (orn.) tenorizans d frigia
24-25 Jormalis cantizans® tenorizans® basizans-(3) g propria
32-33 Sformalis cantizans (§) tenorizans basizans-(3) g propria
35-36 simplex tenorizans® cantizans basizans bh regolare
4344 diminutat tenorizans® altizanst  cantizans  /  perwransito
44-45 simplex cantizans tenorizans T tenorizans bh regolare
46-47 diminuta cantizans tenorizans basizanst f per transito (d)
47-48 diminuta}, tenorizans altizansT cantizans b regolare
49-50 trifona cantizans (k) tenorizans® basizanst f per transito (bl)
50-51 diminuta?. - cantizans tenorizans bh regolare
58-59 Jformalis cantizans® tenorizans basizanst bh regolare (d)
60-61 Jformalis cantizans tenorizans basizans-(3) f per transito
63-64 Sformalisi - cantizans® tenorizans d frigia
74-75 Sformalis} altizanst cantizans tenorizans a frigia
84-85 Jormalisi suj. () cantizans tenorizans d frigia
88-89 Sformalis cantizans (%) tenorizans basizanst d regolare (b))
9091 formalisy  swi.() cantizans () tenorizans g propria
""" 92 octofona  cantizans®  altizans  basizans g plagal
93-94 Jormalis cantizans (%) tenorizans® basizans g propria
94-95 trifonaf cantizans tenorizans --- b regolare
95-96 trifona altizanst tenorizans basizans d plagal
96-97 Jformalis tenorizans® cantizans (%) basizans d segunda
98 trifona cantizans tenorizans® basizanst I per transito (b))
99-100 trifona tenorizans® cantizans basizanst ¢ per transito (f)
101 trifona cantizans® tenorizans basizans{ g propria(e)
103 trifonat tenorizanst altizansT cantizans I per transito
106-7 Jormalis} altizanst cantizans tenorizans a frigia
107-8 diminuta cantizans® tenorizans® basizans -(3) g propria
1089 quasispt cantizans tenorizans -~ f perwansio
110-11 trifona cantizans altizansT basizanst f falsa (bY)
113-14 trifona tenorizans altizansT basizans d plagal
118-19 Jormalis cantizans tenorizans basizanst f per transito (d)
13435 octofona cantizans tenorizans® basizans  d plagal
139-40 trifona cantizans tenorizans basizans d plagal
140 quasi spt altizanst cantizans tenorizans c per transito
146 trifona cantizans tenorizans basizans g plagal
148-49 Jormalis cantizans (%) tenorizans basizans-(3) g regolare
154 trifona cantizans tenorizans basizans g plagal
156-57 Sformalis cantizans () tenorizans basizans g primera

Tabela 49. Willaert, “Recercar quarto”, plano cadencial
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CONSIDERACOES FINAIS

Grande parte deste trabalho se deteve no desenvolvimento da metodologia analitica, que
contemplou a técnica do plano tonal de Powers na defini¢do de modos tanto dos ricercares de
Willaert como de outras pecas polifonicas. Neste caso, nem sempre foi necessario construir
uma tabela para determinag@o, o que se torna mais premente no caso de comparagdes entre
conjuntos dentro de uma mesma obra, assim como o proprio Powers desenvolveu a ferramenta.
Powers, assim como tantos outros pesquisadores, entre eles Frans Wiering, referenciam
Bernhardt Meier pela sua seminal obra “The Modes of Classical Vocal Poliphony”, que ¢ de
fato a grande inspiragdo deste trabalho e que culminou com o desenvolvimento do plano
cadencial expandido.

Ao considerar todas as vozes do conjunto polifonico em sua atuacdo, foi possivel
evidenciar a gradacao cadencial, processo que quase sempre culmina com o fim de uma se¢ao
musical. Isso foi constatado muito mais claramente em pecas vocais, uma vez que o proprio
texto gera indicios de onde podem se encontrar as grandes articulagdes entre as secdes de uma
pecas polifonica. Em pecas instrumentais, contudo, a evidéncia destas articulagdes ¢ menos
nitida, considerando a profusdo em que as cadéncias ali se desenvolvem. Ou seja, a presenca
de poucas cadéncias mais intensas, bem como sua conjugagdo em movimentos de gradacdo
cadencial, sdo necessarias para que haja tal distingao.

Aqui encontramos a primeira grande distingdo entre moteto e ricercare. Nos motetos,
tal distin¢do entre as secdes € muito bem vinda, uma vez que os versos do texto ja vem imbuidos
de contrastes, sejam de funcdo sintatica, retdrica ou expressiva, € o arranjo musical busca ndo
muito além da propria representacdo destas caracteristicas. J& o ricercare, enquanto forma
instrumental participe do processo de emancipa¢do da musica em relacdo ao texto, deve seguir
o caminho contrario, buscando uma maior unidade em sua grande forma, o que pode ser
observado na estrutura bastante reiterada de motivos do “Ricercar tertius” a quatro vozes de
Willaert. Seu plano cadencial, contudo, ¢ mais acentuado que o do seu “Recercar quarto” a trés
vozes, obra posterior e, pelo que se v€, mais madura.

Uma das premissas do projeto em que se fundamentou o presente trabalho era a de que
entre obras vocais ou instrumentais de Willaert, enquanto precoces ou tardias, poderia haver
algum paralelo evolutivo. Os resultados aqui apresentados mostram que sim, houve evolugao,
mas de maneira particular para cada género. No caso da obra vocal, o moteto a trés vozes
revelou uma postura bastante distinta do autor em relagdo as obras anteriores, como pode ser

visto na andlise de “Beata viscera Maria virginis”. Ali, a cadéncia incompleta entre os
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compassos 8 ¢ 9 ¢ devida a um movimento cantizans fuggita, que € caracteristico de alguns
ricercares a trés vozes como o “Ricercar decimo”.

