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APRESENTACAO

Minha formagdo como violonista levou-me ao contato com a musica
renascentista por meio da interpretacdo de muitas transcricdbes de musica para

alaude e vihuela, parte significativa do repertério normalmente executado ao violao.

O refinamento técnico e a delicadeza do repertério despertaram em mim um
grande fascinio pela musica deste periodo. Na Graduagédo em Violao pelo Instituto
de Artes da UNESP realizei diversos trabalhos junto a cantores e outros
instrumentistas tocando o repertorio originalmente escrito para alaide e vihuela em
transcrigdes ao violdo. Ainda no final da graduagéao tive a oportunidade de adquirir

um alaude, o que propiciou o estudo deste repertério no instrumento original.

Apés a graduacgao, paralelamente ao meu trabalho como violonista, comecei
a dedicar-me ao estudo da técnica e repertério do alaude e da vihuela. Em 1997
iniciei meu trabalho como integrante do grupo de mdusica antiga (medieval e
renascentista) // Dolce Ballo, formado pelas flautistas Marta Roca, Patricia Michelini

e baritono Carlos Eduardo Vieira.'

O trabalho com o /I Dolce Ballo tem propiciado um grande levantamento de
repertorio do século XVI e pesquisa sobre as possibilidades de execugao da musica
deste periodo. Este fato conduziu-me ao repertério dos cancioneiros portugueses,

e também ao interesse por um estudo mais aprofundado da realizagéo desta musica.

' O grupo /I Dolce Ballo langou em 2003 seu primeiro CD Amor e Devogéo — Musica Ibérica dos
séculos Xl a XVI.
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RESUMO

A dissertacédo apresenta um estudo sobre a pratica de transcri¢do de polifonia vocal
do século XVI para instrumentos de cordas dedilhadas, resultando na transcricdo de
oito pecgas selecionadas de Cancioneiros Portugueses do periodo. O objetivo da
pesquisa foi encontrar uma metodologia historicamente fundamentada para a
transcricao da polifonia vocal contida nos cancioneiros. A pesquisa apresenta uma
contextualizagdo histérica e musical dos Cancioneiros Portugueses, a trajetoria
destas colegdes, o estilo, as formas musicais e a participagdo dos instrumentos de
cordas dedilhadas na realizacdo deste repertério. Aborda também uma
fundamentagao histérica da pratica de transcricdo com um estudo dos
procedimentos para transcricao de Juan Bermudo (Osuna, 1555), com uma amostra
de transcricdbes da polifonia vocal dos vihuelistas e alaudistas do periodo. As
transcricées selecionadas dos Cancioneiros Portugueses sao apresentadas na
forma de tablatura para alaude e/ou vihuela e em notagé@o convencional para violao,

também discutindo a metodologia utilizada nas transcricdes. A pesquisa foi

desenvolvida por meio de consulta bibliografica, audi¢ao de discografia especifica do

repertério, estudo e execugdo das transcrigbes ao alaude, vihuela e violdo com
cantores e outros instrumentos. Os resultados deste trabalho podem ser avaliados
na gravagao em CD. A pesquisa devera contribuir para a ampliagéo da bibliografia
em Lingua Portuguesa sobre a pratica instrumental do século XVI, enriquecendo o

trabalho dos instrumentistas interessados na execugao do repertério transcrito.
Palavras-chave: Cancioneiros; Transcricdo; Alaude; Vihuela; Violao.

Area de conhecimento: Artes
Sub-area: Musica
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ABSTRACT

This dissertation shows a study about the practice of transcription of vocal polyphony
in the 16™ century for plucked-strings instruments which results eight musical
transcriptions from the Portuguese Cancioneiros from this period. The aim of this
study was to find a historically based methodology for the transcription of the vocal
polyphony of the Cancioneiros. This research presents a historical and musical
context of the Portuguese Cancioneiros, the historical course of these collections, the
style, the musical forms and how plucked-strings instruments take part in this
repertoire. This work also deals with the historically foundations of transcription
practice when observes Juan Bermudo's transcription procedures (Osuna, 1555) and
shows a sample of vocal polyphony of vihuelists and lutenists from that period. The
transcriptions selected from Portuguese Cancioneiros are presented in tablature
notation for vihuela or lute and current notation for spanish guitar. This work also
discusses about the methodology employed in these transcriptions. The research
was conducted through bibliographic consultation, audition of specific discography of
the repertoire and perform the transcriptions in lutes, vihuelas and spanish guitars
with singers and other instruments. The results of this work can be examined in the
enclosed CD. This research must contribute to enhance portuguese bibliography

about instrumental practice in the 16" century which also furnishes the task of

musicians who are interested in perform the transcribed repertoire.
Key-words: Cancioneiros; Transcription; Lute; Vihuela; Spanish guitar.

Knowledge Area: Arts
Sub-area: Music
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INTRODUGCAO

O objeto de estudo desta pesquisa & a transcricdo de polifonia vocal do
século XVI para instrumentos de cordas dedilhadas. Entenda-se o termo transcrigdo
como a adaptacdo ou arranjo envolvendo mudanga de meios. Nesta dissertacdo

trataremos da adaptagdo da linguagem vocal para a linguagem instrumental.’

No século XVI, a pratica de transcrever musica polifonica para instrumentos
de cordas dedilhadas estava ligada a atividade de alaudistas e vihuelistas; a musica

instrumental era vinculada, em estilo e em execugao, a musica vocal.

Os instrumentos eram utilizados para substituir ou dobrar vozes em
composigdes polifénicas, sendo mais frequente o uso dos instrumentos de teclado e
instrumentos de cordas dedilhadas. Este trabalho ocupar-se-a especificamente do

alaude? (figura 1) e da vihuela® (figura 2).*

' SADIE, S. (ed.). Transcription. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, 1980. v. 19, p. 117.

2 WASCHMAN, K. et al. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
Macmillan, 1980. v. 11, p. 342-354. O alaide é um instrumento de origem arabe que foi introduzido
na Europa pelos mouros durante a conquista e ocupagdo da Espanha entre 711 e 1492. O
instrumento é construido no formato de péra e, no século XVI, normalmente, utilizava seis ordens.
Cada ordem consta de um par de cordas, com excegdo a primeira, que possui uma unica corda. No
século XVI foram acrescentadas mais algumas ordens ao instrumento, sendo assim alaudes do final
do Renascimento podiam possuir até dez ordens.

® POULTON, D. Vihuela. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
Macmillan, 1980. v. 19, p. 757-759. A vihuela & um instrumento similar ao alaide quanto ao pares de
cordas (ordens), afinagéo e produgdo do som diferenciando apenas no formato em oito de sua caixa,
mais préxima do violdo atual. A vihuela destacou-se na musica da Peninsula Ibérica do século XVl e
tornou-se o instrumento preferencial da corte, assim como o alaide nos demais paises da Europa.

* NEWCOMB, A. Secular Polyphony in the 16" Century. In. BROWN, H. M; SADIE, S.
Performance Practice: Music before 1600. 1. ed. London: W. W. Norton & Company, 1989. p. 228-
229.

AV
AVAYAY

/Y
1 2 3 4 5 6 i unespwl 12 13 14 15 16 17 18



FIGURA 1 - ALAUDE RENASCENTISTA

FIGURA 2 - VIHUELA c. 1500 - MUSEE JACQUEMART-ANDRE, INSTITUT DE FRANCE-PARIS

O instrumentista que deseja integrar um grupo de camara para interpretar a

musica deste periodo ira defrontar-se certamente com o repertério de polifonia vocal

que devera ser adaptado ou transcrito para a formagdo vocal e/ou instrumental do

grupo.
Neste processo de transcricdo, segundo NEWCOMB, cabe aos

instrumentos melddicos o dobramento de uma das vozes da polifonia e aos
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instrumentos de cordas dedilhadas ou teclado, a execugédo daquilo que for possivel

do modelo vocal, desde duas vozes ao total da polifonia.’

Para os instrumentistas de cordas dedilhadas ou teclado, o processo de
transcricdo da polifonia vocal implica também na elaboragcao de uma partitura

especifica para o instrumento onde estardo sobrepostas as vozes da polifonia.

A elaboragdo de uma notagdo particular para o instrumento era também
comum no século XVI. A musica polifénica vocal deste periodo ndo era apresentada
em uma grade: normalmente as vozes eram dispostas separadamente na pagina do
livro, como pode ser verificado nos fac-similes apresentados no capitulo 4 desta
dissertagdo. Por este motivo tornava-se necessario a notagdo especifica para o

instrumentista de cordas dedilhadas ou de teclado.

As transcrigdes de polifonia vocal para os instrumentos de cordas dedilhadas
eram registradas em tablatura. No sistema de notagdo em tablatura, as cordas do
instrumento sédo representadas por linhas horizontais e as notas que serao tocadas
sdo indicadas por letras ou numeros, diferenciando portanto da notagéo

convencional em um pentagrama em que ha o registro das alturas das notas.

° NEWCOMB, A. Secular Polyphony in the 16™ Century. In: BROWN, H. M; SADIE, S.
Performance Practice: Music before 1600. 1. ed. London: W. W. Norton & Company, 1989. p. 228-
229. BROWN, H. Performing practice. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, 1980. v. 14, p. 380.
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A passagem da notacdo original da polifonia para a notagao instrumental
teve diferentes denominagdes. Na Italia, o termo utilizado era intavolatura ou

intabolatura.® Em alemao denominava-se Intabulierung; em francés, reduicte en

tablature’; em espanhol, musica de cifras; em inglés usou-se o termo intabulation.®

Na Lingua Portuguesa encontra-se a palavra favolatura como sindnimo de

tablatura.® Todos estes termos derivam da palavra tabula, em latim."°

Em minha atividade como instrumentista ao violdao, alaide e vihuela, tenho
me deparado com a necessidade de elaborar minhas proprias transcricdes ao
integrar um grupo vocal e/ou instrumental ou ainda acompanhando cantores na

execuc¢ao do repertério polifénico vocal do século XVI.

6 MOREHEN, J. Intavolatura. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, 1980. v. 9, p. 256-257. A palavra intavolatura foi também usada em fontes
alemas, entre os séculos XVI e XVII, para designar a musica impressa em grade com duas pautas
para teclado. O uso do termo deixava claro que a obra havia sido originalmente composta para vozes
e adaptada para a notagdo do teclado. Posteriormente o sistema de escrita em duas pautas para
teclado foi chamado de partitura.

7 RANDEL, D. M. The New Harvard Dictionary of Music. Cambridge (Mass.): Harvard
Universtity Press, 1974.

B BROWN, H. M. Intabulation. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, 1980. v. 9, p. 255-256.

°® FERREIRA, A. B. H. Novo Dicionario da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora
Nova Fronteira S.A, 1986. p. 620, p. 626.

' APEL, W. Harvard Dictionary of Music. Cambridge (Mass.): Harvard University Press,
1974. p. 416. FERREIRA, A. B. H. Novo Dicionério da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora
Nova Fronteira S.A, 1986. p. 621. Na lingua portuguesa encontra-se a palavra tabular significando o
que tem forma de tabua ou tabela.

AV
AVAYAY

/Y
2 3 4 5 6 i unespwl 12 13 14 15 1le 17

18



Pude perceber que o processo de transcrigdo envolve diversos elementos
que passam pelo conhecimento da linguagem contrapontistica, notagao, afinagao,

harmonia, técnica dos instrumentos envolvidos, entre outros.

Neste sentido, MASON comenta:

Para executar um acompanhamento de forma convincente, o alaudista precisa
examinar varios aspectos, dentre eles: a estrutura poética do texto, as intengdes do
compositor, o contexto original da execugao, os estilos vocais e os tipos de vozes
da cang¢ido para alaiude, se todo o estilo da musica esta apropriado para o
acompanhamento ao alaide e o que a notagdo ou edigao original podem revelar
sobre a execugdo."

A relevancia das questoes envolvidas na transcricdo de polifonia vocal para
instrumentos de cordas dedilhadas é comprovada pela abordagem  deste

processo nas seguintes obras do periodo:

- Livro IV - capitulos 70 (f. 99v), 71 (f. 99r), 72 (f. 99r) e 73 (f. 101v), do

tratado Declaracion de instrumentos musicales (Osuna, 1555) de Juan

Bermudo (c. 1510 — c. 1565);"

"' MASON, K. Per cantare e sonare: accompanying italian lute song of the late sixteenth
century. In. COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 72. To effect a convincing
realized accompaniment, the lutenist needs to consider many issues, among them the poetic structure
of the text, the composer’s intentions, the original performing context, the vocal styles and voice-types
of lute song, whether the overal style of the music is appropriate for lute accompaniment, and what the
original notational or printing can reveal about performance.

2 ESPINOSA, D. A Juan Bermudo “‘On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
1995-1996.
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- Fronimo. Dialogo ..... sopra |"arte del bene intavolare, et rettamente sonare
la musica negli strumenti artificiali ....& in particulare nel Liuto (1568 e

1584) de Vincenzo Galilei (c.1520 -1591);"

- Instruccions pour le luth (1574) de Adrian Le Roy (século XV1).**

Visando um estudo mais aprofundado de toda a problematica envolvida

nesta pratica, direcionei-me ao tema desta dissertagao.

Para haver uma maior integracdo entre a pesquisa tedrica e a pratica
musical, vinculei o estudo com a execugado de um repertorio especifico, ou seja, a

musica dos cancioneiros portugueses do século XVI. Sao eles:

- Cancioneiro Musical D Elvas (c. 1500 - 1550);
- Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa (c. 1500 -1560);
- Cancioneiro da Biblioteca da Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Paris
(segunda metade do século XVI);
- Cancioneiro do Museu Nacional de Arqueologia e Etnologia de Belém ou

Cancioneiro Musical de Belém (c. 1550 - 1580).

A musica que encontramos nos cancioneiros ibéricos € parte significativa da

produgao de polifonia vocal do século XVI. Os cancioneiros musicais deste periodo

'3 FABRIS, D. K. Lute tablature instructions in Italy: a survey of the regole from 1507 to
1759. In: COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and Modern
Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 18, p. 34-36.

' JACQUOT, J. et al. Oeuvres D'Adrian Le Roy: Les instructions pour le luth (1574).
Edition et étude critique. Paris: Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1977.
(Corpus des luthistes frangais)

AV
AVAYAY

/Y
2 3 4 5 6 i unespwl 12 13 14 15 16 17 18



consistem em antologias de musica polifénica vocal profana, incluindo os géneros

vilancetes, cantigas e romances. "

O repertério dos cancioneiros portugueses ¢é representativo da trajetéria da

cangéo polifénica profana entre o estilo renascentista e o posterior estilo barroco.'®

O estilo musical presente neste repertério combina inovagdes da técnica
composicional italiana do final do século XV, como por exemplo a textura triadica e o
uso de melodias populares, com a anterior tradicdo contrapontistica da escola

franco-flamenga.'’

Diante deste quadro, nesta dissertagdo foram discutidas as seguintes
questoes:
- Como era a participagao dos instrumentos de cordas dedilhadas na

execucao da musica polifénica vocal do século XVI?

- Quais os critérios para a transcri¢do ou adaptagdo da musica polifénica

vocal para o alaude, vihuela e violao?

- Quais as possibilidades para a transcricdo da musica dos cancioneiros

portugueses nestes instrumentos?

'> MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do século XVI: Transcricio e Estudo.
Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 1977. p. XV, p. XXIV-XXV. Um estudo detalhado destes
generos é apresentado na segéo 2.2.2 desta dissertagdo.

'® SHEARMAN, J. O maneirismo. Sao Paulo: Cultrix, 1978. p. 16.

"7 MORAIS, op. cit, 1977. p. XX-XXIII.
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O objetivo da pesquisa foi encontrar uma metodologia historicamente
fundamentada para a transcricdo de musica polifénica vocal do século XVI em
instrumentos de cordas dedilhadas, transcrever uma selecido de pecas dos
cancioneiros portugueses para alaide e/ou vihuela e violdao e realiza-las

musicalmente.

No Brasil, a pratica de interpretar a musica antiga (medieval, renascentista e
barroca) com instrumentos originais ainda € muito recente, principalmente em se
tratando dos instrumentos antigos de cordas dedilhadas. Temos poucos luthiers
especializados na construgao destes instrumentos e poucos instrumentistas atuando

nesta area.

Em consequéncia, a literatura em Lingua Portuguesa,  sobre a pratica de

execucao do repertério do século XVI nestes instrumentos também é deficitaria.

Encontramos como referéncias os trabalhos de CASTAGNA'® e WOLFF'®,

Na monografia Uma introdugéo a interpretagdo da musica para vihuela solo
do “El Maestro” (1536) de Luys Milan, CASTAGNA oferece subsidios para uma
interpretacdo contemporanea do repertério do vihuelista espanhol Luys Milan
(c.1500-1561). Os assuntos tratados incluem a interpretagdo da tablatura, a
transcricdo da musica de Milan para a notagdo contemporanea, especificidades

sobre a vihuela, afinagdo, execugdo da polifonia, fraseado, estudo das formas

'8 CASTAGNA, P. A. Uma introdugdo a interpretagido da musica para vihuela solo do
“El Maestro” (1536) de Luys Milan. Sdo Paulo, 1987. 160 p. Monografia (Iniciagdo Cientifica).
Escola de Comunicagéo e Artes, Universidade de S&o Paulo. _____ . As obras para canto e vihuela
de Alonso Mudarra (Espanha, c. 1510-1580). Sdo Paulo, 1986. Monografia (Iniciagdo Cientifica).
Escola de Comunicagéo e Artes, Universidade de S&o Paulo.

' WOLFF, D. Polyphonic intabulations for the lute and vihuela. In: Guitar Review, n. 123,
p. 1-8.
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musicais e um paralelo entre a técnica da vihuela e a técnica violonistica para a

interpretacao deste repertorio.

Em As obras para canto e vihuela de Alonso Mudarra (Espanha, c.1510-
1580), o autor apresenta a analise das pegas quanto aos modos, contraponto,
frases, formas musicais e a relagao texto e musica. Discute problemas relacionados
a transposicao, execucao da polifonia, o tempo, a ornamentagao e apresenta uma

restauragao da polifonia em partituras para canto e violao.

Diretamente relacionado ao tema desta dissertacdo, o artigo Polyphonic
intabulations for the lute and vihuela®®, de WOLFF, ressalta a importancia das
transcrigcdes de polifonia vocal dentro do repertério do periodo. O autor apresenta
um histérico sobre as transcricdes de polifonia vocal para instrumentos, discute o

sistema de tablatura, suas vantagens e desvantagens com relagdo a notagao

convencional e a importancia da tablatura para o reconhecimento das fictas®’. Sobre

o processo de transcricdo WOLFF descreve alguns procedimentos exemplificando
com pequenos trechos de transcrigées dos vihuelistas espanhoéis Mudarra (?-1580)

e Narvaez (c. 1503 -?) e do alaudista francés Adrian Le Roy (?-c. 1589).

Neste sentido, esta pesquisa podera contribuir para ampliar a bibliografia
em Lingua Portuguesa sobre a pratica instrumental do século XVI, informando o

trabalho de instrumentistas interessados na execucao do repertério transcrito.

& WOLFF, Daniel. Polyphonic intabulations for the lute and vihuela. In: Guitar Review, n.
123, p. 1-8.

4 GROUT, D. J.; PALISCA, C. V. Histéria da Muisica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 1561-1583. Fictas s&o notas alteradas que modificam a condigdo natural do modo no qual a
musica se desenvolve.
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METODOLOGIA

Esta dissertacdo foi desenvolvida em quatro capitulos. O capitulo 1 é
voltado para a contextualizagdao do tema. Apresentamos um quadro da estética

musical no século XVI, ressaltando a transicdo do estilo franco-flamengo ao

madrigalismo®’, com base em CROCKER?®, BROWN? e KIEFER?®; também, o

intercambio musical entre Portugal e outros paises da Europa, com base em

BRITO?%,

O capitulo 2 é direcionado ao estudo histérico e musical do repertério dos
cancioneiros. A parte histérica foi guiada pelos autores BRITO & CYMBRONZ,

FREITAS BRANCO?, MORAIS® e FERREIRA®. Na abordagem sobre o estilo

%2 \fide capitulo 1 desta dissertagao.

% CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.

% BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976.

* KIEFER, B. Histéria e significado das formas musicais. 5. ed. Porto Alegre: Editora
Movimento, 1981.

% BRITO, M. C. Estudos de histéria da musica em Portugal. Lisboa: Editorial Estampa,
1989.

77 BRITO, C.; CYMBRON, L. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Universidade
Aberta, 1992.

# FREITAS BRANCO, J. Histéria da Masica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicagdes
Europa-América, 1959.

2 MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcricdo e Estudo.
Lisboa: Fundagédo Calouste Gulbenkian, 1977. (Portugaliae Musica, XLVI). . Cancioneiro
Musical D’Elvas: Transcricdo e Estudo. 2. ed. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992.
(Portugaliae Musica, XXXI). _____. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista,
Estudo Introdutério e Transcrigdo. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988.

® FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Publia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patriménio Cultural, 1989. (Edi¢ao fac-simile)
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musical incluem-se também NERY & CASTRO® SHEARMAN®*?, BROWN® e

NEWCOMB>.

Nos capitulos 3 e 4 é discutido o objeto de estudo desta dissertagcéo: a

pratica da transcrigdo de polifonia vocal para instrumentos de cordas dedilhadas.

A pratica da transcricdo foi primeiramente contextualizada dentro da
estética musical do século XVI (se¢do 3.1). Foram abordadas as transformacgoes
estilisticas na técnica composicional do periodo, as transformagdées na técnica do
alatde e vihuela, o sistema de notagdo em tablatura e a correspondéncia com a
execugdo da musica polifonica. Com base em transcricbes de polifonia vocal
presentes em edi¢des da época, tais como livros de vihuela, alaide e antologias

de polifonia vocal, foram levantados os tipos de transcrigées.

Prossegui com o estudo dos procedimentos para a transcricdo de musica

polifénica vocal para vihuela discutidos por Juan Bermudo®. Dentre as fontes

3 NERY, R. V; CASTRO, P. F. Histéria da Musica. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da
Moeda, 1991. (Sinteses da Cultura Portuguesa)

2 SHEARMAN, J. O maneirismo. Sio Paulo: Cultrix, 1978

» BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976.