Contudo, na maior parte do periodo em que a pesquisa foi conduzida, vislumbrava-se a
comparacdo de dados de obras de Willaert com as obras de seus alunos Andrea Gabrieli e
Claudio Merulo, o que demandou tempo para a aquisi¢do de materiais para analise, uma parte
deles importados, e para a preparagdo de edi¢des proprias para analise como as produzidas aqui.
Tal direcionamento foi, entdo, colocado em ‘xeque’, uma vez que aspectos diferenciais da obra
de Willaert ndo poderiam ser afirmadas como de sua propria invencdo — como no caso do
movimento cantizans fuggita. Foi necessario entdo, neste momento, olhar para tras, no tempo.

Considerando a vastidao de obras e compositores pregressos a Willaert, optou-se por
realizar um levantamento de pecas de Josquin, baseado em sua possivel influéncia sobre
Willaert e pela vasta amostragem, de onde seria mais provavel encontrarmos alguma evidéncia
de ‘técnica avancada’ similar a0 movimento cantizans fuggita; em caso positivo, seria
necessario rever o planejamento analitico, mas do contrario, restaria a diivida quanto ao uso
desta técnica por algum outro autor. De fato, entre quatro pegas de Josquin analisadas,
encontramos duas ocorréncias desta técnica, uma em “Domine ne in furore” (cc. 17-18, no
bassus) e outra em “O bone et dulcis Jesu” (cc. 53-54, no soprano), ambas evitando a terminagao
de um verso em complexo—C/T.

Pode-se considerar, portanto, que houve uma falha no planejamento deste projeto, uma
vez que tal problema ndo foi previsto. No sentido de rever o planejamento desta pesquisa,
descartou-se a parte do projeto que focaria em compositores do circulo de Willaert, para
contemplar um outro direcionamento, o do desenvolvimento da musica instrumental desde o
século XV. Este segmento do trabalho foi condensado ao material obtido previamente, o que
constituiu o Capitulo 1 desta tese apds uma uniformizagao de seu tratamento, como descrito na
Introducdo. Tal estudo mostrou o quanto foi oportuno o desenvolvimento da musica
instrumental, especialmente no século XV, sendo resultado da propria evolugdo dos
instrumentos musicais, aliada a guarni¢do de texto ausente em vozes da polifonia. Ou seja, o
que era para ser cantado de ‘memoria’, acabou sendo tocado por instrumentos, o que os impeliu
a tocar mais do que isso, em referéncia as partes com guarni¢@o de texto. Porém esta ¢ s6 uma
hipotese, que contudo ganha forca com o desenvolvimento das Carmina, transcritas na
Alemanha para uso certamente instrumental, visto a quantidade de informagdes que suportam
esta afirmacdo. Neste sentido, o item dedicado a “defesa de um repertorio exclusivamente
instrumental” reafirma esta tendéncia, contudo por uma abordagem que busca os limites do

conceito.
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Como apontado na Introdugdo desta tese, os capitulos se configuraram em panoramas
distintos do estudo musicoldgico, ou seja, o histdrico, o tedrico e o analitico, em relacdo aos
capitulos 1, 2 e 3, respectivamente. A aplica¢dao de diversos aspectos da teoria de época, como
apresentados no capitulo 2, nas andlises, reflete-se no desenvolvimento de uma série de modelos
que sdo, um a um, elencados ao longo do capitulo 3, a cada andlise apresentada. O modelo de
plano cadencial, por exemplo, ¢ exibido de forma j& acoplada a edigdo analitica de “Magnum
haereditatis mysterium” (cuja tabela de plano cadencial se encontra segmentada ao longo do
item 3.3.2, Musica ficta e recta e andlise por hexacordes) na forma de legendas que
correspondem a linhas em cores representando cada tipo de resolugdo cadencial, o que ndo
dispensa sua visualizagdo completa, como apresentada para o “Ricercar tertius”, “Recercar
quarto” e “Beata viscera Maria virginis”, todas obras de Willaert.

Clemens non Papa foi selecionado para este projeto por ser, assim como Willaert, um
compositor da quarta geragdo franco-flamenga, estando contudo isento da influéncia italiana
em sua obra. As diferengas em os motetos de Clemens non Papa e Willaert aqui analisados sdo
muito claras, o que ¢ ainda reforcado pela abordagem teméatica nestas analises, somada a
cadencial. Nao se sabe em que extensdo Josquin ou qualquer outro compositor realmente
influenciou Clemens non Papa e/ou Willaert, mas a disting@o entre os motetos “Venit vox de
coelo” e “Magnum haereditatis mysterium” aponta para modelos mais préximos de Josquin, na
medida em que “Venit vox de coelo” ndo se compatibiliza com os mesmos, o que se conclui
com base no tratamento mais uniforme de se¢des musicais em Josquin e Willaert. A maior
evidéncia desta distingdo sdo as ‘estruturas de agrupamentos’ de Nogueira (item 3.1.4, p. 123),
que se perfilam em arranjos bem mais uniformes em “Magnum haereditatis mysterium” do que
em “Venit vox de coelo”, a julgar, especialmente, por sua se¢do “durum est tibi contra stimulum
calcitrare” (cf. Exemplo 49, pg. 178).