¥ NEWCOMB, A. In: BROWN, H.; SADIE, S. Performance Practice: Music before 1600. 1.
ed. London: W.W. Norton & Company, 1989.

% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales (Osuna,1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. ii. 1995-1996. Juan Bermudo (c. 1510-c.1565) nasceu no interior da provincia de Andaluzia.
Embora tivesse estudado musica em sua juventude, seus estudos musicais foram suspensos por
volta de 1525 com sua ligagdo a uma ordem Franciscana. Posteriormente, uma séria enfermidade o
impediu que continuasse desenvolvendo o oficio religioso e entdo dedicou-se completamente aos
estudos da musica. De acordo com o texto do proprio Bermudo, no primeiro capitulo de Declaracién
de instrumentos musicales, seus livros eram voltados para musicos espanhdéis, cujo conhecimento de
Latim deve ter sido limitado, portanto Bermudo compilou textos de excelentes filbsofos e teéricos
sobre musica e a pratica instrumental. Os livros de Bermudo s&o intencionados para a orientagdo de
musicos praticos, iniciantes ou profissionais, cantores e instrumentistas.
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citadas anteriormente, optei pelo estudo de Bermudo por sua maior proximidade
local e cronolégica com o repertorio escolhido para as transcricdbes. O material

utilizado € uma cépia do texto original da segdo De tarier vihuela publicado no

Joumnal of Lute Society of América®.

Foram analisados os procedimentos indicados por Bermudo em cada um
dos capitulos da secdo De tafier vihuela. A partir disto, na segdo 3.2 foi
desenvolvido apresentando citagbes de trechos do texto original separados por
assuntos. Buscando levantar critérios técnicos para o processo de transcri¢cdo, as

indicagdes de Bermudo foram comentadas e, quando necessario, exemplificadas.

O processo de transcricdo foi abordado também com base na analise de

duas transcri¢gdes de vihuelistas do século XVI. As fontes utilizadas séao:

- Mille Regretz
Transcrigdo de Luys de Narvaez®’
Polifonia vocal de Josquin Des Prez (c. 1440-1521)*
- Dame acogida en tu hato
Transcrigdo de Esteban Daza®

Polifonia vocal encontrada no Cancioneiro Musical de Belém*°

®¥ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
1995-1996.

¥ NARVAEZ, L. Los seys libros del Delphin de musica de cifras para taier vihuela.
(Valladolid, 1538). Genéve: Editions Minkoff, 1980. f. xxxxj. (Edi¢&o fac-simile)

* EXPERT, H. Repertoire populaire de la musique renaisssance. Paris: Editions
Salabert, 1958. p. 52.

% DAZA, Esteban. Libro de musica en cifras para vihuela intitulado El Parnasso.
(Valladolid, 1576). Genéve: Minkoff Reprint, 1979. f. 96. (Edig&o fac-simile)

0 MORAIS, M. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista, Estudo
Introdutério e Transcrigdo. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. p. 69, n. 7.
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Dentre as transcrigdes de polifonia vocal, levantadas nos livros de alalide e

vihuela, escolhi as duas pegas acima citadas considerando os seguintes critérios:

- Acesso aos fac-similes da transcrigao da polifonia;

- Localizagéo e acesso a edigao da polifonia relacionada a transcrigao;*!

- Proximidade cronolégica e estilistica com a musica dos cancioneiros
portugueses;

- Tipos distintos de transcri¢ao.

A transcricao para vihuela da chanson Mille regretz de Josquin, realizada
por Luys de Narvaez, &€ a mais conhecida e publicada em edigdo moderna dentre as
diversas transcrigdes instrumentais conhecidas desta pega.*? Este fato foi relevante,
além dos critérios acima apontados, para que esta transcrigdo fosse escolhida para

ser analisada neste trabalho.

A transcricdo de Dame acogida en tu hato, do vihuelista Esteban Daza, foi
escolhida com base nos critérios acima apresentados e principalmente por ser um
exemplo direto de transcricdo da época da polifonia de um cancioneiro portugués.

As analises apresentadas na segao 3.3 foram realizadas com base no
estudo comparativo da transcricdo em tablatura com a polifonia vocal
correspondente. Para possibilitar este estudo foi elaborada uma partitura, para cada
uma das pecas, com a seguinte disposi¢do: polifonia vocal; tablatura; transcri¢cdo da
realizacao da tablatura para a notagéo convencional. O material descrito acima é
apresentado na segao 3.3, incluindo a partitura vocal, o fac-simile da tablatura e a

partitura elaborada para a analise.

“! Para muitas transcrigdes presentes nos livros de alaude e vihuela ndo foi possivel
localizar a partitura vocal correspondente.

“2 CLARK, W. A. Luys de Narvaez and the intabulation tradition of Josquin’s Mille regretz. In:
Journal of Lute Society of America. v. XXVI-XXVII, 1994. p. 17.
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No capitulo 4, os procedimentos para a transcrigao, levantados no estudo
do capitulo 3, sao confrontados diretamente com a pratica na preparagao das
transcricbes de oito pegas selecionadas dos cancioneiros portugueses, bem como
na execucao e realizagdo musical das mesmas por meio da gravagdo do

repertério.*?

A selecado das pegas para as transcricdes foi feita com base nos seguintes
critérios: acesso aos fac-similes da polifonia vocal e aspectos técnicos—musicais do

repertorio.

O repertério foi selecionado primeiramente considerando as musicas

disponiveis em fac-similes nas edigdes de MORAIS* e FERREIRA®. Na colegio

Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI*® estao disponiveis apenas os fac-
similes de duas pegas do Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional de Lisboa,
sendo uma pega a quatro vozes e outra a duas vozes, além de duas pegas do
Cancioneiro Musical da Bibliothéque de L Ecole Nationale Supérieure des Beaux-

Arts de Paris, sendo uma delas a trés vozes e a outra a uma voz.

3 As gravacdes constam do CD que acompanha esta dissertacao.

“ MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigdo e Estudo.
Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1977. (Portugaliae Musica, XLVI) ___ . Cancioneiro
Musical D’Elvas: Transcricdo e Estudo. 2. ed. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 1992.
(Portugaliae Musica, XXXI) . Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista,
Estudo Introdutério e Transcrig&o. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988.

“FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Piblia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patriménio Cultural, 1989. (Edigao fac-simile)

“6 MORAIS, op. cit., 1977.
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Por outro lado, o contetido completo do Cancioneiro Musical D Elvas *

esta disponivel em edigdao fac-simile, tratando-se de pecas a trés vozes. Nesta
edicdo encontra-se o fac-simile da pega Venid a suspirar al verde prado,

representativa do Cancioneiro Musical de Belém.

Partindo dos fac-similes disponiveis e visando apresentar uma amostra do
contetdo musical e poético destes cancioneiros, foram escolhidas as musicas para
as transcrigdes, sendo importante ressaltar que sdo em maior numero as pegas do
Cancioneiro Musical D’Elvas, devido a existéncia em edigcdo fac-simile de seu
conteudo completo. Algumas das pecas selecionadas apresentam duas

possibilidades de transcricao, como demonstrado na tabela 1.

& FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Publia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patriménio Cultural, 1989. (Edigao fac-simile)
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TABELA 1 - REPERTORIO SELECIONADO PARA AS TRANSCRICOES

Titulos das musicas

Antologia

Tipo de transcrigao

Secaronme los
pesares

Cancioneiro Musical D" Elvas

Cancioneiro Musical da Bibliotheque de
I’Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts de Paris

acompanhamento ao
canto

Por una sola vez

Cancioneiro Musical D'Elvas

solo

acompanhamento ao
canto

Venid a sospirar al
verde prado

Cancioneiro Musical D’Elvas

Cancioneiro Musical de Belém

Minina dos olhos
verdes

Cancioneiro Musical da Bibliothéque de
I’Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts de Paris

acompanhamento ao
canto

Las tristes
lagrimas mias

Cancioneiro Musical D" Elvas

acompanhamento ao
canto

Ninha era la
infanta

Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional
de Lisboa

acompanhamento ao
canto

Mas deveis a
quien os sirve

Cancioneiro Musical D'Elvas

solo

acompanhamento ao
canto

Passame por Dios
barquero

Cancioneiro Musical D’Elvas

solo

Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional
de Lisboa

acompanhamento ao
canto
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As transcrigdes para alaude e/ou vihuela foram realizadas em tablatura
francesa, sistema de letras, mais difundido em edigdes atuais de musica para estes
instrumentos. A notagcdo em tablatura € comum para o alaude e vihuela por se

tratarem de instrumentos com as mesmas caracteristicas técnicas de execugéo e

padrao de afinago.*®

Os critérios técnicos e musicais para a escolha das pecas transcritas, bem
como a metodologia utilizada para as transcricdes apresentadas, sdo discutidos

detalhadamente na secao 4.1.2.

Todas as transcrigbes foram executadas e experimentadas nos trés
instrumentos utilizados. No entanto, na gravagao, optei pela vihuela por ser o
instrumento mais caracteristico do ambiente musical da Peninsula Ibérica no século
XVI. Seis das transcricées para acompanhamento ao canto foram gravadas com o
baritono Carlos Eduardo Vieira e uma delas foi gravada com flauta, na execugao

de Patricia Michelini.

“® Este aspecto & discutido detalhadamente na se¢do 4.1.2.
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CAPITULO 1

CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA E MUSICAL

O inicio do Renascimento € marcado por um fato determinante: a erudigao.
Os progressos educacionais ocorridos entre os séculos IX e XIV influenciaram

diretamente na produgdo literaria e artistica do século XVI.

As instituicbes educacionais em monastérios foram aos poucos substituidas
por escolas das catedrais. Surgiram também, a partir do século Xll, escolas ligadas
aos interesses comerciais, muitas delas organizadas pela burguesia; posteriormente

foram criadas as Universidades.*®

A invengdo da imprensa no final do século XV, atribuida a Johannes
Gutenberg (c. 1397-1468), possibilitou a transmissdo mais imediata do
conhecimento, tornando acessivel por meio de iniUmeras publicagbes, uma
literatura que até entdo estava sob dominio da Igreja. Este acontecimento
transformou definitivamente os rumos da cultura ocidental e, sem duvida, contribuiu

diretamente para um grande desenvolvimento literario e artistico.*°

“ RUSSELL, B. Histéria da Filosofia Ocidental. S3o Paulo: Companhia Editora Nacional.
Livro Segundo. p. 102-105. ARRUDA, J. J. A. Historia Antiga e Medieval. 3. ed. S4o Paulo: Editora
Atica, 1979. p. 398. BURNS, E. M. Histéria da Civilizagdo Ocidental: Do homem das Cavernas até
a bomba atémica — O Drama da Raga Humana. 20. ed. Porto Alegre: Editora Globo, s.d. 345-349, p.
378. O termo universidade significava originalmente uma associagédo ou corporagdo organizada com
o objetivo de preparar e licenciar professores. Mais tarde o termo também passou a ser utilizado para
designar uma instituicdo educacional abrangendo uma escola de artes liberais e uma ou mais
faculdades de finalidade profissional, tais como direito, medicina ou teologia.

% ARRUDA, J. J. A. Histéria Antiga e Medieval. 3.ed. S&o Paulo: Editora Atica,1979. p.
473.
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A produgéo literaria e artistica do século XVI foi incentivada também pelo
mecenato. O desenvolvimento comercial havia gerado um acumulo de riquezas
contribuindo para que a burguesia, os governantes, os papas e os cardeais
patrocinassem artistas e intelectuais. A aquisi¢cao de obras de arte, a construgéo de
palacios e a contratagdo de musicos propiciavam prestigio aos patronos e suas

cidades.”

A redescoberta da cultura classica por meio da literatura permitiu uma
revisdo das tradigoes e conceitos medievais. O pensamento e a reflexdao sobre o
homem e o mundo passaram a ser orientados por uma valorizagdo da vida e das
capacidades humanas. Os novos conceitos eram guiados por um distanciamento
das concepgdes religiosas e misticas da Idade Média e uma maior atengédo ao
homem no contexto do mundo em que vivia. Contudo, as normas impostas pela
moral cristd eram ainda respeitadas, embora os costumes cotidianos fossem cada

vez menos influenciados por estas. O dualismo entre a fé religiosa e as atitudes

pagas caracterizaram o humanismo.*?

Os humanistas eram estudiosos ligados ao clero ou intelectuais incentivados
por mecenas. Dedicaram-se a reconstrugdo e compreensao do mundo antigo com
base em manuscritos que poderiam fornecer um conceito mais rigoroso e auténtico
dos ideais classicos e, conseqiientemente, afasta-los das interpretagdes distorcidas

vindas das imposi¢des da Idade Média.

' GROUT, D. J.; PALISCA, C. V. Histéria da Misica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997, p. 188-189.

2 LOPEZ, C. P. G. et al. La Literatura. La Musica. In: Enciclopedia Labor. Barcelona:
Editorial Labor, S.A, 1957. tomo VI, p. 207.
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Com o objetivo de encontrar uma verdade histérica, eram estudados e
revisados textos classicos encontrados nas bibliotecas dos monastérios e
desenvolvidos métodos de investigagdo, dando impulso a uma nova visdo critica

dos fenémenos culturais e cientificos.>®

Os humanistas, apoiados pelos mecenas, valorizavam as cortes que se
destacavam na época, como por exemplo a corte de Florenga, na Italia. Ao mesmo
tempo impulsionavam realizagbes no campo da literatura, das artes e das
ciéncias.>*

Na musica, o humanismo contribuiu para a redescoberta e estudo de antigos
textos e teorias sobre a musica grega. Até 1470 a principal autoridade para

conhecimento da musica da Antiguidade foi Boécio®”.

No final do século XV, no entanto, com o advento da imprensa, foram
colocadas em circulagao muitas outras fontes. Em 1500, os trabalhos completos de
Platao e a Poética, de Aristoteles, estavam disponiveis em tradugao para o latim. Em

1581 Vincenzo Galilei publicou, pela primeira vez, trés composi¢cdes gregas no seu

tratado Dialogo della musica antica e della modema.>®

¥ GROUT, D. J; PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 185-186.

* LOPEZ, C. P. G. et al. La Literatura. La Musica. In: Enciclopedia Labor. Barcelona:
Editorial Labor, S.A, 1957. tomo VI, p. 207-210.

*° Boethius (c. 480-524), filésofo romano, escreveu o tratado De institutione musica com
base em fontes gregas.

. LOCKWOOD, L. Renaissance. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: MacMillan, 1980. v.15, p. 738.
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A partir do século XVI, a impressdo musical tornou-se uma atividade
comercial, tendo iniciado primeiramente em 1501 em Veneza com Ottaviano
Petrucci, ndo demorou para que surgissem centros de impressdo em outras partes
da Europa. A impressdao musical garantiu uma maior circulagdo de musicas,

melhorou a qualidade das copias e tornou mais rapido o acesso as edigoes.

As inovagoes técnicas proporcionadas pelo processo de impressao musical

influenciaram nas transformagdées que vinham ocorrendo ja desde o final do século

XV na fungdo e nos conceitos da pratica musical.®’

Com o desenvolvimento da classe burguesa surgiu um grande publico
formado por musicos amadores que buscavam na musica uma forma mais culta de
lazer. Para este publico destinaram-se antologia de musica polifénica principalmente
profana. Por outro lado, houve também um crescimento e variedade na publicagao
de musica sacra catolica e protestante. As publicagées eram voltadas para fungdes

devocionais ou liturgicas e também eram impressas em latim ou vernaculo.*®

Em meados do século XVI a musica se estabeleceu na Europa como uma
forma de expressdo relacionada a poesia e religido. A atividade musical estava
presente em rituais religiosos, em ocasides festivas, dentro das cortes e academias.
Contribuindo com esta nova funcdao da musica na sociedade ha um crescimento na

publicagdo de manuais destinados ao ensino da pratica musical para amadores.>

" CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p. 181.

oh LOOCKWOQOD, L. Renaissance. In: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: MacMillan, 1980. v.15, p. 738.

. BROWN, H. M. Instruments. In: BROWN, H. M.; SADIE, S. Performance Practice: Music
before 1600. 1.ed. London: W. W. Norton & Company, 1989. p. 168.
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O conceito musical que se fortaleceu durante este século tendia a utilizagéao
da musica para valorizagao do significado do texto, tendo como fundamento a idéia
de Platdo na qual a harmonia e o ritmo deveriam seguir o sentido das palavras.
Para a concepgao da época, a musica poderia alterar os sentimentos e reproduzir

efeitos no estimulo e na conquista das paixdes.*°

Diante das divergéncias geradas sobre o uso da textura musical mais
adequada para a expressao do texto surgem duas correntes musicais basicas. A
primeira defendia que era possivel atingir e estimular a alma dos ouvintes com a
expressao do texto por meio da polifonia. Por outro lado, a segunda corrente
acreditava que a polifonia ndo poderia cumprir esta fun¢ao porque a sobreposi¢ao
do texto resultante do contraponto imitativo ndo possibilitava a compreensao das

palavras. Para esta dltima, a polifonia deveria ser trabalhada em fungdo de uma

melodia principal que pudesse expressar com exatidao o significado do texto.®!

Aos poucos, as idéias da segunda corrente conduziram a estética do
madrigalismo, na qual predomina a expressao dos sentimentos presentes no texto,
a valorizagdo de uma melodia principal e ao mesmo tempo a variedade na textura

e no contetido harménico.%?

® LOOCKWOOD, L. Renaissance. In: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: MacMillan, 1980. v.15, p. 739.

& GROUT, D.J; PALISCA, C. V. Histdria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 184-185.

%2 CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986
p. 187.

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 i unespwl 12 13 14 15 1le 17

18



23

A nova estética contribuiu para um maior desenvolvimento da cangdo solo
com acompanhamento instrumental, embora esta forma de apresentagao ja
estivesse sendo praticada paralelamente a musica polifénica. Em grande parte, a
musica instrumental permaneceu diretamente subordinada a musica vocal, sendo o

repertorio basicamente formado por transcricées ou variagdes deste modelo.®®

O cenario musical europeu durante o século XVI é caracterizado
principalmente pela atuagdo de musicos provenientes da Franga, da Bélgica e
Holanda. Esta regido do norte da Europa destacou-se como um importante centro

musical no século XV, no qual estruturou-se a tradigdo da escola franco-

flamenga.®

A tradigdo desta geragdao de musicos foi difundida pela Europa por meio da
contratacdo destes para trabalharem nas mais importantes cortes e catedrais
européias, tendo sido iniciado este intercambio primeiramente com a Italia. As
cortes de Napoles, Ferrara, Modena, Mantua, Mildo e Veneza foram os principais
centros de atuacdo destes compositores no periodo. O estilo adotado por tais
compositores era distinguido principalmente pelo refinamento e sofisticacao nos
procedimentos da elaboragdo musical, agrupando diversos elementos da

composi¢ao com perfeito equilibrio.®®

% BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976. p. 270.

® CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p.156.

% GROUT, D. J; PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 193. CROCKER, op. cit., p.156.
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A produgdo musical da segunda metade do século XV conduzia para um
novo ideal sonoro combinando a técnica contrapontistica tradicional, até entao
estabelecida, com um pensamento harménico com base na utilizacédo da triade. A
partir de 1400 a técnica do contraponto tradicional caminhou em direcdo ao
enriquecimento da sonoridade, enfatizando os elementos menos estaveis, como os
intervalos de tercas ou sextas e ocultando os elementos mais estaveis como os

intervalos de quintas e oitavas.

Até entao, nas progressoes do sistema tradicional, os intervalos de tergas e
sextas deveriam ser conduzidos para os intervalos consonantes de quintas e
oitavas para serem considerados resolvidos. Os intervalos de tercas e sextas que
nao fossem resolvidos eram cuidadosamente localizados para fortalecer o formato
total da estrutura, facilitando a progressdo de um ponto de repouso para outro.
Neste sentido, as progressdes de intervalos tradicionais foram sendo exploradas em

diversos caminhos, gerando uma sonoridade mais rica € ao mesmo tempo uma

transparéncia menor da estrutura e da diregdo das progressoes.®

A variedade na técnica polifénica assumida por compositores do periodo
entre 1450 e 1500 caracterizou a transigéo para este estilo musical. Esta transigéo é
demarcada na histéria da miusica iniciando com as obras mais tardias dos
compositores Guillaume Dufay (c. 1400-1474) e Johannes Ockeghem (c. 1430-
1495), seguidos por Antoine Busnois (? — 1492) e Jacob Obrecht (1450-1505),

entre outros, culminando com Josquin Des Prez (c. 1440-1521).%7

o CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p. 154-156.
 Ibid., p. 156-172.
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As novas tendéncias na técnica dos compositores desta geragdo foram
plenamente afirmadas na obra de Josquin. Suas composigdes caracterizavam-se
pela utilizagdo de uma estrutura a quatro vozes (soprano, alto, tenor e baixo), por
uma maior liberdade na elaboragdo da obra sem a utilizagéo do cantus firmus ou
uma melodia pré-determinada, pelo uso de imitagées curtas € um unico texto em
todas as vozes, além da regularidade e fluéncia ritmica. KIEFER ressalta a forma

como o texto era trabalhado por Josquin:

Sente-se nos motetos de Josquin uma preocupacdo muito nitida no sentido de
traduzir musicalmente o texto. Muitas vezes recorre, por isto mesmo, a secgdes
homofbnicas nas quais as palavras, por serem cantadas simultaneamente em todas
as vozes, sdo mais compreensiveis. Mas ao mesmo tempo Des Prés constréi suas
pecas segundo leis puramente musicais. As vozes ja ndo tém mais uma

individualidade propria, em sentido expressivo, mas todas elas participam de uma

mesma idéia. E esta uma das significagdes das imitagdes constantes.®®

A influéncia de Josquin na obra dos compositores que o sucederam no
século XVI foi determinante principalmente nos seguintes aspectos: a estabilizagao
da estrutura a quatro vozes, o uso de imitagbes e a auséncia do cantus firmus.
Entre os compositores que primeiramente difundiram este novo estilo estao Jean
Mouton (c.1459-1522) e Antoine de Fevin (c. 1480-c. 1512). CROCKER comenta

estas influéncias comparando o estilo polifénico que se impde a partir do século XVI

com a polifonia do periodo anterior a Josquin:®*

® KIEFER, B. Histéria e significado das formas musicais. 5. ed. Porto Alegre: Editora
Movimento, 1981. p. 100-102.

% CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p. 182-183.
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Um (...) importante, (...) resultado do estilo de Josquin foi a expressividade completa
da polifonia. Por séculos a polifonia implicava, de acordo com as regras vigentes,
em uma ou duas linhas vocais com texto sobre uma ou duas linhas instrumentais —
o moteto, as formas de cangdes, e muito da musica sacra do século XV. Agora,
nas décadas apos 1500, todas as vozes sdo cantadas (...) com estilo parecido e

equilibradas em importancia.”™

Embora os compositores da primeira metade do século XVI tenham
absorvido e desenvolvido as técnicas composicionais de Josquin e seus
contemporaneos, novas técnicas e novos géneros musicais eram criados,
adequando-se e acompanhando todas as transformacgdes que afetavam a Europa.
Neste sentido, a formagédo dos estados nacionais e a identificagdo destes por

idiomas préprios contribuiram para que houvesse também um desenvolvimento da

expressdo musical de cada nagao.”

Na primeira metade do século XVI a esséncia da musica franco-flamenga
continuou presente na produgédo dos compositores Adrian Willaert (c. 1485-1562),
Jacobus Clemens (c. 1510-c. 1556) e Nicolas Gombert (c. 1495-c. 1556), entre
outros; no entanto, seu desenvolvimento era gradativamente mais lento. Aos
poucos a supremacia do estilo franco—flamengo em toda a Europa comega a ser
dividida com os varios estilos nacionais que se estabelecem. O aspecto da distingado

musical é observado na afirmagao de BROWN:"2

" CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p. 183-184. An (...) important, (...) result of Josquin's style was the complete vocalization of
polyphony. For centuries polyphony had regularly involved one or two vocal lines with text over one or
two instrumental lines — the motet, the song forms, much of the sacred music of the 1400. Now, in the
decades after 1500, everyone sang (...)similar in style and more or less equal in importance.

" GROUT, D. J; PALISCA, C. V. Histéria da Misica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 224.

2 BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976. p.186-187.
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Pela primeira vez, (...) era possivel diferenciar claramente can¢des holandesas das
parisienses, e a musica sacra francesa da flamenga; lieder e madrigais tornaram-se
formas profanas predominantes, respectivamente nos territérios Germanicos e na
Italia. Além disso, a Espanha e a Inglaterra podiam vangloriar-se de excelentes
compositores dos quais a musica era completamente distinta da tradigdo dominante

no resto da Europa Ocidental.”

Portanto, os estilos nacionais distinguiam-se, principalmente, na criagcéo e
utilizagdo de géneros musicais proprios. Dentre os géneros nacionais
representativos deste periodo estdo: a frotfola, na Italia; o villancico, na Peninsula

Ibérica e a chanson, na Franga.”™

Os musicos do norte da Europa empregados nas cortes italianas eram
solicitados principalmente para a composicao de missas e motetos. No entanto,
como vimos anteriormente, a musica conquista um espago cada vez maior no
entretenimento da vida cortesd. De acordo com esta nova fungdo, os musicos
contratados destinavam a seus patrées também um repertério de cancgdes,

normalmente com textos em francés e no estilo musical que se estabeleceu com a

geracao de Josquin. Em 1501, Petrucci’ publicou em Veneza um extenso repertério

de cangodes francesas sob o titulo Harmonice musices odhecaton. Este repertério de
cangdes tinha como base elaboragao técnica da escola franco-flamenga e era muito

sofisticado para cumprir seu papel de entretenimento nas cortes italianas. O

> BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976. p. 186. For
the first time, (...), it was possible to differentiate clearly between Netherlandish and Parisian
chansons, and between French and Flemish sacred music; and lieder and madrigals became the
predominante secular forms in the Germanic countries and Italy respectively. Moreover, Spain and
England could boast of superb composers whose music did not quite fit into the central tradition of the
rest of western Europe.

kR GROUT, D. J; PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 224-229.

™ Ottaviano dei Petrucci (1466-1539) foi editor de musica na Italia.
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ambiente cortesdo necessitava de uma musica mais leve e, principalmente, com

textos no idioma italiano, contribuindo assim para o surgimento da frottola.

O repertério de frottole foi amplamente publicado por Petrucci entre 1504 e
1514. O texto utilizado na frottola era organizado regularmente em forma estroéfica,
retomando a tradigdo das ballade, virelai e rondeau, formas tipicas das cangdes

medievais.

Na textura musical a froftola também revelou um aspecto conservador,
utilizando a escrita a trés vozes e a valorizagao da voz superior. Por outro lado, este
género apresentava uma novidade: as vozes que poderiam ser todas cantadas,
eram apresentadas também no formato de uma ou duas vozes acompanhadas por

uma ou duas partes instrumentais. Esta caracteristica da froftola inicia a trajetéria da

cangdo acompanhada.”®

Em 1509 e 1511 Petrucci publicou, de Francisco Bossinensis, Tenori e
contrabassi intabulati col sopran in canto figurato per cantar e sonar com lauto, com
um repertorio de frottole em transcricbes para voz e alaude. Apesar da frottola
caracterizar-se por uma estrutura musical mais simples e tematicas relacionadas
ao amor e a satira, esteve presente apenas no ambiente culto das cortes italianas,

principalmente em Mantua, Ferrara e Urbino.””

® CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p. 184.

" REESE, G. La musica en el Renacimiento. 2. ed. Madrid: Alianza Masica, 1995. v.1, p.
609-611. GROUT, D. J; PALISCA, C. V. Histéria da Masica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva, 1997.
p. 225
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Na Peninsula Ibérica, o vilancico aparece como um género equivalente a
frottola. Um estudo mais detalhado de sua estrutura poética e musical €

apresentado na secao 2.2.2 desta dissertacao.

Os compositores franceses, a partir de 1520, influenciados pelo carater da
frottola, desenvolvem a cangao do inicio do século, acentuando as caracteristicas
locais na poesia e na musica, resultando na nova chanson. Este termo passou a ser

usado para toda cangao popular francesa.

As chansons foram publicadas em grande quantidade a partir de 1528 com
as primeiras edigcdes de musica francesa por Pierre Attaingnant (c.1500-c.1553).
Este repertorio era dependente em estilo e técnica de compositores que
precederam a Josquin, como por exemplo Jean Mouton (c. 1459-1522) e Antoine de
Fevin (?-1512). Dentre os compositores de chansons reunidos nas edigdes de
Attaingnant estao Pierre Certon (?-1572), Clement Janequin (c. 1474-c. 1560) e

Claudin Sermisy (c. 1490-1562). A chanson apresentava as seguintes caracteristicas

composicionais:’®

auséncia de forma fixa;

estrutura a quatro vozes, sendo que todas deveriam ser cantadas;
utilizagao de ritmos simples;

utilizacdo de imitagées mais faceis de serem seguidas;
transparéncia da estrutura harménica;

carater triadico;

- movimentagao leve na voz do baixo.

® CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
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Os ideais literarios italianos foram sendo modificados no decorrer da
primeira metade do século XVI. Os sonetos e canzonas de Petrarca (1340-1374)
eram retomados e agora considerados textos ideais para a musica italiana.”
Seguindo esta nova tendéncia literaria, buscava-se a criagdo de um género musical
que reunisse a técnica refinada da chanson e as formas livres e ao mesmo tempo
valorizasse a dicgao e expressdao da melhor poesia italiana. Tais fatos conduziram

para o desenvolvimento do madrigal na segunda metade do século XVI.

A estrutura musical do madrigal derivou principalmente da técnica utilizada
por compositores da tradigdo franco-flamenga. Musicos do norte da Europa como
Philippe Verdelot (c. 1480-1545), Adrian Willaert (c. 1485-1562) e Jacob Arcadelt (c.

1504-c. 1567) eram contratados especialmente para desenvolver este género.®

No madrigal a musica era elaborada para um texto de reconhecida
qualidade literaria. Embora este género fosse apresentado em forma estrofica, a
musica era modificada a cada estrofe para melhor expressar o texto. A textura
musical utilizava-se da homofonia em equilibrio com a fluéncia da condugao

meldédica de todas as vozes e fazia uso das imitagbes para destacar a

independéncia ritmica das vozes ou para expressar o texto.®'

 LOPEZ, C. P. G. et al. La Literatura. La Musica. In: Enciclopedia Labor. Barcelona:
Editorial Labor, S.A, 1957. tomo VI, p. 209-210.

% CROCKER, R.L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986 p.
187.

® HAAR, J. Madrigal. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
MacMillan, 1980. v. p. 463-464.
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O contato musical de Portugal com outros paises da Europa aconteceu
principalmente por intermédio da Espanha. Os casamentos reais proporcionaram o
intercambio de musicos entre os dois paises desde o século XV. A partir do século
XIV houve um empenho por parte dos monarcas portugueses e espanhois para unir
os dois paises, reunificando a Peninsula Ibérica. A unificagdo foi aspirada por meio

de uma série de casamentos reais.®?

No final século XV a Espanha, até entao dividida entre os reinos de Castela
e Aragéao, unificou-se com o casamento da rainha Isabel de Castela e do rei
Fernando de Aragao (1479-1516). Havia também o interesse por parte dos reis
castelhanos em agregar o reino de Portugal. Esta possibilidade tornou-se préxima no
reinado de D. Manuel | que se casou com a filha dos reis castelhanos. Seu filho D.
Miguel seria o futuro herdeiro das trés coroas (Castela, Aragao e Portugal)
possibilitando a esperada unificagdo da Peninsula. No entanto, com a morte de D.
Miguel em 1500, diminuiram as possibilidades de unificagao dos trés reinos. A

monarquia portuguesa do século XVI esteve sob os reinados de D. Manuel | (1495-

1521), D. Jodo lll (1521-1557), D. Sebastigo (1557-1578) e Filipe | (1580-1598).%

82 BRITO, M. C. Estudos de histéria da misica em Portugal. Lisboa: Editorial Estampa,
1989. p. 44-45. SARAIVA, J. H. Histéria Concisa de Portugal. 21.ed. Portugal: Publicagdes Europa-
Ameérica, 2001. p. 90.

 MARTINS, O. Histéria da Civilizagdo Ibérica. 40. ed. Mem Martins: Publicagbes Europa-
América, s.d. p. 145. MARQUES, A. H. O. Breve Histéria de Portugal. 4. ed. Lisboa: Editorial
Presenca, 2001. p. 190-191, p. 725. SARAIVA, J. H. op.cit. p. 90.
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Desta maneira, a relagdo entre musicos espanhodis e a corte portuguesa
neste seculo foi mais acentuada. Importantes obras de musicos espanhois do
periodo foram dedicadas ao rei de Portugal D. Joao lll. Luys Milan dedicou-lhe o
primeiro livro impresso de musica para vihuela, o El Maestro (1536), Francisco
Guerrero ofereceu-lhe seu primeiro livro de missas e o teérico Juan Bermudo
dedicou-lhe seu tratado Declaracién de Instrumentos Musicales (1555). Além disso,
D. Jodo Ill teve ao seu servico o vihuelista espanhol Hernando de Jaen; o

compositor Miguel de Fuenllana trabalhou para o rei D. Sebastido de 1574 a 1576.

A presenga de musicos espanhdis em Portugal néo ficou restrita apenas a
corte e a capela real: compositores e instrumentistas espanhoéis atuaram em
diversas cidades portuguesas. O primeiro professor de musica da Universidade de
Coimbra, Mateo de Aranda, veio também da Espanha. Os seus dois tratados sobre
cantochéo e polifonia provavelmente foram os primeiros livios de musica impressos

em Portugal (1533-1535).

Além dos espanhoéis, musicos flamengos e italianos estiveram também
trabalhando para a corte portuguesa no século XVI. Segundo BRITO, grande parte
destes musicos eram instrumentistas, havendo referéncia apenas sobre um
compositor flamengo que trabalhou como mestre de capela para D. Sebastido. De

acordo com o autor, a tradicdo da musica franco-flamenga difundiu-se em Portugal

tanto quanto em outros pontos da Europa:®*

8 BRITO, M. C. Estudos de histéria da musica em Portugal. Lisboa: Editorial Estampa,
1989. p. 44-48.
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Os manuscritos procedentes do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra que se
conservam na Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra constituem a mais rica
colegdo de fontes musicais dos séculos XVI e XVII existentes em Portugal. Varios
desses manuscritos, na sua maioria dos séculos XVI, (...), contém missas e motetes
de Josquin Des Prés, Compére, Mouton, La Rue, Willaert, (...)*

Os compositores flamengos Gombert e Créquillon foram membros da capilla
flamenca do Imperador Carlos V. A cappilla flamenca se estabeleceu na Espanha no
século XIV, ainda no reinado de Juan | de Aragao (1350-1396). O grupo era
formado por musicos franco-flamengos para realizar especialmente o repertério

tradicional do norte da Europa e, durante o século XVI, acompanhou o imperador

Carlos V em suas viagens.®

O constante intercambio musical entre Portugal e Espanha foi
provavelmente o principal fator para que a musica destes compositores se tornasse
conhecida no ambiente musical portugués. BRITO afirma que, considerando as
documentagdes existentes, os musicos portugueses nao devem ter atuado com
freqiéncia em centros europeus fora da Peninsula Ibérica, porém ha o registro de

que trés musicos estiveram trabalhando na Italia em meados do século XV1.87

% BRITO, M. C. Estudos de histéria da musica em Portugal. Lisboa: Editorial Estampa,
1989. p. 49.

% REESE, G. La musica en el Renacimiento. 2. ed. Madrid: Alianza Musica, 1995. v.1. p.
669-675.

¥ BRITO, op. cit., p. 48.
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CAPITULO 2

OS CANCIONEIROS

2.1 Das primeiras antologias de poemas aos cancioneiros musicais do século

XVI

O termo cancionero ou cancioneiro € usado desde o século XV para nomear
uma colegdo ou antologia de poemas que poderiam ser cantados ou lidos sem, no
entanto, apresentar a notagdo musical. Em edigdes atuais, € comum a utilizagéo do
titulo cancioneiro musical para designar um livro de cancbes que apresenta a

notagdo musical.®®

A palavra cancién foi usada por poetas e musicos do Renascimento
juntamente com os termos cantiga, cantar e canson (galaico-portugués) entre outros.
Entre 1450 e 1530 seu significado referia-se normalmente a uma cangdo com

refrdo, semelhante a forma ABBA, caracteristica do villancico.®®

Os primeiros cancioneiros ibéricos consistem em compilagbes de poesias
sem musica e dentre os mais antigos encontram-se dois cancioneiros espanhois do
século XV. O primeiro cancioneiro € formado por duas antologias de poemas da
época que foram compilados em 1445 por Alfonso de Baena para Juan Il de Castilla

e por volta de 1458 por Lope de Stlniga para Alfonso V na corte espanhola de

% SAGE, J. Cancionero. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:

Macmillan, 1980. v. 3, p. 679.

& . Cancién. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:

Macmillan, 1980. v. 3, p. 679.
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Napoles. O segundo é uma antologia de poemas de Juan del Encina com o titulo

Cancionero (Salamanca, 1496).%

Embora nestas antologias nao houvesse a notagao musical, possivelmente
ja existia a conexao entre poesia e musica, pois muitos dos poemas do Cancionero
de Juan del Encina® aparecem com musica do proprio poeta no Cancioneiro

Musical de Palacio e também em outros livros de cangdes do século XVI.

No inicio do século XVI houve uma tendéncia de separagdo entre poesia e
musica nos cancioneiros. Foram impressas duas importantes antologias de poemas
sem notagdo musical. Sdo elas: o Cancionero General de Hemando de Castillo
(Valéncia, 1511) e o Cancionero General de Garcia de Resende (Lisboa, 1516).
Estes novos cancioneiros, de maneira geral, ofereciam poemas para serem apenas

lidos e apresentavam poucos textos que sugerissem o uso de danga ou canto.

Estes cancioneiros eram compilados para atender a demanda de pessoas
cultas. Entretanto, em meados do século XVI, surge um outro tipo de cancioneiro,
também sem musica, na forma de uma antologia de baladas ou romances voltada

para um publico mais amplo. As antologias dedicadas exclusivamente aos romances

comegam a aparecer com o Cancionero de romances (Antuérpia, c. 1548).%2

0 SAGE, J. Cancionero. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London:
Macmillan, 1980. v. 3, p. 679.

91 POPE, |. Encina, Juan de. In: _____ . v. 6, p. 159-160. Juan del Encina nasceu em
Salamanca em 1468 e morreu em Leén por volta de 1530. Era poeta, dramaturgo e compositor. Todo
seu trabalho literario e musical foi composto antes dos trinta anos. Em seu Cancionero (1496)
encontram-se trabalhos literarios que refletem sua ligagédo com a igreja e seus estudos humanisticos.
Encina foi, sistematicamente, o primeiro compositor de pe¢cas dramaticas, especificamente criadas
para serem representadas.

2 SAGE, J. Romance. In: . v. 16, p.121-126. No século XV utilizou-se o termo
romance na Espanha e romanza na Italia. O romance narrativo era, em sua forma, proximo ao
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No final do século XV os cancioneiros com notagdo musical também ja
estavam em circulacdo na Espanha e Portugal, bem como em outros paises da
Europa, e consistiam em antologias de musica polifénica; até o século XVII nao
foram compiladas monodias na forma de cancioneiros. Embora possam ser
encontradas cangdes monddicas no livro para vihuela EI Maestro (1536) de Luys
Milan, nao se trata ainda de uma compilagdo, mas sim da utilizagdo das melodias
das cangbes como um recurso musical para o desenvolvimento técnico do

instrumentista.®®

As mais antigas antologias de musica polifénica compiladas entre 1480 e

1532 sdo os cancioneiros espanhdis:
Cancionero de Montecassino (c. 1480-1500)
Cancionero Musical de la Colombina (Sevilla, c. 1490)
Cancionero Musical de Palacio® (Madrid, c. 1505-1520)
Cancioneiro Musical de Segdvia (inicio do século XVI)
Cancionero Musical de Barcelona (c. 1532)

Destes, o mais conhecido &€ o Cancionero Musical de Palacio. Nele esta
representado o repertério musical da corte espanhola na época dos reis catélicos

Fernando de Aragao e Isabel de Castela. Sdo0 conhecidas 458 das 548 pecas

originais.%

vilancico. A palavra romancero € utilizada para nomear uma colegéo de romances espanhéis com ou
sem musica.

2 SAGE, J. Cancionero. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London.
v. 3. p. 680.

* Também denominado Cancionero de Barbieri.

% SAGE, op. cit.
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O contetido do Cancionero Musical de Palacio consta de vilancicos, cangdes
e romances, sendo a maior parte para trés ou quatro vozes. Ha muitos textos
cortesdos, mas também muitos textos e melodias populares, enquanto as cangoes
religiosas sd@o a minoria. O compositor mais presente nesta antologia € Juan del
Encina, seguido por Francisco Millan (c. inicio do século XVI), Francisco de la Torre
(c. 1483-1504), Pedro de Escobar (c. 1465-1535) e Francisco de Peialosa (c.1470—

1528). Nos textos predomina o idioma espanhol, apesar de existirem

aproximadamente doze pegas em italiano e francés e trés conjuntos de textos

espanhois compostos pelo flamengo Johannes Urreda (meados do século XV).

Os cancioneiros do inicio do século XVI, principalmente o Cancionero
Musical de Palacio, contém pecas baseadas em melodias que aparecem
normalmente na voz superior e que provavelmente existiam antes de 1450. Outra
caracteristica predominante na maior parte destas antologias € o conteudo
produzido por poetas, também musicos, que freqientemente combinavam os

elementos plebeus e cortesaos.

Relacionados ainda a primeira metade do século encontramos as antologias
portuguesas Cancioneiro Musical D Elvas (c. 1500-1550) e Cancioneiro da Biblioteca
Nacional de Lisboa (c. 1500-1560), dos quais estaremos tratando mais
detalhadamente ainda neste capitulo, e a antologia espanhola Cancionero del

Duque de Calabria (Venice, 1556), mais conhecida como Cancionero de Upsala.

O Cancionero de Upsala reune 54 vilancicos a duas, trés, quatro e cinco
vozes. Em comparagdo ao Cancionero Musical de Palacio, a escrita imitativa € mais

utilizada, abrangendo todas as vozes. Gombert (c. 1500-1560) € o unico compositor
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mencionado nesta antologia, embora muitas das pegas sejam provavelmente de

autoria de Juan del Encina.%

Na segunda metade do século XVI sdo representativos os cancioneiros

portugueses: Cancioneiro da Biblioteca da Ecole Supérieure des Beaux-Arts de

Paris e o Cancioneiro do Museu Nacional de Arqueologia e Etnologia de Belém

(c.1550 -1580), os quais serao abordados na segao 2.2.

% SAGE, J. Cancionero. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. p. 680.
FREITAS BRANCO, J. Histdria da Muasica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicagbes Europa-América,
1959. p. 84.
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2.2 Os Cancioneiros Portugueses

Entre as colegées conhecidas em Portugal no periodo que compreende o
final do século XV até o século XVI encontramos cinco cancioneiros, sendo um deles
ndo-musical e quatro musicais. Trataremos inicialmente do Cancionero Geral, uma
antologia sem conteido musical compilada por Garcia de Resende e publicada em

1516.