O fato dos motetos de Willaert e Clemens non Papa se constituirem sobre modos
diferentes (hipodorio e lidio, respectivamente) permite visualizar aspectos diferentes de seus
planos cadenciais como caracteristicos de cada modo, para além das descrigdes comuns por
autores como Meier, Powers e Wiering. Para o0 modo hipoddrio de “Magnum haereditatis
mysterium” foi possivel evidenciar a ‘cadéncia escalonada’, estrutura agregada de duas
cadéncias compartilhando a resolu¢do de uma com a preparacdo de outra. A aplicacdo desta
estrutura por Willaert esta relacionada com as grandes articulagcdes observadas neste moteto,
ou seja, fim do exordium e conlusdo do finis, potencializando a cadéncia plena no final da peca.
Esta estrutura também foi reconhecida em pelo menos uma obra pregressa, o “Benedictus” com

finalis em D, contido no album de A. Schlick (cf. Figura 47, p. 46), e foi determinante na analise
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do “Ricercar tertius”, este no modo dorio. Ja o moteto “Venit vox de coelo” revelou um habito
comum a organistas alemaes de interpreter a clausula segonda isenta do sustentatio, a0 menos
que indicado pelo compositor original. A base para esta discussdo também foi estabelecida (cf.
item 3.4.3, p. 181).

Por fim, foi possivel localizar importantes relagdes estruturais por meio da conjugagao
de estruturas de agrupamento com a ‘cadéncia—C/T’, o que possibilitou a determinagdo de
agrupamentos complexos, revelando uma faceta da composi¢ao do periodo que ¢ comum as

pecas de Willaert e Clemens non Papa aqui analisadas.

O redirecionamento deste projeto de pesquisa, ao contrario do que possa parecer, ¢
entendido aqui como uma grande implementa¢do, mesmo com o custo de relegar uma parte do
projeto original. Mostra também que um projeto de pesquisa emerge de um questionamento,
ndo de uma convicgdo, € que a resposta ndo ¢ previsivel, seja positiva ou negativa. Conclui-se
esta esta tese com a consciéncia de que ndo foram obtidas todas as respostas, principalmente
por analises ndo terem sido conduzidas para todas as pecas inicialmente propostas. Contudo, ¢
comum se dizer que “mais valem os meios do que os fins”, e € por este viés que podera se dizer

que o trabalho teve resultados positivos, ou mesmo relevantes, para pesquisas futuras na area.
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Anexo 1. “Magnum haereditatis mysterium”, ed. Zenck
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Anexo II. “Magnum haereditatis mysterium”, edicio comparativa.

Magnum haereditatis mysterium

inflexdes e disposi¢do silabica como em Zenck, 1950; transcri¢do da tablatura de Gintzler, 1547
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A. Willaert (1490-1562)
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ANEXO III. Plano cadencial completo de “Magnum haereditatis mysterium”
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clausula clausulas melodicas categoria modal
cc. polifonica  no cantus no altus no tenor no bassus (tom e resolucio)
(verso 1. Magnum / haereditatis / mysterium)

7-8 simplex altizans tenorizans ) basizans (IV-I) plagal g
9-10  diminuta? altizans cantizans tenorizans per transito ¢
11-12  diminuta’; altizansT cantizans altizans orn. tenorizans per transito

15 quasi sp¥ W) cantizans altizans tenorizans frigia d
15-16 { Jormales cantizans altizansT tenorizans basizans primera g
(verso 2. templum dei factus est / uterus nesciens virum / uterus nesciens virumn)

17-18 simplex tenorizans cantizans basizans (IV-I) plagal g
19-20  formales? altizanst cantizans tenorizans propria g
20-21  formales altizanst cantizans tenorizans basizans per transito [
21-22  formales altizanst tenorizans® cantizans basizans per transito ¢
23-24  formales  tenorizans altizansT cantizans propria* g
24-25  formales cantizans altizans tenorizans frigia d

27 { simplex ) altizans cantizans tenorizans frigia d
27-28 | formales cantizans tenorizans altizansT basizans propria g
28-29  formalesi cantizans altizanst tenorizans basizanst regolare g
30-31  formales} 3" picardia cantizans altizansT tenorizans Srigia d
32-33  formales tenorizans® cantizans basizans primera®* g

(verso 3. non est pollutus ex ea / non est pollutus ex ea / carnem assumens / carnem assumens)
37-38  formalesi cantizans altizanst tenorizans® frigia® d
40-41  formales} cantizans tenorizans propria g
41-42  formales tenorizans cantizans basizans per transito* ¢
44-45 { simplex ) tenorizans altizansf cantizans frigia* d
45-46 | formales cantizans altizansT tenorizans basizans primera g
49-50  formales? cantizans altizansT tenorizans propria g
52-53 (formales} ) cantizans altizanst tenorizans frigia d
53-54 { Sformales cantizans altizansT tenorizans basizans primera g
(verso 4. omnes gentes / venient dicentes)
55-56  formales? cantizans altizanst tenorizans regolare ~ bb
56-57  formales cantizans altizanst tenorizans basizans (inganno)  d
57-58  formales? altizansT cantizans tenorizans® Jrigia d
58-59  formales cantizans tenorizans basizanst regolaret  bb
65-66  formales cantizans altizanst tenorizans basizanst segundat  d
(verso 5. gloria tibi domine / gloria tibi domine / gloria tibi domine)
67-68  formales tenorizans® basizanst cantizans regolare®  bb
69-70  diminuta}; altizanst cantizans orn. tenorizans per transito ¢
71-72  formales? cantizans altizans (=) tenorizans segunda d
75-76  diminuta¥ altizans cantizans altizans tenorizans per transito [

77 { quasi sp ) cantizans altizans tenorizans frigia d
77-78 \ formales cantizans altizanst tenorizans® basizans propria® g
79-80  diminuta’; altizansT tenorizansT cantizans tenorizans regolare ~ bb
81-82  formales cantizans altizans¥ tenorizans basizanst regolare ~ bb

83 {forma/esi ) cantizans altizans tenorizans frigia d
83-84 | formales cantizans altizans tenorizans basizans primera g

Plano cadencial para Magnum haereditatis mysterium (a 4) de Willaert. A articulagdo dos versos ocorre nas linhas
solidas ou pontilhadas. { = cadéncia escalonada; () voz concorrente; (<) dupla suspensio; fclausula semiperfeita;
° clausula incompleta; *clausula invertida; T cadéncia fuggita.
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TRANSMISSION FEATURES ON WILLAERT'S
“MAGNUM HEREDITATIS MYSTERIUM” MOTET
FOR FOUR VOICES: TEXT PLACEMENT AS A
BASIS FOR A STEMMATIC FILIATION
INVESTIGATION

FERNANDO LuU1Z CARDOSO PEREIRA
State University of Sdo Paulo (UNESP) — Brazil'

Abstract: As an extension of a project involving the evaluation of procedures for analysis of motets — to
be further applied over ricercares of same authorship in corresponding composition periods — this study
of early editions of a motet by Willaert showed text-underlay discrepancies that were evaluated on the
basis of Renaissance treatises rules. The lack of correspondence between printed sources prompted an
evaluation of the available manuscripts of this motet. Thus a detailed study was undertaken by registering
the position of the text over a bar template based on Zenck’s 1950 edition. This confirmed the existence
some stemmatic relationships between the various manuscripts. The weak correlation between the four
printings suggested, however, that they descend from manuscripts, instead from each other, except for the
Augsburg print. This evidenced the existence of two lines of transmission of this motet from Italy to
Prussia, and corroborated the hypothesis that many of the surviving manuscripts are actually copies of
printed sources.

Keywords: Willaert, stemmatic filiation, text underlay, syllable placement, transmission.

Introduction

Text placement is defined as the engagement of words and syllables with melody by means of
precedence rules between graphic position of text and musical notation structure. This tradition
was transmitted from square to mensural notation from mid-thirteenth century onwards, thus
supporting advances in the realms of sacred polyphony and beyond, until the turn of the
seventeenth century®. This study is focused on the mutual text-melody semantics, which reached
a high-level equivalent at the Notre Dame school, where the plainchant tradition formed the
basis for experiments and future developments in polyphony. Much of these achievements were
brought by the cantus firmus technique, which was used until mid-sixteenth century as an axis
to the improvement of counterpoint writing. At the beginning of that century, cantus firmus-
based composition was the most employed polyphonic strategy on the setting of masses and
motets, boosted by the newborn music press with the production of part-books that fostered the
proliferation of music albums.

! Music Theories Research Group; financial support: CAPES.
> Willi Apel: The Notation of Polyphonic Music. 900-1600, 5® ed. Cambridge, The Mediaeval
Academy of America, 1953.
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The enrollment of text on manuscripts and prints opens up some semiotic perspectives, as
it reflects the ongoing changes in the culture of music making. The acquired knowledge of the
performer was on trial when syllables from a unitary word were to be fitted to a melody;
inscribing every word with breaks was not considered good practice, and that was accepted only
where the deduction was not feasible. Music press pursued that goal throughout the sixteenth
century, with a view to meet the demands of a growing generation of musicians. In this context,
text printing over music became increasingly accurate and effective in the placement of words,
both whole and broken, while the composers themselves, fully involved in this market, sought
to produce a text-music compound that was more suitable for that purpose”.

The technical and cultural phenomenon of music press would leave as a legacy an
immense index of works produced in the form of compilations of pieces by several authors, as
well as albums by a single author. Adriaen Willaert (1490-1562) was one of the first to publish
single-authored albums, initially printing two books of four-voice motets in 1539, a landmark in
the history of this culture. Some of the motets contained in these books can be found in both
earlier manuscripts and printed compilations. One of these motets, “Magnum hereditatis
mysterium” a 4, stands out by its number of publications: five times in Italy, thrice in Prussia,
and once probably in Flanders, all of these in a time span of nineteen years (1527 to 1546), and
including neither the two lute tablature versions of the piece (1546 and 1552) nor the five-part
version by the composer himself, included in its seminal album Mvsica nova (1559). As part of
the current research for the evaluation of analytical procedures over motets and ricercares of
same authorship, all but one (that from the lost Flemish manuscript B-L'V 163) of these known
copies were analyzed. This analysis lead us to speculate that the networks of transmission found
might be evaluated on the basis of stemmatic relationships based on text placement patterns.

Willaert’s “Magnum haereditatis mysterium” a 4

The select motet by Willaert displays a cantus firmus technique in transposed hypodoric mode,
with g as finalis. Initially. several editions of this motet were found. printed on four different
occasions: one in Ferrara (RISM 1538°. de Buglhat, 1538), two in Venice (RISM W1108. G.
Scotto, 1539, and RISM W1109, Gardano, 1545), and one in Augsburg (RISM 1540,
Kriesstein in 1540). All of them appear in complete part-books. except for the last, where the
Cantus is a historical remnant. Some previous analyses of these sources showed discrepancies in
terms of text underlay. For the first verse, “Magnum hereditatis mysterium” (the exordium of
the piece), for instance, a different text underlay per voice was observed in each edition, as
shown in Example 1.

A detailed analysis of the Cantus part — the only one present in all of the preserved prints,
and that bearing the cantus firmus most times* — demonstrates that word breaks occur differently
in each edition: there are no breaks in 1538°, but they are observable on “miste — rium” in
W1108 (1539). on “Ma — gnu” and “mysteri — um” in 1540, and on “Ma — gnum” in RISM
W1109 (1545). The execution of this single line required a correct interpretation of the syllable
placement, which might have been a more or less complex task depending on the either syllabic
or melismatic intonation of the word. The first of these techniques consisted in the association

3 Jane Bernstein: Print Culture and Music in Sixteenth-Century Venice. New York, Oxford University
Press, 2001, pp. 9-22.