Durante o reinado de D. Afonso V (1438-81) muitos descendentes de nobres
portugueses emigrados regressaram de Castela e trouxeram a influéncia da poesia
castelhana, na qual tragos trovadorescos comegavam a ser substituidos pela
influéncia italiana de Dante e de Petrarca. Depois de mais de um século, ja no

reinado de D. Jo&o ll, esta poesia reapareceu no Cancionero Geral, abrangendo a

produgdo poética de meados do século XV até a data da compilagéo.*’

O Cancionero Geral reune aproximadamente mil poesias de autoria de
poetas cortesdos. As poesias trazem versos com tema amoroso ou satirico. Sobre a

inexisténcia do registro musical neste cancioneiro, BRITO E CYMBRON afirmam:

E de admitir, no entanto, que para muitos poemas sé tera existido a melodia, que
ndo chegou a ser registrada por escrito, que outras versées musicais foram so
registradas em folhas volantes que se perderam irremediavelmente e que em
muitos outros casos ainda nunca tera de fato existido nenhuma versao musical dos
poemas.*®

%7 BRITO, C.: CYMBRON, L. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Universidade
Aberta, 1992. p. 52-55.
% Ibid. p. 55.
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O Cancionero Geral retrata a vida cultural palaciana durante a segunda
metade do século XV e principio do século XVI, o que se verifica no prélogo da

propria colecéo escrito por Garcia de Rezende e dirigido a D. Manuel I:

No qual conto entra a arte de trovar, que em todo tempo foi mui estimada, e com
ela nosso senhor louvado, como nos hinos e canticos, que na santa igreja se
cantam, se vera. E assi muitos imperadores, reis e pessoas de memdria pelos
rimances e trovas sabemos suas historias; e nas cortes dos grandes principes &
mui necessdria na gentileza, amores, justas e momos; e também para os que
maus trajes e invengdes fazem, por trovas sao castigados, e lhe dao suas

emendas, como no livro ao diante se vera.”

Trataremos agora dos cancioneiros musicais dos quais foram selecionadas
as pegas que serdo apresentadas no capitulo 4. Sao eles: Cancioneiro Musical
D’Elvas, Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, Cancioneiro da Biblioteca da
Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Paris e o Cancioneiro do Museu Nacional de
Arqueologia e Etnologia de Belém. O repertério destas colegdes representa
musicalmente a trajetéria da cangdo polifénica profana em Portugal, do

Renascimento ao Maneirismo.

O Cancioneiro Musical D’Elvas, possivelmente copiado em meados do
século XVI, foi descoberto pelo musicélogo Manuel Joaquim e por ele publicado em

1940 sob o titulo de Cancioneiro Musical e Poético da Biblioteca Publia Horténsia. O

manuscrito encontra-se na Biblioteca Municipal de Elvas sob a cota 11. 973."%

* FREITAS BRANCO, J. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicagdes
Europa-América, 1959. p. 86.

' MORAIS, M. Cancioneiro Musical D'Elvas: Transcricdo e Estudo. 2. ed. Lisboa:
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1992. (Portugaliae Musica, XXXI) p. V. A Biblioteca Publica
Horténcia esta integrada a Biblioteca Publica de Elvas, por este motivo o titulo mais conhecido desta
colegdo & Cancionero Musical D Elvas.
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Este cancioneiro esta dividido em duas partes: na primeira, encontram-se 65
cangdes a trés vozes, sendo dezesseis delas com texto em portugués e quarenta e
nove em castelhano; na segunda, encontram-se 36 poemas, dentre os quais
romances, vilancetes e cantigas sem musica, e somente trés deles escritos em

portugués.

FERREIRA afirma que, considerando os dados relativos a lingua, forma
poética, mensuragao, autoria (quando conhecida) e concordancias encontradas para

cada peca, a primeira parte do Cancioneiro Musical D’Elvas reune, de certa forma,

quatro colegbes diversamente situadas no espago e no tempo, e explica:'"!

(...) a 1 Parte do Cancioneiro de Elvas contém basicamente trés camadas de
repertorio polifénico, distribuidas por quatro colecgées: duas colecgdes de pecgas do
repertorio ibérico de c. 1500, respondendo maioritariamente a classificagao de
vilancetes; uma colecgdo de pegas portuguesas, classificaveis em geral como
cantigas, provavelmente da 1?. metade do século XVI; e um grupo de composi¢des
de gosto italianizante de origem igualmente portuguesa, do terceiro quartel do
século.'?

Nao ha indicagao dos autores das pec¢as, mas comparando-se esta colegcdo
com o Cancionero Musical de Palacio encontram-se quatro pegas da autoria de Juan
del Encina e trés de Pedro de Escobar, além de outros pontos de contato entre os
dois manuscritos. A pega Secaronme los pesares, por exemplo, consta também no

Cancionero Musical de Palacio.'®

%" FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Publia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patriménio Cultural, 1989. p. VI. (Edigao fac-simile)

192 |bid.p. VIII.

'® ANGLES, H. La Musica en la Corte de los Reys Catélicos: Cancionero Musical de
Palacio (Siglos XV-XVI). Barcelona: Escuela Casa Provincial de Caridad, 1947. v.1, p. 229.
(Monumentos de la Musica Espanhola)
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O Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa consiste em uma colecao
sacro-profana do século XVI. Nao ha uma precisdo do ano em que este cancioneiro
foi elaborado. No entanto, MORAIS afirma que uma marca d’agua do papel do
manuscrito era particularmente usada em papéis fabricados entre 1501 e 1560. Esta
antologia encontra-se na cole¢do de manuscritos e impressos musicais - Divisdo de

Reservados - da Biblioteca Nacional de Lisboa sob a cota C.I.C n° 60."%

Em seu conteudo, dentre as obras sacras, encontram-se motetos,
magnificats, partes de missas, todos com texto em latim a duas, trés e quatro vozes.
Dentre as pecgas profanas, ha dezenove cangdes nas formas de vilancetes, cantigas
e um romance. As cangdes estdo escritas a duas, trés e quatro vozes, todas com
textos em castelhano, exceto a uUltima, em portugués. As pecas sdo de autores
andénimos, mas comparando-as ao repertério do Cancionero de Palacio, identifica-se
Pedro de Escobar como autor de uma uUnica cangéao, trata-se de Passame por Dios

barquero.

O Cancioneiro da Biblioteca da Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Paris

encontra-se na Biblioteca da Escola Nacional Superior das Belas Artes de Paris sob
a cota Ms 56 sendo proveniente de um fundo deixado para esta instituicdo pelo
bibliéfilo francés Jean Masson (1856-1933), por isto € conhecido também como

Chansonnier Masson 56.'%°

'™ MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigio e Estudo.
Lisboa: Fundagéo Calouste Gulbenkian, 1977. p. VIII-IX. (Portugaliae Musica, XLVI)
"% Ibid., p. X.
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Este cancioneiro remete-se a segunda metade do século XVI e segundo
MORAIS, na elaboragédo deste manuscrito trabalharam no minimo oito copistas em
diversos periodos, desde meados do século XVI até provavelmente os principios do
século XVII. A antologia é formada por cento e trinta pegas a uma, duas, trés e
quatro vozes, sendo que setenta e cinco delas tém anotada apenas a voz superior.
Normalmente estas sao equivalentes ao tiple ou voz superior de versdes polifénicas

dos mesmos vilancicos encontrados em outros cancioneiros ibéricos.'®

Das quatro colegbes, a mais recente € o Cancioneiro do Museu Nacional de
Arqueologia e Etnologia de Belém ou Cancioneiro de Belém. Este manuscrito
descoberto no final dos anos sessenta esta na Biblioteca do Museu Nacional de

Arqueologia e Etnologia em Belém, Lisboa, sob a cota Ms 3391.'"

Apesar de ter sido copiado por volta de 1603, seu conteido musical refere-
se a segunda metade do século XVI, entre 1550 e 1580. Esta colegdo contém
dezoito pegas e traz o registro dos Unicos madrigais conhecidos e copiados em

manuscritos portugueses, além de vilancetes e cantigas e duas changonetas

religiosas.'®

1% BRITO, C.; CYMBRON, L. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Universidade
Aberta, 1992. p. 54-55. MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigao
e Estudo. Lisboa: Fundag&o Calouste Gulbenkian, 1977. p. XII-XIll. (Portugaliae Musica, XLVI)

W MORAIS, M. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista, Estudo
Introdutério e Transcrig&o. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. p.11-12.

% |pid., p. 21. O termo madrigal n&o foi muito utilizado ou aceito na Peninsula Ibérica em
meados do século XVI. Na Espanha as obras compostas neste estilo eram designadas por cancion,
soneto, villancico e até pelo termo italiano villanesca. A qualificagdo de madrigal para algumas
cangbes do Cancioneiro de Belém justifica-se pela caracteristica estrutural destas pegas préprias

deste género musical.
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Embora algumas das cangdes encontrem-se também copiadas em outros
manuscritos portugueses, ou até mesmo em impressos espanhoéis da segunda
metade do século XVI, um numero muito significativo delas aparece apenas neste
cancioneiro. Nele encontram-se composigdes sobre poesias cortesas de importantes
escritores portugueses da época tais como D. Manuel de Portugal (1520-1606), os
poetas-musicos Jorge de Montemor (c. 1520-1561) e Gregério Silvestre (1520-
1569), Garcilaso de La Veja (1503-1536) e a poetisa Cetina "La monja". O idioma

predominante € o castelhano, havendo apenas uma cang¢dao com texto em

portugués.'®

L MORAIS, M. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista, Estudo
Introdutério e Transcrig&o. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. p. 21.
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2.21 Oestilo

Segundo MORAIS, na produgéo de cangdes polifénicas da Peninsula Ibérica

entre o final do século XV e durante o século XVI sao identificados principalmente

trés estilos composicionais. O primeiro estilo refere-se ao repertério que se estende

entre c. 1460 e c. 1490. A técnica composicional nesta fase esta diretamente
relacionada aos compositores franco-flamengos. Este estilo tem como principais

caracteristicas:'"°

textura horizontal;

valorizagao do contraponto;

uso da imitacao em grandes trechos;

elaboracao da muasica com base na voz do tenor;

valorizagao da voz superior,

estrutura a trés vozes;

complexidade ritmica;

cadéncias com salto de oitava na voz mais grave conduzindo ao

cruzamento desta com a voz superior.

Ainda no final do século XV, surge paralelamente um segundo estilo em
oposicdo ao primeiro, conduzido inicialmente por compositores italianos e

apresentando as seguintes caracteristicas:

9 MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigdo e Estudo.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1977. p. XX-XXI.
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textura vertical;
contraponto de nota-contra—nota;
maior integracao entre texto e musica;

uso de melodias de origem popular,

vozes proximas movimentando-se em intervalos de tercas ou sextas e as

vozes extremas em intervalos de décimas;
presenga de algumas imitagdes breves;
complexidade ritmica e métrica;
estrutura a trés vozes;
valorizagao da voz superior;
vozes do baixo ou do tenor movimentam-se em intervalos de quarta ou
quinta;
vozes intermediarias como preenchimento harménico;
- elaboracao a partir de progressdes melédico-harménicas da musica de
danca,
ritmo predominando sobre a melodia;
interacao de ritmos binarios e ternarios;
uso da sensivel, principalmente na voz mais aguda,;

finalizagdes com uso da terga de picardia.

No terceiro estilo referente ao século XVI encontram-se combinadas
inovagdes derivadas da técnica italiana com a tradigao franco—flamenga. Este estilo
estd representado no conteddo musical dos quatro cancioneiros portugueses

abordados nesta dissertaggo."

"' MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcri¢do e Estudo.
Lisboa: Fundagéo Calouste Gulbenkian, 1977. p. XX-XXIIl.
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Embora a combinacgéo de técnicas do terceiro estilo esteja presente nestas
antologias, algumas pecgas deste repertério ressaltam mais distintamente a influéncia
do primeiro ou do segundo estilo, de acordo com o periodo do século XVI ao qual

remete-se.

Neste sentido, os autores NERY & CASTRO apontam para uma transi¢ao

estilistica dentro deste repertorio:

(...) o estilo dos nossos cancioneiros profanos permaneceu ligado a uma economia
de meios e a uma simplicidade de linguagem que, se por um lado podem sugerir,
em alguns casos, estarmos perante um repertério criado sobretudo por diletantes
cortesdos de formacdo musical necessariamente limitada, sdo, por outro lado,
demasiado sistematicas para ndo constituirem uma opgao estética consciente e
assumida, mesmo por parte de compositores profissionais de métier indiscutivel.
Com excepgao de um outro exemplo isolado anterior, s6 na segunda metade do
século comegaremos a encontrar, ja nos cancioneiros mais tardios, uma evolugéo
no sentido de uma técnica contrapontistica mais elaborada, com uma distribuigao
mais melismatica do texto, uma figuragao ritmica mais agitada e um recurso mais

sistematico a imitagdo entre as vozes (...)'"?

A tendéncia para uma técnica composicional mais elaborada a partir de
meados do século XVI esta inserida em uma estética que conduziu gradualmente

ao Maneirismo.

O conceito de Maneirismo é utilizado em seu sentido absoluto para

representar a categoria da literatura e das artes que transita entre o estilo

Renascentista e o posterior estilo Barroco.'*?

"2 NERY, R. V.; CASTRO, P. F. Histéria da Masica. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da
Moeda, 1991. p. 31. (Sinteses da Cultura Portuguesa)
'3 SHEARMAN, J. O maneirismo. So Paulo: Cultrix, 1978. p. 16.
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O termo tem origem na palavra italiana maniera que deriva de maniére,
utiizada desde o século XIll no ambiente cortesdo. A palavra maniera, em sua
origem, estava relacionada ao estilo e refinamentos da vida na corte representando
uma qualidade do comportamento humano. Foi adotada inicialmente pela literatura
italiana em diversas formas gramaticais com significados como “talento sem
esforgo”, “sofisticagao”, dentre outros. No século XVI a palavra maniera e seus

significados foram transferidos para o campo das Artes.'"*

Na musica, de maneira geral, o conceito de Maneirismo esta presente em
missas e motetos polifénicos da geracdo de compositores posteriores a Josquin
(1440-1521) e também nos madrigais. Segundo SHEARMAN, o maneirismo musical
comegou a manifestar-se no estilo polifénico de Josquin, no qual encontrava-se um
conteudo artistico distinto das obras dos compositores anteriores. No entanto, € no
estilo madrigalesco estabelecido a partir de meados do século XVI que os conceitos

maneiristas estardo melhor representados.

O estilo madrigalesco italiano transformou as formas musicais mais

espontaneas, como por exemplo as frottole, em obras mais refinadas, utilizando a

técnica e sofisticagdo contrapontistica herdada da escola franco-flamenga.'"*

"* SHEARMAN, J. O maneirismo. Szo Paulo: Cultrix, 1978. p. 16.
"3 |bid., p. 101-103.
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Os procedimentos técnicos encontrados no conteido musical dos

cancioneiros evidenciam a imposigdo progressiva do gosto maneirista. Os autores

NERY & CASTRO apontam as seguintes caracteristicas:''®

uma diminuigao gradativa de composicdes a trés vozes, havendo
eventualmente o acréscimo de uma quarta voz em obras compostas
anteriormente a trés;

maior desenvolvimento contrapontistico;

uso de cadéncias harmodnicas de natureza pés-modal, sem o retardo de 4-
3 ou 7-6, tipicas do Renascimento;

uso de imitagdes em modelos quase canénicos;

passagens em tercas e sextas paralelas enquadradas numa linguagem
harmonica cada vez mais triadica;

- utilizagao da musica valorizando o significado do texto.

" NERY, R. V.; CASTRO, P. F. Histéria da Misica. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da
Moeda, 1991. p. 70. (Sinteses da Cultura Portuguesa)
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2.2.2 As formas

Nos cancioneiros ibéricos temos como formas poético-musicais o vilancico e
a cancao. Em Portugal, especificamente, estas formas foram denominadas
respectivamente por vilancetes e cantigas. Nos cancioneiros portugueses

encontraremos estas duas formas e também o romance.'"’

O romance é a forma poético-musical mais representativa da Peninsula
Ibérica. Trata-se de um género narrativo; longos poemas nos quais sdo contadas
lendas ou fatos histéricos que podem estar ou nédo relacionados com a tradigao

hispanica. Os romances mais tardios apresentam normalmente fatos da época. O

idioma empregado neste género é o castelhano.'™®

A origem do romance remete-se ao século XIV; no entanto, o florescimento
deste género como musica polifénica acontece no final do século XV e se estende
até meados do século XVII. MORAIS aponta algumas distingdes entre o romance
mais antigo e o mais tardio. O romance mais antigo apresenta as seguintes

caracteristicas:

- Frases musicais diferentes para os quatro primeiros versos do romance;
- O texto normalmente musicado silabicamente;

- Nao ha repeticao de versos ou palavras, com raras excegoes;

""" MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigio e Estudo.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1977. p. XV.

""® Ibid., p. XXIV - XXV. BRITO, C.; CYMBRON, L. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed.
Lisboa: Universidade Aberta, 1992. p. 53-54.
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- A Ultima silaba de cada verso encontra-se normalmente em uma nota que
esta em um ponto mais alto da melodia, criando desta maneira uma
frase suspensiva;

- Muitas das melodias empregadas tém carater tradicional.

As caracteristicas dos romances mais tardios sao:

- O dltimo verso do quarteto pode ser repetido com a mesma frase musical,
tornando o romance mais conclusivo, ou ainda ser repetido com uma
outra frase, gerando um efeito de breve coda;

- Introdugédo de ornamentagdes instrumentais ou passagens
contrapontisticas nas terminagdes suspensivas do texto;

- Insergéo de refrdo a cada quatro, oito ou dezesseis versos.

O termo vilancico € derivado de villanus ou Vvillano, significando uma

cangéo popular originaria de camponeses de aldeias medievais.''® Na lirica primitiva

portuguesa encontra-se também a denominagdo cantiga de vildo.'®® A palavra
villancico foi empregada, no final do século XV, para designar uma forma poético-

musical espanhola que apresentava muitas estrofes intercaladas por um refrao.'?!

"9 POPE, I. El villancico polifonico. In.: MITJANA, R.; GAY, J. B. Cancionero de Upsala.
s.l.: El Colegio de México, 1944. p. 15.

'% FREITAS BRANCO, J. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicagbes
Europa-América, 1959. p. 83.

' ARNOLD, D. Villancico. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, 1980. v. 19, p. 767.
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A estrutura do vilancico esta relacionada com formas fixas da lirica medieval
que datam do século Xl, como o rondeau, o virelai e a ballade (oriundas da

Franga), a lauda italiana e também com o zéjel (de origem arabe).'??

As formas fixas sao assim denominadas por apresentarem uma estrutura na
qual cada um dos dos participantes tem uma fungédo fixa. Seus antecedentes
encontram-se nas formas corais e responsoriais que se desenvolveram durante a

baixa Idade Média na liturgia da Igreja Ocidental.

Os vilancetes e cantigas sdo formas resultantes de uma técnica poética

conhecida como glosa que consistia em desenvolver ou variar um tema ou mote. De

acordo com as indicagées de BRITO, a estrutura poética de cada uma das formas

era assim apresentada:'®

TABELA 2 — ESTRUTURA POETICA: VILANCETE E CANTIGA

Estrofe
(copla, glosa ou pé)

Refrao Mudancas
(mote,estribilho,cabe¢a) |  (cada par decversos) Vuelta (Volta — Torna)

trés versos (os dois ultimos
versos repetem, com ou sem
variagdes, os versos finais do
refrao)

Vilancete : quatro versos em dois
: F |
(villancico) dois ou trés versos pares

oito a dez versos Repeticdo do refrdo com ou sem
(repeticdo parcial ou variagoes.
total do refrao no final)

Cantiga quatro ou seis versos
(cancién)

'2 POPE, I. El villancico polifonico. In.: MITJANA, R.; GAY, J. B. Cancionero de Upsala.
s.l.: El Colegio de México, 1944. p. 26-27.

'2 BRITO, C.; CYMBRON, L. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Universidade
Aberta, 1992. p. 52-57.
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Os vilancetes e cantigas, de maneira geral, apresentam como tema o amor
cortés. As poesias, com textos cultos e refinados, foram escritas por poetas que
freqientavam ou viviam na corte. A tematica e a forma poética apresentam
influéncias da lirica amorosa italiana e francesa de séculos anteriores. Alguns
poucos vilancetes destas colegdes, no entanto, apresentam temas religiosos, como

por exemplo o Natal e a Virgem Maria.'?*

Os compositores ibéricos utilizaram basicamente uma mesma estrutura
musical para os vilancetes e cantigas. As formas musicais destes géneros estao
estruturadas em duas segdes (parte A e parte B), as quais sao ordenadas, com
raras excegoes, segundo os esquemas ABBA ou ABBBA. A relacdo da forma

musical com a forma poética apresentada acima é a seguinte:'?®

- Forma ABBA - Poesias com dois pares de versos (mudangas) na estrofe:
Parte A - texto do Refrao.
Parte B - texto do primeiro par de versos da estrofe.
Parte B — texto do segundo par de versos da estrofe.
Parte A — texto da Volta.
- Forma ABBBA - Poesias com trés pares de versos (mudangas) na estrofe:
Parte A - texto do Refrao.
Parte B - texto do primeiro par de versos da estrofe.
Parte B — texto do segundo par de versos da estrofe.
Parte B — texto do terceiro par de versos da estrofe.

Parte A — texto da Volta.

124 MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigdo e Estudo.
Lisboa: Fundagado Calouste Gulbenkian, 1977. p. XVIIl, p. XX.
'% Ibid. p. XX.
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A textura na composicdo musical do vilancico ou vilancete reflete a
tendéncia estilistica do século XVI para uma construgdo mais harmodnica e
valorizacdo da voz superior. Neste sentido, BROWN ressalta esta tendéncia

comparando as caracteristicas do vilancico e da frottola, género italiano equivalente:

Nenhuma das semelhangas entre frottole e vilancicos é tdo notavel quanto a forma
com que ambos os géneros usam modelos harmoénicos e progressdes de acordes
de uma maneira tonalmente légica, mostrando a tradicional visdo da harmonia dos
séculos XV e XVI que consiste de mais ou menos coincidéncias fortuitas de linhas
melédicas sem muita consciéncia ou planejamento detalhado. Mas ha também
significantes diferencas entre os dois géneros. O vilancico tem uma maior gama de
possibilidades expressivas do que a frottolla. Os ritmos tipicos de danga que
conferem a muitas frottole algo de seu carater esquematico sdo raros nos
vilancicos, nos quais os ritmos costumam ser mais diversificados e mais sutis. E
muitos vilancicos determinam um carater contemplativo, sério ou lirico,

completamente estranho a natureza da frottolla.'*

6 BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976. p. 240.
None of the similarities between frottole and villancicos is so striking as the way both genres use

harmonic patterns and progressions of chords in a tonally logical manner belying the tradicional view
that fifteenth- and sixteenth-century harmony consists of more or less fortuitous coincidences of
melodic lines without much conscious or detailed planning. But there are also significant differences
between the two genres. The villancicos has a far greater range of expressive possibilities than the
frottola. The patterned dance rhythms that give to many frottole their somewhat schematic character
are rare in their Spanish counterparts, where the rhythms are apt to be more diversified and more
subtle. And many villancicos establish a pathetic, contemplative, serious, or lyrical mood quite foreing
to the nature of the frottola.
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2.2.3 Aspectos da realizagao musical: a utilizagao de instrumentos de cordas

dedilhadas - o alaude e a vihuela.