* Benito Rivera: “Finding the Soggetto in Willaert’s Free Imitative Counterpoint: A Step in Modal
Analysis”, in Music Theory and the Exploration of the Past, Christopher Hatch and David W. Bernstein
(eds.). Chicago, University of Chicago Press, 1993, pp. 73-102. According to the author, this is a
migrating cantus firmus going at times from the cantus to the tenor voice; see p. 76.
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of a certain number of syllables with the same number of notes, in an exact ratio of one to one:
the second implied, on the other hand, the intonation of two or more notes per syllable. A word
might have been sung in one of these ways, or in a combination of them. depending on the
semantic relationship in which the melody assumes some characteristics of word pronunciation
(e.g. accentuation and articulation). These characteristics prompt a distinction between the
melodic passages for each word and the syllable distribution within it, this in turn depending on
the accurate syllable-note attribution when a melisma is implied. For that purpose, a series of
Renaissance treatises involving text underlay were discussed in a previous study’, where a better
correlation between this motet and Lanfranco’s” (1533) and Stocker’s® rules (ca. 1570) was
shown. Some of those rules are listed in Table 1.

Lanfranco’s

Stocker’s

A jext division — text semantic divisions must fit with

cadences on musical phrases;

A svllable T - the first syllabe goes to the first note, the

last syllable going to the last note;

B. minim — every separated minim (or higher value) must
take a syllable:

B. minim — every minim and higher value notes take a
syllable;

C . ligature — a ligature must take no more than one
syllable in its first note:

C. ligature ivpe — a syllable may last for two minints or
semiminims from the first note;

D. dinvinution - semminim after dotted minim rarely take

a syllable, the same for the next note

D semiminim — an isolated senininim can take a

svllable, as for the following note;

E. series — in a semiminim series only the first take a
svllable. this one been sustained throughout the series to
the first higher value note (included);

E. accented syllable — accented syllables may last for
VArIous semiminins.

F. penultimate — if there's less syllables than notes, the
penultimate one usually begins the melisma, the last
syllable been accented on the last note:

F. svilable IT - a short syllable takes a short note, as a
long syllable takes a long note:

G. word repetition { — words may repeat if there’s

G. word repetition I — the repetition on isolated words

sufficient notes for this, since observed syntatic and ol the text must be avoided

semantic coherence

Table 1. Some selected Lanfranco’s (1533) and Stocker’s (1570) rules

In the select motet by Willaert, “hereditatis™ fits syllabically in W1108 (1539), while one
note adopts a melismatic intonation in the other prints (Example 1). The incongruence between
the various notations might be explainable through the combination of the minim rule with
either the syllable I and II rules or the /igature rule. For the 1538 and 1540 editions, syllabic
placement of “hereditatis” (minim rule) would leave a repeated long note that could not be a
melismatic extension of the word. This note, however. might form the start of a melisma in the
word “misterium”, placing its syllables on articulatory notes (first repeated note and acute note
just after), and at the end of the segment (syllable I and II rules). Otherwise, for W1109, the
ligature tule applies to the last two notes before the aligned text “misterium”, in a melismatic
extension supported by a recta ligature in this source. This case is closely related to the text
division that occurs in several plainsong sources of this chant®, including that of the Liber

! Fernando Luiz Cardoso Pereira and Marcos Pupo Nogueira: “Estudo comparativo de publicacoes de
época dos motetos ‘Magnum haereditatis mysterium’ de Willaert”, Revista Musica, 14 (2014), pp. 211-
24.

? Giovanni Maria Lanfranco: Scintille di musica. Brescia, [s.e.], 1533.

3 Gaspar Stoquerus: De musica verbali libri duo: Madrid, Biblioteca Nacional (E-Mn), Codex 6486,
ca. 1570.

* For a detailed appraisal and enumeration of these sources, see F. L. C. Pereira and M. P. Nogueira:
“Estudo comparativo de publicacdes...”, pp. 214-15.
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usualis’ (Example 2). Therefore, the text underlay affords multiple readings throughout the
motet in all of the printed sources; in addition, there is a lack of correspondence between some
sources for some words . especially in the Bassus part.

At Magn. = t =
et d ey ey e

A- gnum * haeredi-ta-tis mysté- ri- um :

ry A " " .

témplum Dé- i fiactus est G-te-rus nésci- ens vi-rum : non

' L '

] a 1 A R
-3 - — es

n N A& O s Ja W - BRI

est pollitus ex é-a cirnem assimens : émnes géntes

e ) N
. 1 TN 2 1 _o o—ab 1R o
- i T4
v

-

véni- ent, dicéntes:Glé-ri- a tibi Dé- mine, Euouae.

Example 2. Some selected Lanfranco’s (1533) and Stocker’s (1570) rules

In order to determine alterations present in all the available sources, the printed sources
specified above were also compared with the available contemporary manuscripts produced at
Ferrara (GB-Lcm 2037, 1527-33, unknown scribe)’, Rome (I-Rvat XIL.4, 1536. by Parvus)’.
Konigsberg (D-Bim 7 1537-44, by Kriiger)®, and Heilsbronn (D-ERu 473/1, 1541, by Hartung)’.
Furthermore, an additional manuscript (B-L'V 163), existed at Leuven and was probably copied
by Jacques de La Haye in 1546'°, but was burned down in 1914 during the First World War'".
This comparative analysis focused on the graphic relationships between words of the liturgical
text and its relative position over the mensural notation style in the editions, which were
switched over a bar template based on the unique modern edition of the motet by H. Zenck .

> Benedictines of Solesmes: The Liber Usualis with introduction and rubrics in English. Tornuai,
Desclee Company, 1961, p. 444.

® Adrian Willaert: Magnum hereditatis misterium: London, Royal College of Music (GB-Lcm), MS
2037, partbooks C and B, missing A and T).

7 Adrian Willaert: Magnum hereditatis misterium; Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana (I-Rvat), MS
Capp. Giulia XII.4.

8 Adrian Willaert: Magnum hereditatis misterium; Berlin, Staatliches Institut fir Musikforschung
PreuBischer Kulturbesitz (D-Bim), No. Fot 230, 1-8.

% Adrian Willaert: Magnum hereditatis misterium; Erlangen, Universititsbibliothek Erlangen-Niirnberg
(D-Eru), MS 473/1 [olim 792].

10 Jacques-Gabriel Prod’homme: “Les Institutions musicales (Bibliothéques et Archives) en Belgique
et en Hollande™, Sammelbcinde der Internationalen Musikgesellschaft, 15, 3 (1914), pp. 485-87.

! Charles van den Borren: “Inventaire des manuscrits de musique polyphonique qui se trouvent en
Belgique (suite et fin)”, Acta Musicologica, 6, 3 (1934), pp. 116-21.

2 gdrian Willaert Opera Omnia. 2. Motetta IV Vocum, Liber secundus, 1539 et 1545, Corpus
Mensurabilis Musicae 3-02, Hermann Zenck (ed.). Roma. American Institute of Musicology in Rome,
1950, pp. 32-35.
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Stemmatic relationships

Stemmatic filiation in music has been applied in the constitution of critical editions of music®.
Taking the concept of critical edition as a point of departure, it becomes necessary to judge
between the artistic and literary sources as stylistically accurate and inaccurate in order to select
those more suitable to an overall evaluation of themusical piece. Some “errors™* might be
present in several similar sources, thus leading to the assumption that one is a copy of the other,
or both are copies from a close ancestor, this one bearing an “error” ultimately derived from a
forebear of all filiated sources, the archetype (QQ).

In the application of this method to the analysis of “Magnum hereditatis mysterium”, it
was necessary to determine which differences between the early sources might be “scribal
errors” or just “competitive reasonable readings”, provided that discrepancies did not change the
stylistic meaning of the work. In addition, the possible alteration of the copies by means of
contamination (the influence of a second. different ancestor in the copying process) or
conjectural emendation (scribal corrections inserted by its own invention) had to be considered,
and also the possible existence of two witnesses with identical errors made independently by
two scribes, therefore without stemmatic relationship.

In order to define the conceptual status of the “error™ clearly, in both the piece and in its
subtle variations, the first verse of the cantus firmus within the Cantus part was selected to
discuss the stylistic foundations for the judgment of the sources. A previous study of the melody
showed that the substitution of ligature notes or proportional coloration by corresponding single
mensural notes does not change the resulting melody in this first verse. Therefore the sources
GB-Lcm 2037, D-Bim 7, I-Rvat XII.4 (manuscripts), and 1538°, as well as W1108 and W1109
(prints), constitute a lineage of competing reasonable readings when devoid of their texts
(Example 3a, Ferrarese pattern). However, when the “dotted minim—semiminim™ group appears
replaced by an semibreve at the end of the “mysterium™ segment on sources 1540’ and D-ERu
473/1, the clausula cantizans entry becomes disarticulated (as for the first occurrences of “ex
ea” and “assumens” in the Altus and Cantus parts respectively), in this way weakening the
cadenza propria of the first verse (Example 3b, Augsburger pattern). This stylistic change might
point to this group’s potential belonging to a stemmatic branch of the common ancestor (), if
its contamination and/or conjectural emendation are discarded. However, conjectural
emendation might represent yet a stylistic change if the musical correction had involved
principles from different schools and traditions. Therefore, these two witnesses might derive
from a chronologically advanced hiparchetype (which appears in Greek lowercase letters) in the
genealogic transmission of this piece, with a deliberated change on the melody to justify
syllabic arrangement, as mentioned above. Moreover, although the musical component of this
change was only a semiotic equivalent with stylistic subvention (i.e., at first it would not
provide stemmatic relations), its association with a change of a different nature — syllabic
placement more precisely — might raise its complexity level, against which the distinction
between clear mistakes and competitive reasonable readings is validated in a less general
fashion.

B James Grier: The critical Editing of Music — History, Method and Practice. Cambridge, Cambridge
University Press, 1996.

 This and other specific terminology (within quotation marks) is used as in J. Grier: The critical
Editing of Music..., p. 4 and elsewhere.
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colotation note tactus. tactus.  short syncope, clausula
repeat note  long syncope, repeat repeat note  acute note  repeat  cantizans
ligature 1 l ligature 2 ligature 3 acute note  note  ligature 4 | note ————
f 1 o I v / NN v vV .
L = = N Il
: 5 O~ > > = L 5
P | — < S— e e i e e ——
'ﬂ‘g - =i T - ” T —
3 a conventio . A
L He ISR Conyention A melisma convention I
syllable 1 syllable 2 I acute syllable I |
= = | L I
Ma - - - gnum  he - re-di -ta - tis__ mis - le - - - ri - um.
(a) Ferrarese pattern
colotation note tactus. tactus,  short syncope. clausula
repeat note ‘011'3‘ sSyncope, repeat g repeat nole  acule note cantizans
ligature | ligature 2 ligature 3 acute note  note ligature 4
& v - = \ / \ N \ : 1
I 1 of ! f b P4 NN v / ¥
b [ O Ol O
A T : — o 7 1
1o |I melisma convention | I | ! A : . !
\,  melisma convention
syllable 1 syllable 2 acute syllable ; | L
p - J L J
Ma - - - gnum  hae - re - di - ta - tis_ mys -te - ri - - um