O contexto para um acontecimento musical durante o século XVI determinou
particularidades na realizagdo da musica profana, incluindo o repertério dos
cancioneiros. Tal musica era apresentada ao ar livre ou em locais fechados, mas
em ambos encontravam-se diversidades, havendo espagos maiores ou menores que

coincidiam também com a fungdo da musica naquele momento.

A musica poderia ser realizada em espagos ao ar livre, por exemplo, como
aderego em uma procissao para ocasiées civicas, em um barco em movimento, em
festas da cidade etc, e por outro lado poderia acontecer também em espacos
abertos menores, como terragos e jardins particulares, no contexto das festas de
verdo. Assim também os locais fechados apresentavam dimensdes maiores ou
menores de acordo com o publico ao qual se destinava. Alguns locais eram voltados
para um grande publico em ocasifes cerimoniais; ja 0S espagos menores eram

utilizados para apresentagdes particulares realizadas para um pequeno ndamero de

ouvintes selecionados ou para uma execugao particular ao alaude.'?

A apresentacdo da musica polifénica profana em espagos fechados de
dimensbes menores acontecia com a presenc¢a de apenas um cantor para cada uma
das vozes da polifonia, contudo, em espagos amplos voltados para publicos maiores
ou em ocasides festivas, poderia haver dobramentos das vozes. Estes dobramentos
eram realizados normalmente por instrumentos e, mais raramente, por outros

cantores.

i NEWCOMB, A. In: BROWN, H.; SADIE, S. Performance Practice: Music before 1600. 1.
ed. London: W.W. Norton & Company, 1989. p. 223.
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Os dobramentos das vozes com instrumentos ampliavam a intensidade
sonora do grupo, ndo apenas pela quantidade de instrumentistas, mas também pelo
enriquecimento e variedade de timbres envolvidos. Os instrumentos escolhidos para
a participagédo no conjunto deviam ser apropriados quanto a capacidade de projecéao
de som e ao local da apresentagdo. Do ponto de vista da estrutura da polifonia, de

acordo com crénicas da época, NEWCOMB aponta para as seguintes possibilidades

de utilizagao de instrumentos:'?®

- Dobramento da voz mais grave por trombones ou violas (da gamba ou da
braccio) quando necessaria uma maior proje¢ao sonora,
Dobramento das vozes superiores por cornetos ou fiddle (viola soprano);
Dobramento por instrumentos de cordas das vozes em tessitura média,
as quais necessitam de maior reforgo;
Dobramento das vozes internas por flautas tocando na oitava superior;

Substituicdo de uma das partes vocais por um instrumento melodico.

O autor afirma também que era mais conveniente e mais freqiiente o
dobramento ou substituicdo de alguma parte vocal por um instrumento de cordas
pulsadas ou dedilhadas, tais como o alatde, o cravo ou a harpa. Com este objetivo,
cravistas e alaudistas adaptavam a musica de colegbes polifénicas e estas

transcricbes eram notadas na tablatura instrumental, como poderemos verificar nos

rt129 d130

livros do Willae e Besar que serdo abordados na seg¢ao 3.1.

28 NEWCOMB, A. In: BROWN, H.: SADIE, S. Performance Practice: Music before 1600. 1.
ed. London: W.W. Norton & Company, 1989. p. 228-229.

'2 WILLAERT, A. Intavolatura de li Madrigali di Verdelotto. (Veneza, 1536). Firenze:
S.P.E.S, 1980. (Edigao fac-simile)

' BESARD, J. B. Thesaurus Harmonicus. (Cologne, 1603). Genéve: Minkoff Reprint,
1975. (Edicao fac-simile)
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O contexto geral para a realizagdo da polifonia profana ao qual refere-se

NEWCOMB pode ser compreendido no caso dos cancioneiros portugueses pela

ambientacgao ressaltada por FREITAS BRANCO:

Podemos (...) fazer uma idéia mais aproximada do que seriam os gabados serbes
da corte de D. Joao Il e as festividades palacianas do mais faustoso reinado
seguinte. Fidalgos e damas, (...) divertiam-se no culto das artes. Havia recitagées,
improvisagoes poéticas, despiques e zombarias; cantavam-se sobre os versos
melodias a uma ou mais vozes concertadas com aladdes, violas, guitarras e outros
instrumentos; dangavam-se umas que outras dessas musicas, evocavam-se feitos
histéricos ou episédios religiosos, organizavam-se mascaradas. ™’

Neste caso, entende-se que este repertério era realizado principalmente em
ambientes fechados, dentro de palacios, e a misica era também um entretenimento.
Os instrumentos de cordas dedilhadas, segundo FREITAS BRANCO, estavam
inseridos na vida musical da corte e integrados com outras manifestagées artisticas,

principalmente com a poesia.

Do ponto de vista da execugdo musical, FREITAS BRANCO, concordando
com NEWCOMB, refere-se também aos dobramentos e substituicdes das vozes da

polifonia por instrumentos:

¥ FREITAS BRANCO, J. Histéria da Misica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicacdes
Europa-América, 1959. p. 102.
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De qualquer maneira, & caso assente que os instrumentos entraram na musica do
periodo que estamos tratando, até porque algumas passagens dos cancioneiros
nao podem conceber-se cantadas. Admite-se que uma boa parte desses tangeres
fosse deixada ao sabor das circunstancias e mesmo da improvisagao ou semi -
improvisagdo dos tocadores, o que explicara (....) o brilho que veio a conhecer na
Peninsula a arte da variagdo em instrumentos de corda dedilhada, ou de tecla, que
eram utilizados nos conjuntos com vozes - com preponderancia do alaude e, cada

vez mais, da vihuela, a que hoje chamam viola classica (e também guitarra classica

ou hispénica).'*

Nesta afirmagédo s&o feitas duas colocagbes importantes: a textura
composicional dos cancioneiros muitas vezes € mais adequada a realizagao
instrumental do que a propria realizagdo vocal a que originalmente se destinaria; o

alatde e a vihuela estavam integrados a realizagdo da musica dos cancioneiros.

O autor trata, provavelmente, de alguns aspectos da construgdo musical tais
como a tessitura das vozes, a densidade ritmica, o uso mais exagerado de
imitagdes, dentre outros. A forma como estes elementos sdo estruturados

contribuem para que algumas pecas destes quatro cancioneiros sejam mais

apropriadas a linguagem instrumental. E possivel perceber ainda que o aladde e a

vihuela tinham caracteristicas técnicas que permitiam a realizagdo da polifonia deste

repertorio.'*

'*2 FREITAS BRANCO, J. Histéria da Misica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicagdes
Europa-Ameérica, 1959. p. 85.

133 Os aspectos técnicos destes instrumentos relacionados a execugdo da musica polifénica
vocal sdo discutidos detalhadamente no capitulo 3 desta dissertagéo.
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A adequacdo da musica dos cancioneiros ao alaude e vihuela pode ser
confirmada também por Juan Bermudo quando indica aos vihuelistas da época o
repertdrio apropriado as transcrigdes: “La musica que aveys de comengar a cifrar:
seran unos villancicos (primero duos, y despues a tres) de Musica golpeada, que

commumente dan todas las bozes junctas.” '**

Embora os vilancicos encontrados nos cancioneiros portugueses nao sejam
estruturados apenas em estilo homofénico, como enfatiza Bermudo, mas também
com muitos elementos contrapontisticos, esta presente neste repertério a
caracteristica triadica - muito acessivel a técnica dos instrumentos de cordas
dedilhadas.

A presencga de duas pegas do Cancioneiro Musical de Belém, Dame acogida

135

en tu hato'” e Quien te hizo Yuan Pastor, transcritas em tablatura no Libro de

musica en cifras para vihuela intitulado El Parnasso, confirma a realizagdo da musica

dos cancioneiros portugueses em tais instrumentos.'*®

% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela” from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America. v. XXVIII-XXIX,
1995-1996. p. 64. A musica que vocés devem comegar a transcrever (cifrar). devem ser uns
villancicos (primeiro a duas, e depois a trés vozes) de musica homofénica, nas quais normalmente
todas as vozes sao tocadas simultaneamente.

'35 Esta transcrigio sera analisada na seg#o 3.3 (p. 159-169) desta dissertag&o.

'3 MORAIS, M. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista. Estudo
Introdutério e Transcrigdo. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. p. 69, p. 81-82. DAZA,
E. Libro de musica en cifras para vihuela intitulado El Parnasso. Genéve: Minkoff Reprint, 1979.
fol. 96. fol. 107. (Edig&o fac-simile)
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CAPITULO 3

A TRANSCRIGAO DE MUSICA POLIFONICA VOCAL PARA INSTRUMENTOS DE

CORDAS DEDILHADAS

3.1 A pratica da transcrigcdao no século XVI

A pratica de transcrever ou adaptar musica polifénica vocal para
instrumentos de cordas dedilhadas esta inserida em um processo de independéncia
e desenvolvimento da musica instrumental a partir do final do século XIV. Este
processo esteve relacionado com importantes transformagdes musicais no ambito
do estilo, da técnica e da notagdo de tais instrumentos. O estilo musical que se
impde a partir do século XV sera conduzido, cada vez mais, pelo pensamento

harmonico.

Para CROCKER, o acorde de trés notas que chamamos normalmente de
triade ndo era ainda considerado uma unidade e sim o resultado do enriquecimento
do intervalo de quinta com a sua terga correspondente. Ele afirma ainda que ja no
século XIV a estrutura triadica havia sido utilizada com o objetivo de alcangar algum
efeito especial. No entanto, compositores do século XV passam a utilizar o acorde
como um elemento constante em suas obras. Consequentemente, a estrutura
composicional foi se transformando na direcdo de uma textura a quatro vozes.

Apesar da inovagao do pensamento harménico, havia uma preocupagéo constante,

por parte dos compositores do periodo, em concilia-lo ao contraponto.'®

37 CROCKER, R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p. 194-1%5.
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CHIESA também aponta para as caracteristicas na textura da tradicao
musical do século XV quando analisa a produgdo de musica para alaide do inicio

do século XVI:

O modelo comum a todos os compositores ativos nos primeiros trinta anos do
século é constituido por uma ligagao evidente com a escola musical do século XV.
Isto se manifestou pela inflexdo melddica de sabor flamengo, construgdo harménica
na qual a tonalidade era alternada com a modalidade, e uma incidéncia ritmica
muito livre, quase relacionada com a experiéncia da improvisaggo.'*®

Paralelamente a estruturagéo de um novo estilo musical, a técnica utilizada

para tocar o alaitde também iniciava uma outra fase. Durante o século XV

desenvolveu-se uma técnica que utilizava os dedos para pulsar as cordas em

substituicdo ao plectro, até entado utilizado. A nova técnica distinguia-se da anterior
pelo fato de permitir aos instrumentistas pulsar notas simultdneas e, ao mesmo
tempo, conduzir linhas melédicas. Esta inovagdo tornava o alaude um instrumento
muito adequado a caracteristica triadica e também contrapontistica da nova textura

musical. '

'*¥ CHIESA, R. Storia della letteratura del liuto e della chitarra. In: Rivista Trimestrale di
chitarra e liuto Il “Fronimo”. Milano: Edizioni Zuvini Zerboni, 1978. Il Cinquecento XXIIl, p. 23. La
matrice comune a tutti i compositori che hanno operato nei primi trentanni del secolo é costituita da
um legame ancora evidente com la scuola musicale quattrocentesca. Cié manifestd attraverso
inflessioni melodiche di sapore fiammingo, costruzioni armoniche dove la tonalita era alternata alla
modalita, e um incidere ritmico ancora assai libero, quase legato alle esperienze improvisative.

'3 BROWN, H. M. Performance Practice: Music before 1600. 1. ed. London: W. W. Norton
& Company, 1989. p. 169.
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Os aspectos que tornaram o aladde um instrumento preferido entre os

séculos XV e XVI para realizagdo da musica polifénica séo explicados por CHIESA:

O instrumento ja era conhecido naquele século e ao final do século XV
representava o meio polifénico mais difundido, em razdo de suas dimensodes
praticas e do temperamento implicito que se podia realizar, evitando assim a
perplexidade diante da subdivisdo da oitava que estava presente nos instrumentos
de tasto. A possibilidade de obter sons simultaneos possibilitou ao executante
transferir ao alaitde uma completa composi¢do polifénica vocal, especialmente
quando o instrumento se amplia, com o acréscimo de uma sexta ordem de cordas
as cinco ordens ja existentes; uma modificagdo simples mas de enorme

importancia, adquirindo um perfeito equilibrio no baixo.'*°

Apesar da transcricdo de polifonia vocal ter sido realizada também em
instrumentos de teclado como cravo ou 6rgao, MASON refor¢a a idéia de que havia
uma preferéncia por instrumentos de cordas dedilhadas, principalmente o alaude.

Para o autor as representagdes pictéricas renascentistas dos antigos poetas, tais

como Orfeu, Ovidio, Arion e Apolo, normalmente incluem alaudes, lire da braccio,

vihuelas e outros instrumentos de cordas, mas raramente incluem instrumentos de

teclado. ™'

0 CHIESA, R. Storia della letteratura del liuto e della chitarra. In: Rivista Trimestrale di
chitarra e liuto Il “Fronimo”. Milano: Edizioni Zuvini Zerboni, 1972. Il Cinquecento |, p. 23. Lo
strumento era gia conosciuto da secoli, e alla fine del Quattrocento rappresentava il mezzo polifénico
piu diffuso, in ragione delle sue pratiche dimensioni e dell’implicito temperamento che aveva saputo
realizzare, evitando cosi le perplessita sulla suddivisione dell’oftava che erano ancora presenti negli
strumenti a tasto. La possibilita di ottenere suoni simultanei suggerf poi agli esecutori di trasferire sul
liuto le intere parti delle composizioni polifoniche vocali, specialmente quando lo strumento subi, com
I"aggiunta del sesto ordine di corde ai cinque gia esistenti, uma modifica semplice ma di enorme
importanza, acquistando um perfetto equilibrio nel registro basso.

“! MASON, K. Per cantare e sonare: accompanying italian lute song of the late sixteenth
century. In. COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 75-76.
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MASON remete-se também ao Fronimo Dialogo no qual Galilei aponta as
vantagens do alaude, primeiramente do ponto de vista simbdélico, citando que o
antigo poeta e musico grego Timotheus acompanharia sua voz somente com o

alaude ou algum instrumento similar.'4?

Em seguida, Galilei explica as vantagens
praticas do instrumento: a possibilidade de tocar unissonos em diferentes cordas,
o uso do temperamento igual, o fato de ser portatil e finalmente a manutengéo

relativamente facil quando comparada ao mecanismo complexo dos instrumentos de

teclado que necessitavam de ajuste constante.'*

A valorizagdo do alaide no contexto da musica polifénica do século XVI esta
relacionada também com a criagdo de um sistema de notagdo de representagdo

direta da execugéao: a tablatura.

A notacao no sistema de tablatura comegou a ser utilizada a partir do século
X1V, coincidindo com o desenvolvimento da musica polifénica. Enquanto a notagao
em pentagrama permitia apenas o registro de uma unica linha melédica, a tablatura,
por outro lado possibilitava representar para o instrumentista como deveriam ser

executadas todas as linhas da polifonia simultaneamente. '

%2 MASON, K. Per cantare e sonare: accompanying italian lute song of the late sixteenth
century. In: COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 51-52.

3 |bid., p. 76.

'“4 DART, T.; MOREHEN, J. Tablature. In: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: Macmillan, 1980. v. 18, p. 506.
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Para os instrumentos de cordas dedilhadas sdo conhecidos trés tipos de
tablatura: francesa, italiana e alema. As tablaturas francesa e italiana, mais
difundidas nas publicagdes do século XVI, seguiam o principio da representagao
das cordas dos instrumentos por meio de um conjunto de linhas horizontais, onde

seriam indicadas as localizagdes das notas.

Na tablatura francesa, o conjunto de linhas representa as cordas no seguinte
sentido: da corda mais grave (linha inferior) para a mais aguda (linha superior), como

demonstrado abaixo:

1* ordem (mais aguda)

2% ordem
3%ordem
4° ordem

5% ordem

6° ordem (mais grave)

Neste sistema, as notas que serdo tocadas sao indicadas nas linhas por
letras do alfabeto. A linha representa a corda que sera tocada e as letras indicam a
localizagdo da nota nesta corda. A letra a representa a corda solta; a letra b indica
que a nota esta na primeira casa do brago do instrumento; a letra ¢ indica que a

nota esta na segunda casa do brago do instrumento e assim por diante. Na figura

3 é demonstrado um exemplo de tablatura francesa.'*®

'Y DART, T.; MOREHEN, J. Tablature. In: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: Macmillan, 1980. v. 18, p. 506-513.
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FIGURA 3 — FAC-SIMILE:TABLATURA FRANCESA
FONTE: BESARD, J. B. THESAURUS HARMONICUS. COLOGNE, 1603. FOL. 143v. BRANLE GAY '*

Na tablatura italiana, o conjunto de linhas horizontais adquire outro sentido
para a representacdo: da corda mais aguda (linha inferior) para a mais grave (linha

superior), como segue abaixo:

6° ordem (mais grave)

5% ordem

4? ordem

3% ordem

2° ordem

1? ordem (mais aguda)

As notas que serao tocadas sdo indicadas nestas linhas por numeros. Desta
maneira, a linha representa a corda que sera tocada e os numeros indicam a

localizagédo da nota nesta corda. O nimero O representa a corda solta; o numero 1

indica que a nota esta na primeira casa do brago do instrumento; o numero 2 indica

14 BESARD, J. B. Thesaurus Harmonicus. (Cologne, 1603). Genéve: Minkoff Reprint,
1975. fol. 143v. (Edigdo fac-simile)
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que a nota esta na segunda casa do brago do instrumento e assim por diante. Na

figura 4 pode ser observado um exemplo de notacdo em tablatura italiana.

Srancefco Spinacino
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FIGURA 4 — FAC-SIMILE;TABLATURA ITALIANA
FONTE: SPINACINO, F. INTABOLATURA DE LAUTO. LIBRO PRIMO. VENEZIA, 1507. RECERCARE "'

Nestes dois sistemas o ritmo € representado acima da tablatura. Abaixo
seguem as figuras utilizadas para a representagéo do ritmo na tablatura e as figuras

equivalentes em notago convencional:'#

semibreve

minima
seminima

semicolcheia

J ;
J
.h colcheia
A

|

i
)
)
F.

" TONAZZI, B. Liuto, vihuela, chitarra e strumenti similari nelle loro intavolature. Con
cenni sulle loro letterature. Ancon, Milano: Edizioni BERBEN, 1971. p. 141.

¢ APEL, W. The Notation of Polyphonic Music (900-1600). 5. ed. Cambridge (Mass.):
Medieval Academy of America, 1953. p. 54-81. DART, T. e MOREHEN, J. Tablature. In: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians. London; Macmillan, 1980. v. 18, p. 506-513.
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A tablatura alema (figura 5) ndo adotou o principio da utilizagdo de linhas
para representagao das cordas do instrumento, demonstrando apenas a localizagdo
das notas por meio dos simbolos, tornando-se mais complexa e posteriormente

menos utilizada.
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FIGURA 5 - FAC-SIMILE: TABLATURA ALEMA
FONTE: NEWSIDLER, HANS. EIN NEWES LAUTENBUCHLEIN. NORIMBERGA, 1540. DER ZIEGLER IN BERHECKEN.'*®

A criagéo do sistema de tablatura e o posterior desenvolvimento da edigéo
musical iniciada por Ottaviano Petrucci em 1501 possibilitaram a publicagdo de
muitos livros de musica para instrumentos de cordas dedilhadas e de teclado, além

dos impressos de polifonia vocal.'®

No século XVI a musica polifénica vocal era notada, ou impressa,
normalmente com as vozes dispostas separadamente na pagina do livro, como

pode ser observado na figura 6.

"% TONAZZI, B. Liuto, vihuela, chitarra e strumenti similari nelle loro intavolature. Con
cenni sulle loro letterature. Ancon, Milano: Edizioni BERBEN, 1971. p. 148.
' REESE, G. La musica en el Renacimiento. 2. ed. Madrid: Alianza Musica, 1995. v. 1, p.

523.
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FIGURA 6 — FAC-SIMILE: NOTACAO DA POLIFONIA VOCAL NO SECULO XVI
FONTE: CANCIONEIRO MUSICAL D'ELVAS. FOL. 91v-92r, n. 53. TODO PLAZER ME DESPLAZE."™'

15 FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Pablia Horténsia de Elvas. Lisboa:

Instituto Portugués do Patriménio Cultural, 1989. F6l. 91 v-92r, n. 53. (Edigéo fac-simile)
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Na realizagdo da mdusica polifénica vocal deste periodo era usual a

participagao de instrumentos dobrando ou substituindo uma ou mais vozes. Os

instrumentos mais convenientes e mais freqiientes nesta funcdo eram o alaude, os

instrumentos de teclado ou a harpa.'?