(b) Augsburger pattern

Example 3. A. Willaert: “Magnum hereditatis mysterium”. Cantus firmus in the exordium, Cantus part

On the other hand, text placement variations might have emerged in the following cases:

1) Based on an earlier source (the Ferrarese manuscript GB-Lcm 2037, 1527-34), it might
have been inscribed predominantly with whole words in its Cantus and Bassus parts
(except when hyphenation is forced by text wrapping). Consequently, their ancestors
might have also been wholly word-inscribed, since separated syllables are less likely
to have been replaced by a whole word in a copy. Thus, text underlay in the archetype
— as well as in the earlier living source — might have not been sufficiently accurate, as
it might have left the hyphenation to the performer.

2) The usual practice might have prompted the incorporation of hyphenation into the text,
an unrelated refinement to the design of the piece in its particular historical
circumstances. Its constituent elements, including imitative counterpoint and pivot
cadences, might have been considered as the guides to the good reproduction of text in
copies. These inherent characteristics are challenged, however, by certain external
aspects, such as habits acquired by the practice of other pieces, which, in this case,
might have applied erratically.

3) However, when comparing the syllabic description of the exordium within the primary
sources of its plainchant model, it is observable that the already incorporated syllabic
underlay is consistent also with some accurate readings of the melismas in the motet.
This applies to its peroratio “gloria tibi Domine” as well.

These cultural aspects of transmission are an influential vector in the composition of the
copies of this motet by Willaert. To evaluate its validity, a careful comparison between the eight
available sources was carried within the patterns in Example 3, showing some coincident and
dissident readings of text placement (Table 2).

To that aim, text placement was accomplished by logical reasoning involving deduction,
induction, and trial for the assessment of the placement character (suitable, unsuitable, fittable,
and forced ones), which involved mechanisms as backward placement, text wrapping, melisma
convention, filling of spaces, accent convention, and emendation. At the end, the overall
placement process furnished the relations shown in Table 3.
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Furthermore, and as a consequence of this, Example 4 illustrates a possible stemmatic
relationship concerning the exordium of the cantus firmus.

Q
GB-Lem 2037 (), > \

6 — }\‘ _ I-Rvat X114

(1527-34) (1536)
|
l T — 1538
D-Bim 7 |
ass749 — P w1108
. u (1539)
15407 —B
[
D-Eru 4T3/ __ o
(1541) :\1:142: —0

Example 4. Outline of a stemmatic relationship based on the overall placement process

This outline shows that D-Bim 7 and W1109 (the plainchant type sources) share a common
ancestor (8, a hiparchetype) with an Italian lineage (A). Nonetheless, this relation is not
consolidated, since plainchant similarities might have stemmed from conjectural emendation
based on a possible cantus firmus contamination. The strongest group is the Augsburg lineage,
where the hyparchetype o seems to isolate the three witnesses from the others. Thus, it becomes
clear that the Prussian sources were not transmitted in the same manner, especially given the
structural difference between the Ferrarese and Augsburger patterns (Examples 3a and 3b). In
addition, D-Bim 7 might have derived from GB-Lcm 2037, as its numerous correspondences
imply", and despite the distance between Prussia and Italy. This, in turn, would not be a problem
if the first two authorial albums by Willaert were taken into account, as copies of those
circulated throughout Europe. Moreover, in the words of Anna Dieleman,

These prints are good candidates in the search for the sources that the scribe could have used for
some of the Willaert motets. [...] it is known that duke Albrecht of Prussia greatly stimulated music
culture in Prussia in the 1520s and 30s, and had a vast music collection himself at court. Popular
prints such as those containing Willaert’s motets are likely to have been available to the scribe in
Prussia. More importantly, a look at the eleven pieces in the prints reveals that the appearance of the
works is practically identical to their appearance in BerlGS 7% the notes are almost identical in all
cases, there are very few different ligatures and rhythmic variants, all parts of the motets with
multiple parts are present in both sources, and the text underlay is roughly the same”.

Given the unpromising results described above, a different strategy (mentioned by Grier
with some reservation) was evaluated: the statistical analysis of variants, used to determine the
filiation of sources but preventing stemmatic judgments*. For this purpose. bar-template tables
(based on the unique modern edition of the motet by H. Zenck) were drawn. They recorded note
positions by means of measure fractional units for each word of the text, in each source and
each voice-part. The procedure is depicted in Table 4 for the first verse only, “Magnum
haereditatis mysterium”, for all parts, including repetition patterns of words and verse, as well
as word breaks and diminution ornaments that might help differentiate the sources. Similarities

! Anna Dieleman: “Geheimes Staatsarchiv Preussischer Kulturbesitz MS 7 - Codicological, Textual
and Contextual Aspects of a Mid-Sixteenth-Century Prussian Music Manuscript”, M.A. dissertation.
Utrecht University, 2009, p. 45.

?D-Bim 7.

3 A. Dieleman: “Geheimes Staatsarchiv... ”, pp. 45-46.

% J. Grier: The Critical Editing of Music.... p. 66.
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were used to group the patterns by order of occurrence and length. Besides, by means of
significant “errors” (separative, conjunctive, or no distinctive errors)’. similarities and
discrepancies between the sources were recorded in a reduced model per word, as depicted in

Table 5.
Magnum | haereditatis | mysterium; | templ Sactusest uterus nesciens virum;
1527 | manuscript | Ferrara 1¥ | Ferrara 1° Ferraral | Ferrara | Ferrara | Ferrara | Ferrara | Ferrara |
1536 | manuscript | Roma Roma® | Roma® | Roma | Roma | Roma = Roma | Roma
1537 | manuscript | Konigsberg | Konigsberg | Konigsberg | Konigsberg | Konigsberg | Konigsberg = Konigsberg | Konigsberg
1538 |  print | Ferrara2 Ferrara2 | Ferrara2 | Ferrara2 Ferrara2 | Ferrara2 Ferrara2 | Ferrara 2
1539 | print Veneza1® | Venezal® | Venezal | Venezal | Venmezal | Venezal | Venezal | Venezal®
1540 | print | Augsburg} | Augsburgf | Augsburgt | Augsburg | Augsburg | Augsburg | Augsburgf | Augsburgf
1541 | manuscript | Heilsbronnt | Heilsbronnf | Heilsbronnt | Heilsbronn | Heilsbronn | Heilsbronn | Heilsbronnt | Heilsbronn¥
1545 print Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2
non est poll. ex ed carnem assumens; omies gentes venient dicentes;
1527 | manuscript | Ferraral | Ferraral | Ferrara 1T | Ferraral | Ferraral | Ferraral | Ferrara I | Ferrara 1%
1536 | manuscript | Roma ~ Roma | Roma | Romaf | Roma | Roma = Roma | Roma
1537 | manuscript | Kdnigsberg | Konigsberg | Konigsberg | Kénigsbers? | Konigsberg | Konig | Konigsberg? | Konigsberg}
1538 | print Ferrarn2° | Ferrara2 | Ferrara2t | Ferrara2j | Ferrara2 | Ferrara 27 | Ferrara 2
1539 |  print | Venczal Venezal | Venezal | Venezal | Venezalt | Venezal | Venczal® | Venezal®
1540 | print | Augsburg® | Augsburgt | Augsburg | Augsburgi | Augsburgf | Augsburgt = Augsburgt | Augsburgt
1541 | manuscript | Heilsbronn | Heilsbronnf | Heilsbronn | Heilsbronnt | Heilsbronn® | Heilsbronn® | Heilsbronn? | Heilsbronn
1545 print Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2 Veneza2 | Vencza2t | Veneza 2% Veneza 2 Vencza 2
| gloria tibi Domine
1527 | manuscript | Ferrara | Ferrara | Ferrara |
1536 | manuscript Roma Roma Roma |
_1537 | manuscript | Konigsberg | Konigsberg | Konigsberg? |
1538 | print | Ferrara2 Ferrara2 | Ferrara2° |
1539 | print | Venezal® | Venezal® | Venezal® |
1540 | print | Augsburg® | Augsburg® | Augsburgf |
1541 | manuscript | Heilsbronn | Heilsbronn® | Heilsbronn¥
1545 print Veneza 2 Veneza 2 Veneza 2

Table 5. A. Willaert: “Magnum hereditatis mysterium®, first verse. Significant (+ and %), separative (°), and

inexistent (no symbol) errors between the sources, per word

On the basis of these categories it was possible to draw a two-dimensional cross-

relationship table computing all common occurrences of significant errors for each pair of
sources, with numbers expressing the intensity of each relation. These numbers, in turn, had to
be subtracted by three, as in Table 5 there are exactly three columns showing no distinctive
errors between the sources. The results thus obtained are shown in Table 6: the number of
significant errors fluctuates between twelve and a minimum of zero, when the three all-
concordant sources are already discounted. The profile of conjunctive errors (or variants, in a
less stylistical sense) must be read carefully; the fact that GB-Lcm 2037 has nine concordances
with I-Rvat XIL.4, and eight concordances with D-Bim 7, does not mean that there are ten
concordances between I-Rvat XII.4 and D-Bim 7. as these are multi-factor dependent.

{ Ferrara | | Roma | Konigsberg | Ferrara2 | Veneza | | Augsburg | Heilsbronn [ Veneza 2
LonRC 2037 Ferrara | 9 8 9 5 3 5 | 8
VaiG X114 Roma 9 10 9 4 1 3 10
BerlGS 7 Konigsberg 8 10 12 5 1 3 )
1539° Ferrara 2 9 9 | 12 3 0 1 | 8
WI1108 Veneza 1 T 4 | 5 3 22 T
15407 | Augsburg | 3 1 1 0 2 — T
ErlU 47371 Heilsbronn 5 30 e | 20 12 3
WI109 Veneza 2 8 0 | 10 8 7 3 3

Table 6. A. Willaert: “Magnum hereditatis mysterium”, first verse. Two-dimensional cross-relationship table
between the various sources

! Ibid., p. 77.
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Conclusions

Based on convergent strategies on the transmission studies of manuscripts and prints. the
application of the two analytical methods employed suggest a possible solution to the text-
placement quandary in the select motet by Willaert. In addition, chronological and geographical
information might help to draw a complex transmission network in which the minutest detail
must be taken into account.

The data obtained in the analysis of the exordium of “Magnum hereditatis mysterium” is
yet insufficient to produce a genealogy of its transmission. However, this study has shed light
on the circumstances in which the printed copies were produced, influencing all kinds of
musical manifestations in Europe.

This study also corroborates previous assumptions that there is no strong correlation
between the four printings; instead, they all seem to originate from a manuscript. W1109 is
similar to I-Rvat XII.4. whereas 1538° and W1108 are alike GB-Lcm 2037. In turn, 1540 is not
related to D-Bim 7 (supposed descendant of GB-Lcm 2037). but rather was probably copied
from D-ERu 473/1. This ultimately shows two lines of transmission of this motet from Italy to
Germany, and corroborated the hypothesis that many of the surviving manuscripts derive from
copies of printed sources®. In addition, new information about the destroyed manuscript B-LV
163 was put forward.
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