Para a execugdo em instrumentos que pudessem realizar a polifonia, como
aqueles de cordas dedilhadas e também os de teclado, era necessaria a adaptacgao
da polifonia ao instrumento, bem como a notagdo especifica da parte que seria
executada pelo instrumentista. O conjunto das vozes ou algumas delas eram
organizadas da forma mais adequada as possibilidades de execugdao ao

instrumento.

Os registros mais antigos de transcricdes de polifonia vocal encontram-se

nas fontes de musica para 6rgao. Os primeiros exemplos séo as transcrigbes dos
motetos do Roman de Fauvel contidas no manuscrito inglés Robertsbridge, datado
de c. 1320. No século XV encontram-se outros exemplos principalmente no

Manuscrito de Faenza e no Buxheim Organbook .'**

2 NEWCOMB, A. Secular Polyphony in the 16™ Century. In: BROWN, H.M; SADIE,
Stanley. Performance Practice: Music Before 1600. 1. ed. London: W. W. Norton & Company, 1989.
p. 229.

1= BROWN, H. M. Intabulation. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, 1980. v. 9, p. 255. O poema Roman de Fauvel foi escrito entre 1310 e 1314 por
Gervais du Bus com o objetivo de atacar os abusos que predominavam na Igreja em seu tempo. Um
dos manuscritos do poema contém peg¢as musicais, as quais foram copiadas por Chaillou de Pestain
em 1316, sendo os motetos parte deste conteido. O Manuscrito de Faenza, apesar de ter sido
possivelmente escrito do inicio do século XV, apresenta um amplo repertério de transcricbes de
compositores franceses e italianos do século XIV, tais como Machaut, Pierre des Molins, Jacopo da
Bologna, Bartolino da Padova, Landini, entre outros. O Buxheim Organbook € um amplo manuscrito,
provavelmente de meados do século XV, que consta de 256 composi¢cdes, sendo muitas delas
transcrigdes.
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Para os instrumentos de cordas dedilhadas, os primeiros exemplos surgem
com o inicio das publicagdes do século XVI. As transcri¢gdes de polifonia vocal estdo
presentes na maior parte dos livros de alalide e vihuela deste periodo. A vihuela,
similar ao alaude em numero de ordens (pares de cordas) e afinagéo, destacou-se
como um importante instrumento na musica da Peninsula Ibérica, assim como o

alaude nos demais paises da Europa.

Entre 1500 e 1530 a produgdo musical para alaude desenvolveu-se na Itilia,
na Alemanha e na Franga. No entanto, os alaudistas italianos foram pioneiros na
elaboragdo de suas proprias composigdes, na criagdo de formas musicais e
procedimentos instrumentais que se tornaram referéncias para a pratica musical
renascentista. Posteriormente, mais precisamente a partir de 1536, a Espanha
tornou-se também importante centro de difusdo de musica para os instrumentos de

cordas dedilhadas, destacando-se as publicagées para vihuela.'>*

Em grande parte dos livros para alaude e vihuela publicados no século XVI
encontram-se transcrigcbes de polifonia vocal. A tabela 3, elaborada com base em

TONAZZI e BROWN, apresenta cronologicamente algumas edigbes representativas

da produg¢do do periodo para estes instrumentos e o numero de transcriges nelas

contidas.'*®

>4 CHIESA. Storia della letteratura del liuto e della chitarra. In: Rivista Trimestrale di
chitarra e liuto Il “Fronimo”. Milano: Edizioni Zuvini Zerboni. Il Cinquecento XXIII. Abril, 1978. p. 14-

15.
'S TONAZZzI, B. Liuto, vihuela, chitarra e strumenti similari nelle loro intavolature. Con

cenni sulle loro letterature. Ancona, Milano: Edizioni BERBEN, 1971. BROWN, H. M. Instrumental
Music Printed Before 1600 — A bibliography. Cambridge(Mass.): Harvard University Press, 2000.




TABELA 3 —- TRANSCRIGOES DE POLIFONIA VOCAL EM PUBLICACOES DO SECULO XVI

Data

Origem

Editor

Obras de

Titulo

Transcricoes
de polifonia
vocal

1507

Veneza

Petrucci

Francesco Spinacino

Intabulatura de Lauto, Libro
Primo

21

Intabulatura de Lauto, Libro
Secondo

32

Petrucci

Joan Ambrosio Dalza/
Bartolomeu
Tromboncino

Intaulatura de Lauto, Libro
quarto

Veneza

Petrucci

Franciscus
Bossinensis

Tenori e contrabassi intabulati
con sopran in canto figurato..

70 (frottolas)

Tenori e contrabassi intabulati
con sopran in canto figurato..
(Libro Secundo)

56 (frottolas)

Mainz

Peter
Schoffer

Arnolt Schlick

Tabulaturen Etlicher
Lobgesang

Italia

manuscrito

Vincenzo Capirola

Composicione di Meser
Capirola

Vienna

Singriener

Hans
Judenkinig

Utilis &compendiaria
introductio

Viena

Singriener

Hans Judenkiinig

Ain schone Kunstliche
Underweisung

Paris

Attaingnant

Pierre Attaingnant

Tres breve et familiere
introduction

Nurenberg

Gerle

Hans Gerle

Tabulatur auff die Laudten

Nurenberg

Newsidler

Hans Newsidler

Ein Newgeordent Kunstlich
Lautenbuch

Venezia

Marcolini

Francesco da Milano

Intabolatura di Liuto
de diversi

Adrian Willaert

Intavolatura de li madrigali di
Verdelotto

Valladolid

Luys de Narvaez

Los seys libros del Delphin de
musica de cifras para tafier
vihuela

Pierre Phalése

Des chansons reduicts em
tablature de lut

Sevilla

Juan de
Ledn

Alonso Mudarra

Tres libros de musica en cifras
para vihuela

Valladolid

Fernandez
de Cordova

Enriquez de
Valderrabano

Libro de musica de vihuela
intitulado Silva de Sirenas

Paris

Adrian Le
Roy &
Robert
Ballard

Adrian Le Roy

Premier livre de tablature de
luth
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Transcri¢des
Origem Editor Obras de Titulo de polifonia
vocal
Livro
Sevilla Martin de | Miguel de Fuenllana | Libro de musica para vihuela | primeiro: 14/
Montesdoca intitulado Orphenica Lyra Livro
Segundo: 16/
libro tercero:
16 / Libro
quarto: 22/
libro quinto:
34/
Roma Valerio Vincenzo Galilei Intavolature de Lauto 24
Dorico
Veneza Girolamo Fernandez de Fronimo Dialogo 80
Scotto Cordova
Valladolid | Fernandez Esteban Daza Libro de musica em cifras para 18
de Cordova vihuela intitulado El Parnasso
Antuérpia Pierre Emanuel Adriaensen Pratum Musicum 5
Phalése

Nas transcrigbes presentes nestas publicagbes encontram-se obras
polifénicas vocais de compositores da escola franco-flamenga tais como Josquin,
Gombert, Richafort, Sermisy, Willaert, Obrecht, entre outros. A tradicdo de
composi¢ao vocal da escola franco-flamenga se espalhou por toda a Europa,

principalmente no inicio do século XVI, influenciando diretamente na produgdo

musical de alaudistas e vihuelistas.

A importancia da musica destes compositores para os instrumentistas da

época é confirmada por Bermudo quando aconselha o vihuelista sobre a escolha do

repertorio adequado para ser transcrito ao seu instrumento:
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Dentre a musica estrangeira que encontrareis boa para colocar (em cifras na
vihuela): ndo esqueceis a do grande musico Josquin que comegou a musica. O
tltimo que havera de colocar (em cifras) € a Musica do excelente Gomberth. Pela
dificuldade que tem para colocar na vihuela, por ser derramada: eu a coloco em

dltimo lugar.'*®

Esta valorizagdo da tradigdo contrapontistica da escola franco-flamenga
refletiu-se nos livros de alaude e vihuela com as transcricbes de géneros como

motetos, missas e chansons.

Por outro lado, a pratica da transcricdo também contribuiu para que se
estabelecesse um género musical menos rigido que buscava mesclar a técnica

contrapontistica da escola franco-flamenga com uma textura vertical caracteristica

da escola italiana, resultando em um novo género musical — a frottola."’

No inicio do século XVI muitas froftole foram arranjadas para voz solo e
alaude. Sua caracteristica triadica com a preponderancia da melodia tornou-se
adequada a forma de cangdo acompanhada.'®® Os livros de Bossinensis citados na

tabela 3 sao as principais fontes deste estilo.

' ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 65, 1995-1996. Entre la musica estrangera que hallareys buena para poner: no olvideys la de el
gran musico lusquin que comengo la musica. Lo ultimo que aveys de poner sea Musica del excelente
Gomberth. Por la difficultad que tiene para poner en la vihuela, por ser derramada: la pongo en el
ultimo lugar.

T CROCKER. R. L. A History of Musical Style. New York: Dover Publications, Inc., 1986.
p.184-185.

'8 MASON, K. Per cantare e sonare: accompanying italian lute song of the late sixteenth
century. In. COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 74.
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O equivalente ibérico da frottola € o villancico, presente nos cancioneiros e
em muitos dos livros de musica para vihuela, como por exemplo: Libro de Musica de
vihuela de mano. Intitulado El Maestro (Valencia, 1536), de Luys Milan; Los seys
libros del Delphin de musica de cifras para tafier vihuela (Valladolid 1538), de Luys
de Narvaez; Tres libros de musica en cifras para vihuela (Sevilla, 1546), de Alonso
Mudarra; Libro de musica de vihuela intitulado Silva de sirenas (Valladolid, 1547), de
Enriquez de Valderrabano; Libro de de musica para vihuela intitulado Orphenica lyra
(Sevilla, 1554), de Miguel de Fuenllana e Libro de musica en cifras para vihuela,

intitulado el Pamasso (Valladolid, 1576) de Esteban Daza.'®

A forma da froftola foi intermediaria para o surgimento do madrigal, que se
estabeleceu em meados do século XVI, como um género mais adequado para

combinar o estilo franco-flamengo com a poesia italiana. O livro de Willaert, listado

na tabela 3, documenta a transcrigao de madrigais para alatde e uma voz solista.'®

Neste sentido, nos livros publicados no século XVI as transcricbes de
polifonia para alaide ou vihuela destinam-se a trés tipos de execugéo: solo; para o
acompanhamento de uma voz solista inserida nos géneros frottola, madrigal ou
vilancico e para uma execugdo em um conjunto vocal. A figura 7 apresenta um

exemplo de transcrigdo para vihuela solo.

¥ BROWN, H. M. Music in the Renaissance. New Jersey: Prentice Hall, 1976. p. 238-239.

' CHIESA, R. Storia della letteratura del liuto e della chitarra. In: Rivista Trimestrale di
chitarra e liuto I “Fronimo”. Milano: Edizioni Zuvini Zerboni. |l Cinquecento
n. XXXVIII, p. 24-25. Maio, 1982.
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FIGURA 7 — FAC-SIMILE: IMPRESSO PARA VIHUELA SOLO

FONTE: RICHAFORT (C. 1480 — 1547) / NARVAEZ, L. LOS SEYS LIBROS DEL DELPHIN DE MUSICA DE
CIFRAS PARA TANER VIHUELA. VALLADOLID, 1538. TERCERO LIBRO. FOL. XXXXV. JE VEUX
LAYLER MELACOLIE DEL PRIMER TONO."™

Para as transcricbes direcionadas ao segundo tipo de execugdo

encontraremos algumas distingdes nos impressos. Nas fontes italianas do século

XVI encontram-se basicamente duas categorias de apresentagdo das transcrigdes
destinadas ao canto acompanhado. Na primeira categoria, a parte vocal escrita no

pentagrama é colocada acima da tablatura para o alaude, conforme o exemplo da

figura 8.

'8! NARVAEZ, L. Los seys libros del Delphin de musica de cifras para tafer vihuela.
(Valladolid, 1538). Genéve: Editions Minkoff, 1980. Tercero libro. FOl. xxxxv. (Edi¢do fac-simile)
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FIGURA 8 — FAC-SIMILE: IMPRESSO PARA CANTO E ALAUDE
FONTE: VERDELOT (SECULO XVI) / WILLAERT, A. INTAVOLATURA DE LI MADRIGALI DI VERDELOTTO. VENEZA, 1536
f. 5. COM LAGRIME Y SOSPIR "%

Na segunda categoria a parte vocal esta inserida na tablatura do alaude e o

texto que devera ser cantado encontra-se escrito abaixo da mesma.'®® Segue o

exemplo na figura 9.

82 \WILLAERT, A. Intavolatura de li Madrigali di Verdelotto. (Veneza, 1536). Firenze: S.P.E.S,
1980. (Edicdo fac-simile)

163 MASON, K. Per cantare e sonare: accompanying italian lute song of the late sixteenth century. In:
COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and Modern
Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 76-83.
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FIGURA 9 — FAC-SIMILE: IMPRESSO PARA CANTO E ALAUDE
FONTE: BESARD, J. B. THESAURUS HARMONICUS. COLOGNE, 1603. FOL. 50V. VILLANELLA "*

Este sistema é utilizado também nas transcrigbes presentes em livros

espanhdis para vihuela, como demonstrado no exemplo da figura 10.
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FIGURA 10 — FAC-SIMILE: IMPRESSO PARA CANTO E VIHUELA
FONTE: GOMBERT (C. 1500-1560) / MUDARRA, A. TRES LIBROS DE MUSICA EN CIFRAS PARA VIHUELA. SEVILLA,

1546. FOL. 4. RESPICE IN ME DEUS'®

' BESARD, J. B. Thesaurus Harmonicus. (Cologne, 1603). Geneve: Minkoff Reprint,

1975. fol. 50v. (Edigao fac-simile)

'S MUDARRA, A. Tres libros de musica en cifras para vihuela. (Sevilla, 1546). M6naco:
Editions Chanterelle, 1980. fol. 4, p. 137. (Edigéo fac-simile). As edigbes em tablatura para canto e
vihuela na Espanha eram feitas em duas cores: vermelho para o canto e dourado para o instrumento.
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O proximo exemplo (figura 11) consiste em uma transcrigdo destinada ao
terceiro tipo de execugdo. Neste impresso, a notagao da polifonia com cada uma das
vozes escrita em um pentagrama vem seguida da transcrigdo do conjunto polifénico,

em tablatura, para o alaude.
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FIGURA 11 — FACSIMILE: IMPRESSO DE POLIFONIA VOCAL COM TABLATURA PARA ALAUDE
FONTE: MARENZIO (1553-1599) / BESARD, J. B. THESAURUS HARMONICUS. COLOGNE, 1603. VILLANELLA.™*

O processo de transcrever a polifonia vocal para o instrumento implica em
uma adequagdo do modelo original para a linguagem instrumental, respeitando as

possibilidades e caracteristicas técnicas do instrumento utilizado.

166 BESARD, J. B. Thesaurus Harmonicus. (Cologne, 1603). Genéve: Minkoff Reprint,
1975. p. 52. (Edigdo fac-simile)
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O estudo comparativo entre as transcricdes em tablatura e o original vocal
de Mille regretz e Dame acogida en tu hato, apresentado na seg¢do 3.3 desta
dissertacdo, permite uma avaliagdo de adequagdes realizadas pelos instrumentistas

da época em suas transcrigoes.

Os procedimentos para a transcrigdo de polifonia vocal em instrumentos de
cordas dedilhadas foram abordados por Juan Bermudo (c. 1510 - c. 1565) em seu
tratado Declaracion de instrumentos musicales (Osuna, 1555); por Vincenzo Galilei
(c. 1520-1591) em seu Fronimo. Dialogo sopra l'arte del bene intavolare, et
rettamente sonare la musica negli strumenti artificiali ....& in particulare nel Liuto
(1568/1584) e também por Adrian Le Roy (? — c. 1589) em Instruccions pour le luth

(1574).

O tratado Declaracion de instrumentos musicales de Juan Bermudo consta
de 143 folios e esta dividido em cinco livros:'®’
Livro | — Alabangas de musica fols.1-20r (vinte capitulos)
Livro Il = Uma introdugdo ao cantochéo, polifonia e pratica de execugdo em
instrumentos de teclado e instrumentos de cordas dedilhadas.

Livro lll - Instru¢cdes mais avangadas sobre a teoria e pratica do cantochao e

polifonia.

Livro IV — dividido por sec¢des: a) De tafier organo; b) De tafier vihuela

c) De tarier harpa; d) De taner el organo, segao adicional com
exemplos musicais.

Livro V — De composicion

7 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America. v. XXVIII-XXIX,
1995-1996. p.iv. BROWN, H. M. Instrumental Music Printed Before 1600 — A bibliography.
Cambridge (Mass.): Harvard University Press, 2000. p.163-164.
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No Livro IV, fol. 90v-110r encontra-se o titulo “De tafier vihuela”.'®® Os

capitulos 70, 71, 72 e 73 desta parte do livro sdo dedicados inteiramente aos
procedimentos necessarios na transcricdo de polifonia vocal para a vihuela,

estudados detalhadamente na segéo 3.2.

De acordo com FABRIS, entre as fontes italianas do século XVI, o Fronimo.
Dialogo .....(1568-1584) de Vincenzo Galilei € o primeiro método de transcrigao de

polifonia vocal.'®*

O método de Galilei é dedicado as regras do contraponto, incluindo modos
auténticos e plagais, condugdo de vozes, intervalos, diminuicdes e modulagoes,
visando um conhecimento musical mais aprofundado por parte do alaudista que
pretendesse tornar-se profissional. Na seccdo dedicada as regras de transcrigdo
para alaide estdo diversos exemplos musicais, em notagdo mensural e em

tablatura, somando 120 composigdes completas.
Segundo FABRIS, as questdes técnicas discutidas por Galilei, séo:

as notas da polifonia e as posigées correspondentes na tablatura;
excegoes as regras do contraponto em fungéo das especificidades do
alaude;

notas repetidas e acordes, especificamente em cadéncias;

avisos sobre onde devem ou nao serem usadas as diminuigées;

a notagéo de sincopas, pausas e simbolos proporcionais na tablatura;

'8 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
1995-1996. p.1-130.

'8 FABRIS, D. K. Lute tablature instructions in Italy: a survey of the regole from 1507 to
1759. In: COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and Modern
Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 18, p. 34-36.
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a importancia do simbolo de legato (+);

a necessidade de respeitar a textura contrapontistica da obra que sera
transcrita;

a conducgao de unissonos;

a posic¢ao dos tastos no alaude;

a preferéncia pelo alaide de seis ordens para a transcri¢cao de todos os

tipos de composi¢cdo musical.

O meétodo Instruccions pour le luth (1574) de Adrian Le Roy consta de dois
livros: (Premier livre) An instruction to set all Musike in Tablature for the Lute e
(Segundo livre) A brief Instruction how to plaie on the Lute by Tablatorie.’™

O primeiro livro deste método é dirigido ao alaudista iniciante na técnica de
transcrever musica polifénica para seu instrumento. Le Roy trata dos problemas que
surgem na passagem da notagdo da musica vocal para a notagédo da tablatura
instrumental. A originalidade de seu método, do ponto de vista didatico, esta na
utilizagcdo de exemplos que devem ser imitados.

An instruction to set all Musike in Tablature for the Lute é dividido em quatro

topicos: a transcrigdo das alturas, a transcricdo das duragdes, a transcrigdo da

polifonia e a elaboragao ornamental.'”

70 JACQUOT, J. et al. Oeuvres D"Adrian Le Roy: Les instructions pour le luth (1574).
Edition et étude critique. Paris: Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1977.
(Corpus des luthistes frangais)

" bid., p. XXIV-XXVI.
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3.2 Um estudo do método de transcrigdo de Bermudo (Osuna, 1555)

Declaracion de instrumentos musicales (Osuna, 1555). Livro IV. De tafier
vihuela:'"?

Capitulo 70 — f. 99v “De algunos presupuestos para cifrar’

Capitulo 71 —f. 99r “De ciertos avisos para la conclusion del cifrar’

Capitulo 72 — f. 99r “Noticia de las maneras que ay de cifrar’

Capitulo 73 — f. 101v “De las cosas particulares de las cifras”

No capitulo 70 “De algunos presupuestos para cifrar’, Bermudo trata dos
seguintes aspectos: a preparagdo do material pelo vihuelista antes de iniciar o
processo de transcricdo da polifonia para o instrumento; simbolos e indica¢des
especificas para a tablatura; a tessitura da musica que sera transcrita e a relagao

desta com a afinagao da vihuela.

A preparagéo para o processo de transcrigéo € assim descrita por Bermudo:

Quando o instrumentista quiser comegar a transcrigao, tenha a sua frente a musica
e a vihuela pintada [desenho da vihuela] para a qual ira transcrever. A musica
devera estar dividida em compassos, separados por umas barras, as quais dividirao

os compassos na tablatura e também na notagao (da polifonia).'”

2 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In; Journal of the Lute Society of America. v.XXVIII-XXIX,
p. 1-130,1995-1996.

' Ibid., p. 55-56. Quando el tafiedor quisiere comengar a cifrar: delante de si ponga la

musica en una parte em uma parte, y em outra la vihuela pintada por do ha de cifrar. La musica ha de
tener repartida por sus compases distinctos com unas virgulas: las quales dividiran los compases,
assi em lo cifrado: como em lo puntado.
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A vihuela pintada, a qual refere-se o autor, trata-se de um desenho que
representa o brago do instrumento indicando a localizagéo das notas e também
afinagdo da vihuela. A figura 12 representa uma vihuela afinada em sol: 12, corda —
sol, 22. corda — ré, 3°. corda - 14, 4°. corda - fa, 5°. corda — d6 e 6°. corda sol.

gy Deraiar ribucls Q€ ' -l ﬁ-l.x?y.

_ p®Exemplo dela vihuela comungg

¢ 7 8 2 2

vz 3 f@

fess
I

-

FIGURA 12 - VIHUELA PINTADA
FONTE: BERMUDO, J. DECLARACION DE INSTRUMENTOS MUSICALES. OSUNA, 1555 LIBRO
IV, "DE TANER VIHUELA”. CAPITULO 54."™

ESPINOSA afirma que, no método de Bermudo, o vihuelista aprende a arte
de tocar construindo seu proprio repertério, ou seja, transcrevendo a musica
polifénica vocal em tablatura.'® A vihuela pintada era um recurso utilizado por
Bermudo para possibilitar que o vihuelista, mesmo iniciante nesta pratica, localizasse

faciimente as notas da polifonia vocal no instrumento. Uma vez encontrada a nota

1 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIHI-XXIX,
p. 3, 1995-1996..

3 |bid., p. ix-X.
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inicial do original vocal sobre o desenho do brago da vihuela, o processo de

transcrigao de todo o modelo vocal aconteceria facilmente. '™

Como vimos neste mesmo capitulo, a musica polifénica vocal do século XVI
era impressa normalmente com as vozes dispostas separadamente na pagina do
livro."”” Portanto, Bermudo nesta afirmagéo, provavelmente referiu-se também ao
processo de elaboragdo de uma partitura, quanto ao material preparatério a ser
utilizado pelo vihuelista. Seria necessario organizar uma grade, no sentido atual da
palavra, na qual as vozes da polifonia estivessem colocadas acima da tablatura. A
notacdo da polifonia e a tablatura seriam divididas, em pequenas partes ou
compassos, por barras ou linhas verticais que atravessariam perpendicularmente a

partitura.

Cabe ressaltar que, no Renascimento, a palavra compasso ndo possuia o
significado atual. A execugado da musica polifénica dos séculos XV e XVI era regida
por uma pulsagdo regular que determinava a duragao das figuras e suas pausas
sincronizando o acontecimento das diversas vozes. Esta pulsagdo era imutavel do
principio ao fim da obra e era designada pelo termo latino Tactus ou pelo nome de
Compasso. O Tactus ou Compasso consistia num batimento da mao ou do pé

executado no sentido vertical. O intervalo de tempo compreendido entre os dois

movimentos — para baixo e para cima — determinava a sua duraggo.'”®

"¢ ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. ix-x, p. 56, 1995-1996..

' Vide se¢0 3.1 desta disssertagso.

'® MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigao e Estudo.
Lisboa: Fundag&o Calouste Gulbenkian, 1977. p. XXVIII. (Portugaliae Musica, XLVI)
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Ainda sobre a elaboragao da partitura, Bermudo afirma:

Quem quiser deixar bem claro como a tablatura foi elaborada, deixe a notagao das
vozes sobre ela, e ndo sera necessario colocar os simbolos ritmicos para indicar a
duragdo. Quem ndo quiser deixar todas as vozes sobre a tablatura, coloque
somente a voz do tiple, ou a voz que parega mais apropriada para ser cantada
isoladamente. Ao preparar a notagdo (das vozes) coloque sempre a voz de

contralto junto com o tiple [voz superior]. No inicio de cada voz, coloque o nome da

mesma.'”®

O autor ressalta a importancia da notagéo polifénica estar colocada acima da
tablatura para que fique claro a qualquer leitor como a musica foi transcrita pelo
vihuelista pois a notagdo em tablatura ndo evidencia a condugdo das vozes e
também nao permite uma visualizagdo precisa da duragdo das notas.

A notagdo da polifonia colocada acima da tablatura possibilita ao musico,
vihuelista ou n&o, verificar e compreender como as vozes foram transcritas para o
instrumento. Além disso, o vihuelista podera acompanhar o ritmo da musica pela

prépria notagdo da polifonia, sendo dispensavel escrever o ritmo especificamente

para a tablatura.'®

Na organizagdo da notagdo das vozes aconselha-se colocar a voz do tiple

junto com a voz do contralto. Esta observacdo deve-se provavelmente ao fato de

' ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 56, 1995-1996. El que quisiere dar a entender bien las cifras: dexe puntadas las bozes sobre ellas,
y no sera menester poner sefiales de valor. El que no quisiere dexar todas las bozes sobre las cifras:
solamente ponga el tiple que vaya cantando, o la boz que suele cantar. Al puntar y repartir los
compases pongan siempre el contra alto juncto al tiple. Al principio de cada boz se ponga el titulo
della.

180 |bid., p. 71-72.
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que os impressos de polifonia, por apresentarem as vozes dispostas

separadamente, poderiam gerar algum equivoco no momento de agrupa-las.

O exemplo da figura 13, facsimile relativo a uma das pecas transcritas e
apresentadas no capitulo IV, revela este fato. Observando-o de cima para baixo
encontramos as vozes notadas nesta ordem: tiple, tenor, contralto e baixo. Para
agrupa-las foi necessario colocar nesta ordem: 1. tiple, 2. contralto, 3.tenor e 4.

baixo.
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FIGURA 13 - DISPOSICAO DAS VOZES EM NINHA ERA LA INFANTA
FONTE: CANCIONEIRO DA BIBLIOTECA NACIONAL DE LISBOA'®'

' MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcri¢cdo e
Estudo. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1977. p. 7-8, n. 5. (Portugaliae Musica, XLVI)
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Na citagdo abaixo, Bermudo relaciona a notagdo do ritmo com o tactus pelo

qual a musica transcrita deveria ser executada:

Se entre as barras de compasso houver uma semibreve ou a sua duragio: deve-se
tocar a compasete. Quem tiver mais pratica para transcrever em tablatura, faga as
divisdes [da musica] em breves, mesmo que seja tocada a compasete. '®

No século XVI usavam-se os termos tactus maior e tactus menor. Estes
termos indicavam duas formas de conduzir o tempo na musica. O tactus maior

conduzia o tempo da musica pela figura de maior duracdo e o factus menor pela

subdivisdo desta. O compasete era equivalente ao tactus menor.'® Assim, pela

orientagdo acima, a transcricdo em sua execugédo poderia ser conduzida pela
subdivisdo das figuras maiores de cada compasso, fossem elas a breve ou a
semibreve.

Bermudo segue seu método tratando mais especificamente dos simbolos e
outras indicagdes utilizadas especificamente na elaboragéo da tablatura. Em sua

recomendacao diz:

2 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 56, 1995-1996. Entre virgula y virgula aya un semibreve, o su valor: si se ha de tafier a compasete.
El que estuviere exercitado en cifrar: haga los repartimientos de breves: aunque se tanga a
composete [sic].

183 MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigdo e Estudo.
Lisboa: Fundag&o Calouste Gulbenkian, 1977. p. XXX. (Portugaliae Musica, XLVI)




No primeiro espago das seis linhas tragadas para a tablatura, coloque as claves.
Se algumas destas claves encontram-se em uma corda solta, ndo é necessario

colocar outro sinal: se for presa em algum traste, coloque a (outra) clave nesta

corda, e o numero do traste diante dela. No inicio da tablatura onde foram

colocados os titulos das vozes, coloque o numero das cordas para que a
entabulagdo fique clara e distinta. De maneira que no principio da sexta linha se
coloque um seis, no da quinta um cinco, e assim em todas as outras cordas.’

Na figura 14

metodologia do proprio autor. Podemos verificar a indicagéo das claves e também a

numeragao das linhas da tablatura.
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FIGURA 14 — FAC-SIMILE: TABLATURA DE JUAN BERMUDO
FONTE: BERMUDO, J. DECLARACION DE INSTRUMENTOS MUSICALES. OSUNA, 1555, LIVRO IV. CAPITULO LXXIIlJ."*
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temos uma tablatura apresentada como um exemplo da

% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 57, 1995-1996. En el spacio primero de las seys reglas que se hazen para cifrar: se pongan las
claves. Si alguna dellas viniere en la cuerda en vazio, en ella se ponga sin otra sefial: y se fuere
hollado traste, ponga-se en la tal cuerda, y el numero del traste delante della. Antes deste spacio
enfrente donde se pusieron los titulos delas bozes se ponga el numero de las cuerdas: para que vaya
muy claro y distinto lo cifrado. De manera, que en el principio de la sexta se ponga un seys, en el de

la quinta un cinco, y assi de todas las otras cuerdas.

'8 |bid., p. 76.

1 2 3 4 5 6

L unesp™

AVA
AVAYEY

12

13

14

15

16

| )

18



Sobre as claves utilizadas nesta tablatura Bermudo diz:

(...) tem a clave de ffaut na quinta [corda] no terceiro traste e a [clave] de csolfaut na

terceira [corda] no primeiro traste.'®

A nomenclatura aplicada as claves indicadas nas tablaturas esta relacionada
ao sistema de hexacordes ou sequéncia de seis notas d6 (ut) — Ia, utilizado na

pratica musical medieval e renascentista.

Neste sistema, a seqiiéncia de seis notas poderia estar em diversos pontos
da escala, comegando nas notas do, sol ou fa, gerando assim um ambito total que
se estendia do sol 1 ao mi 4. Neste ambito, cada nota era indicada por sua
respectiva letra e também pela posigdo que ocupava em um ou mais hexacordes,

como demonstrado na figura 15.'%’

mi fif  sol ld

(l)."‘—ll—o"—""“—"
- U © (b)
6. w Jfd sol Id
.ot réd omi fd
4. w ré Jd  sol ld
Jowt réd mi | sol i

[ & ]

T S e Y,
A——— .} )  —

2. 0w rd mi fd sol Id
Low réd mi fi sol I

ra B ¢ d ¢ f g a b ¢ & ¢ [f g a b " Jd" €
Solld Si dd ré mi fd sol Id si d6° ré i’ fi' sol' ld' si' did” oré" mi

FIGURA 15 — SISTEMA DE HEXACORDES

' ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 76, 1995-1996. (...) tiene la clave de ffaut en la quinta en el traste tercero, y la de csolfaut en la
tercera en el traste primero.

'8 GROUT, D. J.; PALISCA, C. V. Histéria da Misica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,

1997. p. 80-81.
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A fungdo da clave na tablatura era especificar a localizagdo da nota
relacionada ao nome da clave. Assim, observando ainda o exemplo anterior da
figura 14 , temos: a clave de ffaut ou clave de fa, indicando que a nota fa encontra-
se na terceira casa da quinta corda e a clave de csolfaut ou clave de do, indicando

que a nota d6 encontra-se na primeira casa da terceira corda.

Desta maneira, a colocagao das claves na tablatura estabelecia exatamente

a tessitura do modo com que a musica se desenvolvia.'®® Nas transcrigées de

polifonia, a clave indicava, na tablatura, a tessitura original do modo da musica

transcrita.

A correspondéncia entre as claves e o0 modo da musica composta ou
transcrita € explicada também pelo vihuelista Luys de Narvaez em De los tonos y

claves, no prélogo de Los seys libros de Delphin:

A primeira parte deste livro trata dos oito modos para tocar nas diferentes regides
da vihuela. E para que melhor e mais claramente se possam conhecé-los, pensei
em colocar as claves ao principio de cada obra, para que se reconhegca em que
notas cada modo cadencia e quais sao as finales [términos], 0 que sera proveitoso,
porque & necessario para tocar bem, saber a perfeicdo que se deve ter e se deve
dar a cada modo e o que se pode subir e baixar (...)"*°

' NARVAEZ, L. Los Seys Libros del Delphin (Valladolid, 1538). Transcripcién y estudio
por Emilio Pujol. Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologia, 1971. p. 2. (Monumentos de la Musica
Espaiiola, v. Ill)

8 Los seys libros del Delphin de musica de cifras para tafier vihuela.
(Valladolid, 1538). Genéve: Editions Minkoff, 1980. (Edigdo fac-simile). Prélogo. La primera parte
deste libro tracta delos ocho tonos para tafier por diversas partes en la vihuela y por que mejor y mas
claramente se puedan conocer me parecio poner claves al principio de cada obra por que se vea en
que signos da clausula cada tono y los terminos que llevan que sera provechoso porque es
necessario para tafier bien que se sepa la perfeccion que ha de tener y se ha de dar a cada tono y lo

que puede subir y baixar {(...)
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A préxima recomendacdo de Bermudo trata ainda das indicagdes relacionadas com

a apresentacio da tablatura:

Para permitir ao leitor uma melhor compreensao da tablatura, coloque no principio
desta para que (afinagao de) vihuela é (pensada) a tablatura, colocando o nome da
nota da sexta corda solta. Coloque mais (informagées) sobre a obra e o autor
desta, porque o titulo da grande valor e qualidade. Diga em que modo esta (a
musica transcrita). Se (o modo) for natural, concluindo nas quatro notas finalis,
basta dizer que modo &é; mas se (0 modo) for accidental, [o vihuelista] deve indicar,
nao somente 0 modo, mas onde conclui. Primeiro [modo sobre] Cfaut, quarto [modo
sobre] Dsolre, e assim [por diante fale] de todos os outros transpostos, os quais

s&o muitos.'®

Podemos entender estas solicitagbes de Bermudo observando o que
escreveu sobre seu proprio Exemplo de Cifras apresentado no capitulo 73 de seu

tratado. A tablatura pode ser vista na figura 14 acima:

Pela razdo de exemplificar o que falei sobre a arte de transcrever em tablatura,

mostro as tablaturas seguintes, que € um romance antigo do quarto modo, e é

transcrito pela vihuela de Are (...)""

' ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,

p. 57, 1995-1996. Para mayor claridad del que hallare lo cifrado: poned al principio de ello, porque
vihuela va aquello cifrado, poniendo el signo em que comengo la sexta em vazio. Pongan mas sobre
la obra el author de ella: porque el titulo le da gran ser y qualidad. Digan que tono es. Si fuere natural
(que fenece en las quatro letras finales) basta dezir tal tono es: mas si fuere accidental, deven dezir,
no solamente el tono que fuere: mas donde fenece. Primero en Cfaut, quarto en Dsolre, y asi de
todos los otros accidentales: que son muchos.

! Ibid., p. 76. Por razon de exemplificar lo ya dicho en el arte de cifrar: pongo las cifras
siguientes, y es un romance viejo del modo quarto, y va por la vihuela de Are {(...)
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O autor deixa claro o género musical, 0 modo da peg¢a transcrita e por qual
afinag&o da vihuela foi pensada a transcricdo para a tablatura.

A musica deste periodo era construida com base nos modos eclesiasticos

utilizados desde a ldade Média. O sistema modal constava de oito modos

diferenciados pela posi¢cdo dos tons inteiros ou semitons em uma oitava diatonica

construida a partir da finalis, a qual geralmente correspondia a ultima nota de uma
melodia. Os modos eram identificados por niumeros e agrupados de dois em dois.
Os modos de numeros impares recebiam o nome de auténticos e os modos de
ndmeros pares eram conhecidos por p/agais. O modo plagal possuia a mesma finalis
do modo auténtico e iniciava uma quarta abaixo deste. Na figura 16 s&o

demonstrados os oito modos.

Auténlicos Plagais

1. Ddrico 2. Hipoddrico

3. Frigio

5. Lidio 6. Hipolidio

0 . 0
= = G K
a Y=

r --—f

7. Mixolidio 8. Hipomixolidio

FIGURA 16 — SISTEMA MODAL'#

192 GROUT, D. J.: PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 78.
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Os modos naturais mencionados por Bermudo sdo estes oito modos com
suas respectivas finalis: 12 e 2° modos sobre ré; 32 e 42 modos sobre mi; 52 e 6°
modos sobre fa ; 72 e 82 modos sobre sol. Por outro lado, os modos acidentais sdo
os modos transpostos. O uso de acidentes possibilitava a transposicdo de uma
mesma seqiiéncia de notas para qualquer um dos modos, mantendo a exata relagao

dos intervalos em cada um deles.'®®

Bermudo recomenda também para que seja indicada em qual afinagdo da

vihuela foi pensada a transcrigéo.

Na introducéo para a seg¢édo sobre vihuela do livro IV de seu tratado, o autor
faz referéncia a duas formas de transposigdo no processo de transcrigdo: “ou
mudam a musica para o instrumento: ou mudam o instrumento para a masica.” A
primeira forma trata da transposi¢cdo da polifonia para uma altura adequada a
tessitura da vihuela. Na segunda forma de transposi¢cdo seria imaginada uma
afinacdo para a vihuela de acordo com a polifonia, sendo que esta pratica tornava-

se mais comum entre os vihuelistas.'®

Para facilitar esta segunda forma de transposicdo Bermudo elaborou um

sistema no qual para fazer a transcri¢cdo o vihuelista deveria imaginar sete vihuelas,

sendo que cada uma delas tivesse em sua corda mais grave uma nota diferente da

escala diaténica. De acordo com a nota da sua corda mais grave, as vihuelas eram

' GROUT, D. J.; PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 77-79.

' ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 1, 1995-1996.0 mudan la musica para el instrumento: o mudan el instrumento para la musica.
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designadas com os seguintes nomes: Gamaut (Sol), Are (La), Bmi (Si), Cfaut (Do),

Dsolre (Ré), Elami (Mi) e Ffaut (Fa)."®®

No Renascimento ndo havia ainda um conceito de afinagao absoluta.'® A
afinagéo da vihuela era estruturada com base nas relagdes intervalares entre as
cordas (4? justa, 4° justa, 3% maior, 4® justa, 4® justa) sendo mais comum que a sexta

corda solta fosse considerada como uma nota sol ou uma nota |a, desconsiderando

uma freqiéncia absoluta para estas notas.'” A afinagdo da vihuela estaria

relacionada ao tamanho do instrumento e também com as cordas utilizadas, como

explica Milan:

Se a vihuela é grande, tenha a primeira corda mais grossa do que fina. E se for
pequena, tenha a primeira corda mais fina do que grossa: e feito isto, deve subir a
primeira corda até quanto ela possa suportar: e depois ajustara as outras cordas
pela a altura da primeira (...). E ajustada desta maneira estara bem, em sua
verdadeira afinagdo.'*

% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p.x-xi, 1995-1996. COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 164.

'% CASTAGNA, P. A. Uma introdugido 2 interpretagdo da miisica para vihuela solo do
“El Maestro” (1536) de Luys Milan. Sao Paulo, 1987. 160p. Monografia (Iniciagdo Cientifica). Escola
de Comunicacao e Artes, Universidade de Sdo Paulo. p. 84.

7 COELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 170-171. ESPINOSA, D. A.
Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de instrumentos musicales” (Osuna, 1555).
In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX, p. xi, 1995-1996.

L MILAN, L. Libro de musica de vihuela de mano intitulado El Maestro (Valencia,
1536). Genéve: Minkoff-Reprint, 1975. (Edigao fac-simile). Fol. a3v. Si la vihuela es gréde, tenga la
prima mas gruessa que delgada. Y si es pequefia, tenga la prima mas delgada que gruessa: y hecho
esto, subireys la prima tan alto quanto lo pueda suffrir: y despues templareys las otras cuerdas, al
punto dela prima, (...). Y templada desta manera estara bien, a su verdadera entonacion.
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Portanto, o recurso de pensar em sete vihuelas diferentes nao implicava em
uma mudanga de afinagao do instrumento utilizado para tocar a transcrigdo, mas sim
em outras maneiras de pensar a afinagdo da vihuela para que fosse encontrada
uma digitagdo mais adequada para executar a polifonia, respeitando a tessitura do
instrumento.'®® Com este recurso era possivel encontrar digitagdes que favoreciam a
utilizagao de cordas soltas.?® As sete vihuelas eram entdo desenhadas e usadas

como graficos que mostravam facilmente ao vihuelista a localizagdo de uma nota.

Como podemos observar na figura 17.
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199 A tessitura entre a primeira e a sexta ordem da vihuela é de duas oitavas.
20 6OELHO, V. A. Performance on lute, guitar and vihuela: Historical Practice and
Modern Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1997. p. 164.
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FIGURA 17 - REPRESENTAQ;\O DAS SETE VIHUELAS
FONTE: BERMUDO, J. DECLARACION DE INSTRUMENTOS MUSICALES. OSUNA, 1555. LIBRO IV. CAPITULOS LXXX-
LXXXJ. 2!

20 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,

p.107-112, 1995-1996.
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Os sete graficos das vihuelas possibilitavam todas as transposigdes
diaténicas e, desta maneira, o vihuelista escolhia por qual afinagéo das vihuelas
desenhadas iria transcrever a polifonia. Por exemplo: seguindo o grafico de uma
vihuela em sol (gamut), a nota mi seria uma nota presa na quinta corda no quarto

traste; no grafico da vihuela em mi, a mesma nota estaria na sexta corda solta.>*

A preocupacado de Bermudo com que o vihuelista indique por qual afinacao
da vihuela foi pensada a transcricdo € bastante coerente quando pensamos que a
polifonia estava sendo transcrita para um instrumento afinado pela relagéo intervalar
entre as cordas, mas sem um conceito fixo de altura para se estabelecer tal
afinagéo, podendo assim soar mais grave ou mais agudo de acordo com o
referencial de altura resultante das préprias caracteristicas fisicas do instrumento

(dimensao, cordas etc.).

A indicagdo da vihuela escolhida para fazer a transcrigdo permitia
primeiramente reconhecer a localizagéo das notas no brago do instrumento. Com as
indicagdes das claves era possivel identificar a altura das notas que seriam
referéncia para a identificagdo do modo, relacionando de maneira pratica a notagao
da tablatura com a notagdo da polifonia. Esta necessidade seria natural
principalmente na execugdo musical junto aos cantores ou outros instrumentistas;

no entanto, em uma execugao solo, isto seria desnecessario.

22 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. xii, 1995-1996. p. xii.
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As proximas questdes discutidas pelo autor tratam da relacdo entre a
tessitura da polifonia e a localizagdo desta no instrumento, ele fornece ao vihuelista

trés adverténcias:
A primeira:

(...) olhe a parte do baixo da obra que se quer transcrever em tablatura, e a nota
mais grave do tal baixo coloque na sexta corda solta. Ou seja, a musica sera
transcrita pela vihuela escolhida de acordo com a nota mais grave do baixo. Se o
baixo aproximar-se até o gamaut, devera utilizar o grafico da vihuela que comeca
no gamaut, se a tessitura for até Are, utilize a segunda vihuela que comega em
Are, e assim com todas outras. Isto & valido para a transcricdo de uma obra que

que tenha em sua tessitura mais de quinze notas.?*

a segunda:

Toda Mdusica que tenha uma extensao de doze notas, podera ser transcrita com a
nota mais grave do baixo sobre a quinta corda, no terceiro ou quarto traste, e a
extensao ira alcangcar o mesmo tasto da primeira corda. Se a musica apresenta
uma extensdo de treze notas, a nota mais grave ira comegar na mesma quinta
corda no primeiro ou no segundo traste. Se a musica apresenta uma extensao de
catorze notas, coloque a nota mais grave na quinta corda solta. Se a musica
apresenta uma extensio de quinze notas, podera ser colocada a nota mais grave
no terceiro ou quarto traste da sexta corda. Se a obra tem uma extensdo de
dezesseis notas, a nota mais grave pode ser colocada no segundo ou terceiro
traste da mesma sexta corda. Se a obra tem uma extensdo de dezessete notas a
nota mais grave deve ser colocada no primeiro ou segundo tasto da mesma sexta
corda. Se a obra tem uma extensdo de dezoito notas, a nota mais grave deve ser

2% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,

p. 58, 1995-1996. (...) mire el contrabaxo de la obra que quisiere cifrar: y el signo mas baxo del dicho
contrabaxo, se porna en la sexta vazio. Quiero dezir, que por tal vihuela cifrareys: qual fuere el signo
mas baxo de la contra. Si el contrabaxo allegare hasta gamaut, tomareys la vihuela que yo pinte, que
comienga en gamaut: si abaxare hasta Are, tomareys la segunda que comienga en Are: y asi de todas
las otras. Esto se entiende: si la obra que cifrays anda en mas de quinze puntos.
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colocada na sexta corda solta e sua extensdo chegara ao quinto traste da primeira
corda. Se de acordo com esta conta, alguma vez nao encontrar uma vihuela com a
sexta corda em uma nota adequada a obra que vocé quer entabular, utilize a
vihuela de sua oitava.?®

a terceira:

(...) podera transcrever a obra que (em sua extensdo) atinja até o quinto traste da
primeira corda, e se necessario for, ao sexto e sétimo trastes. Aquele que deseja

tocar boa Musica e com tranquilidade (podendo o fazer) ndo passe do sétimo traste

da primeira corda; (...)**

Em suas adverténcias, Bermudo procura esclarecer ao vihuelista como
analisar a notagédo da polifonia para reconhecer a tessitura da obra que sera
transcrita e também qual a melhor maneira de transcrevé-la ao instrumento guiando-
se pelo sistema das sete vihuelas. A escolha da afinagéo da vihuela pela qual sera

transcrita a obra visa uma forma confortavel para a execugdo, de maneira que nao

204

ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 58-59, 1995-1996. Toda Musica que anda en doze puntos: podeys poner el mas baxo punto en la
quinta en el tercero, o quarto traste: y alcangara en la prima en el mesmo traste, que en la quinta
tomastes. Si anduviere en treze puntos comengara el mas baxo en la mesma quinta en el primero, o
segundo traste. Si anduviere en quatorze puntos: ponerse ha el mas baxo en la quinta en vazio. Si
anduviere en quinze puntos: puede ser puesto el mas baxo en el tercero, o quarto traste de la sexta.
Si la obra anda en diez y seys puntos: en el segundo, o en el tercero de la dicha sexta sea puesto el
mas baxo punto: y si en diez y siepte, en el primero, o segundo: y si en diez y ocho, el mas baxo
venga en la dicha sexta en vazio: y allegara al quinto traste de la prima. Si segun esta cuenta, alguna
vez no hallaredes vihuela de signo semejante a la obra que quereys poner: tomareys la vihuela de su
octava.

5 |bid., p. 59. (...) podeys poner la obra que suba hasta el quinto traste de la prima: y si

fuere necessidad, al sexto y septimo. El que quisiere tafier buena Musica y descansada (pudiendo lo
hazer) no pase del septimo traste de la prima;(...)
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comprometa a qualidade musical da obra. Estas trés advertencias podem ser

resumidas nos seguintes critérios:

- a nota mais grave da voz do baixo deve estar na sexta corda solta do

instrumento. A partir disto seria imaginada uma afinacéo para a vihuela

onde na sexta corda solta estivesse a nota mais grave do baixo;

- a musica deve ser transcrita para a vihuela utilizando a regidao do
instrumento até o quinto traste ou, no maximo até o sétimo traste. Com
base em Bermudo, a tabela 4 foi elaborada para demonstrar qual a melhor
maneira de localizar a musica no instrumento de acordo com a tessitura da

polifonia sem ultrapassar o quinto traste da vihuela.

TABELA 4 — LOCALIZAGAO DA POLIFONIA NO INSTRUMENTO

Vihuela

(localizacdo da nota mais grave da polifonia)

Tessitura da polifonia

Doze notas (1 oitava + 1 quarta) 5% ordem — 3° ou 4°trastes

Treze notas (1 oitava + 1 quinta) 5% ordem — 1% ou 2° trastes

Catorze notas (1 oitava + 1 sexta) 5% ordem solta

Quinze notas (1 oitava + 1 sétima) 6 ordem — 3° ou 4° trastes

Dezesseis notas (2 oitavas) 6% ordem — 2° ou 3° trastes

Dezessete notas (2 oitavas + 1|6° ordem— 12 ou2? trastes
segunda)

Dezoito notas (2 oitavas + 1 terga) 6" ordem solta
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- Os nomes das vihuelas estdo relacionados aos nomes das notas da
regido mais grave do sistema de hexacordes. Sendo assim, se a
polifonia a ser transcrita envolve notas de uma regido mais aguda do
sistema de hexacordes, & necessario que ao transcrevé-la o vihuelista
pense a musica uma oitava abaixo, para que assim possa encontrar a

vihuela que podera utilizar.

Bermudo assim finaliza o Capitulo 70:

(...) e de tal maneira faga com que a musica a ser transcrita ande pelas melhores
cordas, e toque o quanto puder sobre cordas soltas (porque é mais tranquilo para a
mao esquerda) e que a tablatura ndo apresente notas em posi¢cdes tdo distantes
que a mao nao possa alcangar (...)%®

O sistema das sete vihuelas elaboradas pelo autor possibilita enxergar no
instrumento muitas possibilidades de digitagdo para uma mesma obra. De acordo
com sua conclusédo, a escolha da digitacdo para a elaboracdo da tablatura deve
visar um bom aproveitamento das cordas soltas e uma movimentagdo confortavel
para mao esquerda evitando assim grandes afastamentos dos dedos no momento

da execucao.

2% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,

p. 59-60, 1995-1996.(...) y de tal manera medira la Musica que uviere de cifrar, que ande por las
mejores cuerdas, y que de los mas golpes que pudiere em vazio (porque es mas descanso para la
mano yzquierda) y que el cifrar no se aparten tanto los trastes: que la mano no los pueda alcangar

().
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No capitulo 71 “De ciertos avisos para la conclusion del cifrar’, Bermudo
trata das seguintes questbes: a transcricdo das notas em unissono, o sistema de
tablatura, a escrita da polifonia sobre a tablatura e o repertério adequado as

transcrigoes.

Para a transcrigao dos unissonos da polifonia, o autor recomenda:

(...) observe se algumas notas formam unissonos em duas vozes [da polifonia], (...).
Organize (se possivel for) de forma que as duas notas sejam colocadas em corda
solta porque colocando uma em corda solta, a outra estara na corda inferior no
traste que faz unissono com a corda superior. Sendo o quinto ou quarto traste,
como ja foi dito. Se nao puder colocar em corda solta as tais vozes e o
instrumentista ndo puder alcangar cinco trastes (0os quais sao necessarios) para
formar as duas notas, coloque [apenas] em um lugar (...) E se na tablatura quiser

colocar em tastos que nao se pode alcangar, deve ser feito o que for melhor para a

transparéncia da polifonia.2%’

Os instrumentos de cordas dedilhadas possibilitam ao instrumentista tocar
uma mesma nota como corda solta ou como nota presa em casas distintas do
instrumento. A notacdo em tablatura € um registro direto da digitacdo que sera
utilizada pelo instrumentista na execugao. Portanto, & importante que, ao transcrever
a musica para a tablatura, escolha-se a melhor solugdo de digitagcdo para se obter

um bom resultado musical .

27 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 61, 1995-1996. (...) mirad si algunos puntos unisuenan en dos bozes (...). Ordenad (si posible
fuere) que vengan ambos en vazio: porque el uno poniendo en la cuerda que viene en vazio, el otro
se porna en la inferior en el traste que haze unisonus con la cuerda superior. Sera quinto, o quarto
traste: segun que ya esta declarado. Si no pudieren venir en vazio las dichas bozes; y el tafiedor no
pudiere alcangar cinco trastes (donde son menester) para formar las ambas: ponga-se en un lugar
(...). Y si en lo cifrado los quisierdes poner en trastes que no se puedan alcangar: puedese hazer por
la claridad del canto de organo.
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Devido a esta caracteristica dos instrumentos de cordas dedilhadas,
Bermudo indica que os unissonos em duas vozes sejam notados na tablatura para
serem tocados como uma s6 nota em corda solta. Quando isto ndo for possivel,
deve ser notado na tablatura para ser tocado como uma unica nota presa. O
unissono, quando notado como duas notas presas em duas cordas, resulta em

grande afastamento dos dedos, o que torna inviavel a execugéao.

O autor explica abaixo o sistema de notagédo para tablatura e como utiliza-lo:

Os numeros utilizados na tablatura comegam no 1 do algarismo arabico e vao até o
9. Olhe na notagao da polifonia a nota que vocé quer transcrever, e olhe no grafico
da vihuela em que casa esta aquela nota, e escreva na tablatura o nimero da casa
encontrada no grafico da vihuela. (...) De forma que para indicar a primeira casa
de qualquer corda, coloque o nimero um em tal corda. Para indicar a segunda
casa, coloque o numero dois, e assim por diante com todos os nimeros até o nove.

Para dizer que a nota esta em corda solta, coloque nesta corda o nimero zero. 2%

Na secdo 3.1 desta dissertagdo foram explicados e exemplificados os

sistemas de notagcdo em tablatura italiana, francesa e alema. Tendo conhecimento

destes, € possivel reconhecer que o autor explica acima o sistema de notagdo em

tablatura italiana. Apesar dele nao ter explicado detalhadamente em seu capitulo
como é feita a notagao do ritmo na tablatura, ele trata da notagdo das figuras

pontuadas e das sincopas:

2% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de

instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 62, 1995-1996.. El numero de las cifras comienga desde uno por la cuenta de guarismo hasta
nueve. Mirad el punto que cifrar quereys por lo virgulado, y mirad en la vihuela pintada en que traste
esta aquel punto, y tal numero porneys en lo cifrado: que tiene el traste de la vihuela pintada. (...) De
forma, que para sefialar el primero traste de qualquiera cuerda: porne una unidad en la mesma
cuerda. Para sefialar el segundo: porne un dos, y asi de todos los numeros hasta el nono. Para dezir
que un punto esta en vazio: suelen poner sobre la cuerda donde esta un zero.
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Se os pontos de aumento estdo no mesmo compasso que a nota a qual
correspondem, coloque-os proximos da tablatura ou da nota do pentagrama se
esta for tocada em corda solta (...) o ponto de aumento tem que acontecer em um
mesmo ataque que a nota que esta pontuada. Se o ponto de aumento entra em
outro compasso, coloque o ponto depois da barra de compasso, no compasso que
se segue; e nao coloque a cifra e também nao esconda o ponto. Faga desta
maneira para que nio deixe de pronuncia-lo e fique concluido no ataque da nota
em que esta colocado. De forma que, vendo um ponto de aumento em uma cifra
[nimero da tablatura] [ou] nota no préximo compasso, entenda que este lugar onde
estd o ponto sem a cifra tera a mesma cifra do compasso anterior. As notas
sincopadas, para que sejam entendidas como sincopa mesmo quando divididas
pela barra de compasso, devem ser indicadas nas duas partes. Coloque uma
fermata sobre ambas as partes, na tablatura e na notagao do pentagrama, o que
significara que aquelas duas cifras [a nota do pentagrama e a o numero

correspondente na tablatura] devem resultar em um s6 um ataque.?*

Bermudo faz referéncia a duas maneiras de apresentagédo das notas
pontuadas: nota pontuada cuja duragao preenche apenas o compasso em que se
encontra e nota pontuada cuja duragdo se estende ao proximo compasso. No
primeiro caso, o ponto de aumento deve ser colocado préximo da figura ritmica
indicada acima da tablatura e correspondente a nota pontuada, ou apenas préximo

da nota no pentagrama. Cabe lembrar que no sistema de tablatura, o ritmo &

29 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaraciéon de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 62-63, 1995-1996. Los puntillos de augmentacion si estuvieren em el mesmo compas que el punto
con quien estan puntados: ponganse junto a la cifra, o con el punto si diere em vazio (...) Si el tal
puntillo entra en otro compas: pongase le puntillo despues de la virgula, en el compas que se sigue, y
no cifre, ni quede abscondido. Porque no se pronuncie, e quede concluydo en el golpe del punto en
que esta puesto: se ponga de la manera ya dicha . De forma que viendo un puntillo en una cifra,
punto, o de la otra parte de la virgula: es sefial, que esta con la mesma cifra que atras en la cuerda
queda. Los puntos syncopados para que se entienda la syncopa, aunque com la virgula se dividan se
punten, y cifren en dos partes. Pongase un calderon sobre ambas partes, asi en lo cifrado, como en lo
puntado: el qual significara, que aquellas dos cifras han de ser solo un golpe.
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indicado acima das linhas que representam as cordas do instrumento. No entanto,
se a notagao em pentagrama estiver colocada acima da tablatura, o ritmo podera
ser acompanhado diretamente da notagdo do pentagrama. O ritmo indicado acima
da tablatura resulta do agrupamento de todas as vozes; portanto, é apresentado de
maneira distinta do ritmo de cada uma das vozes da polifonia, podendo assim

coincidir ou néo as figuras pontuadas da tablatura com as figuras pontuadas de cada

uma das vozes da polifonia.

No exemplo da figura 18 vemos a colocagédo dos pontos de aumento em

uma pecga do livro de Mudarra. Podemos observar a notagdo destes pontos na

tablatura e no pentagrama:
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FIGURA 18 — FAC-SIMILE: IMPRESSO PARA VIHUELA / PONTOS DE AUMENTO
FONTE: MUDARRA, A. TRES LIBROS DE MUSICA EM CIFRAS PARA VIHUELA. SEVILLA, 1546. LIBRO Il *"°

21 MUDARRA, A. Tres libros de musica en cifras para vihuela. (Sevilla, 1546). M6naco:
Editions Chanterelle, 1980. p. 229. (Edi¢&do fac-simile)
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No segundo caso demonstrado na figura 19, o ponto de aumento deve ser
sem repetir a nota

colocado isoladamente depois da barra de compasso
correspondente. Este tipo de indicagdo equivale a ligadura de valor para duas notas

iguais utilizadas nas mudancgas de compasso do sistema de notagdo convencional
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FIGURA 19— FAC-SIMILE: TABLATURA DE JUAN BERMUDO / PONTOS DE AUMENTO
FONTE: BERMUDO, J. DECLARACION DE INSTRUMENTOS MUSICALES. OSUNA, 1555, LIVRO IV. CAPITULO LXXIIIJ.*"

As sincopas formadas entre dois compassos, segundo Bermudo, devem ser

indicadas com uma fermata, tanto na tablatura quanto na notagdo do pentagrama

21 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX

p. 76, 1995-1996.
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para que, como tal, possam ser compreendidas. Este tipo de indicagdo € encontrada

nas pegas dos livros de Mudarra, como demonstrado na figura 20.
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FIGURA 20 — FAC-SIMILE: IMPRESSO PARA VIHUELA / INDICAGAO DE SINCOPAS
FONTE: MUDARRA, A. TRES LIBROS DE MUSICA EM CIFRAS PARA VIHUELA. SEVILLA, 1546. LIBRO Ill *'?

Sobre a transcricdo em tablatura das notas simultaneas da polifonia

Bermudo explica:

22 MUDARRA, A. Tres libros de musica en cifras para vihuela. (Sevilla, 1546). Ménaco:
Editions Chanterelle, 1980. p. 205. (Edigdo fac-simile).
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Olhe para a notacdo da polifonia e observe as notas simultaneas entre as vozes:
as cifras [nameros na tablatura] a elas correspondentes devem estar alinhadas. Se
alguma vez colocar pequenos pontos para mostrar que cifras estdo relacionadas,
seja cuidadoso (se estiver usando também pontos de aumento) para n&o coloca-los

acima das cordas.?"

Nas tablaturas para vihuela dos livros espanhdis € comum aparecerem
pontos entre as linhas da tablatura. Estes pontos indicam quais notas séo tocadas
simultaneamente ou relacionam uma determinada nota ao seu ritmo correspondente

acima da tablatura, como demonstrado na figura 21.%'4
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FIGURA 21 - FACSIMILE: IMPRESSO PARA VIHUELA / PONTOS GUIA
FONTE: NARVAEZ, L. LOS SEYS LIBROS DEL DELPHIN DE MUSICA DE CIFRAS PARA TANER VIHUELA. VALLADOLID,

1538_Foli 21

23 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaraciéon de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 63, 1995-1996. Miren por lo virgulado los puntos que dan unos con otros: por que las cifras a ellos
correspondientes han de estar unos enfrente de ofras. Si alguna vez pusieredes puntillos para
declarar que cifras se corresponden, y dan junctas: tened aviso (si poneys puntillo de augmentacion)
ce no poner alguno de los sobredichos puntillos de guia sobre las cuerdas.

214 |pid., p. 134.

215 NARVAEZ, L. Los seys libros del Delphin de musica de cifras para taiier vihuela.
(Valladolid, 1538). Genéve: Editions Minkoff, 1980. f.i. (Edic&o fac-simile)
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Bermudo pede entdo para que, quando usados os pontos guias de notas
simultaneas, deve-se tomar o cuidado de ndo escrevé-los acima da tablatura para
que ndo sejam confundidos com o ponto de aumento, caso este também esteja

sendo utilizado.

Ainda no capitulo 71, o autor chama a atencéo para a vantagem de ter a

notagdo da polifonia acima da tablatura no momento da execugao musical:

Alguns desejam reconhecer cada voz nas cifras para cantar a voz que queiram, ou
para melhor aproveitar da musica transcrita observando como soam uma voz com a
outra. Nao faltariam avisos e sinais para que cada uma das vozes pudesse ser
reconhecida; porém todos os sinais que experimentei, e outros que posso imaginar
mais confundem do que explicam. Parece-me que o melhor sinal para isto & anotar

as partes polifénicas sobre a tablatura.?'®

A notagdo em tablatura é bastante enigmatica quanto a duragao exata das
notas e a identificagdo de cada voz da polifonia. Portanto, a notagdo da polifonia
acima da tablatura facilita o reconhecimento imediato por parte do vihuelista acerca

da condugéao de cada uma das vozes.

Bermudo demonstra também uma preocupagao didatica e musical com

relagcéo ao repertério que deve ser utilizado pelos vihuelistas em suas transcri¢des.

2'® ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,

p. 63-64, 1995-1996. Algunos desean cognoscer las bozes en las cifras, para yr cantando la boz que
quisiesen, o para gozar mejor de la musica viendo como dan unas con otras. No faltarian avisos y
sefiales con que cada una de las bozes fuese cognoscida: pero todos quantos he experimentado, y
las que puedo imaginar. mas confunden, que dan noticia. Pareceme, que la mejor sefial para esto es
puntar el canto de organo sobre las cifras.
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Desta maneira, visando o desenvolvimento da pratica da transcricdo e o
amadurecimento musical de um vihuelista iniciante, discorre sobre escolha do
repertorio indicado as transcricdes. Discute a relagdo entre a textura da construgéo

musical e a sua adequacgao ao instrumento.

Segundo o autor, os vilancicos homofénicos sdo os mais adequados para

iniciar-se na pratica da transcrigcdo e comenta:

Para cifrar estes vilancicos quase ndo ha trabalho, porque (como as notas de todas
as vozes sao de igual valor) havera o mesmo numero de cifras em cada compasso.
(...) estas tablaturas nao devem ser aproveitadas para tocar porque ndo € uma
musica tdo boa (...) Os vilancicos homofénicos ndo sdo fundamentados em musica
o suficiente para edificar e cultivar o bom habito da fantasia. Utilizem estes

vilancicos para ensaiar ou para desenvolver-se na arte de transcrever, que nao

s30 para mais que isso.?"”

A facilidade em transcrever os vilancicos homofbnicos encontra-se
principalmente no aspecto ritmico. Quando todas as vozes caminham
simultaneamente na polifonia, o ritmo da tablatura corresponde exatamente ao ritmo
da notagcdo da polifonia. Ao passo que em pegas contrapontisticas, o ritmo da
tablatura € um resultado da combinagdo de todas as vozes, gerando assim uma

maior dificuldade para transcrever tais pecas.

27 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVI|I-XXIX,
p. 64, 1995-1996. Para cifrar estos quasi no ai trabajo: porque (como los puntos que dan unos con
otros sean de ygual valor) las cifras en los compases vernan yguales en numero. (...) destas cifras no
se aproveche para tafier: porque no es Musica de cudicia (...). Los villancicos golpeados no tienen tan
buen fundamento en musica: que sean bastantes para edificar, y grangear buen ayre de fantesia.
Pues tomense para ensayarse, o imponerse el tafiedor en el arte de cifrar: que non son para mas.
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E importante considerar também que a vihuela, por suas caracteristicas de

construgao, timbre e forma de produgdo do som, € apropriada para a execugdo de

pegas com polifonia contrapontistica. Portanto na execugdo de pegas com textura

homofénica (figura 22), deixa-se de ressaltar a principal caracteristica do instrumento

que é a valorizagao do contraponto.
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FIGURA 22 — VILLANCICO / EXEMPLO DE TEXTURA HOMOFONICA

FONTE: CANCIONERO MUSICAL DE PALACIO (SECULO XV-XVI)*'®

1Ay,

Quando o vihuelista adquirir uma boa pratica na transcricdo destes

villancicos de textura mais simples, podera transcrever villancicos e outros géneros

musicalmente mais rebuscados em sua construgdo. Remetendo-se aos villancicos e

outros géneros dos compositores Juan Vazquez (c. 1510-1560) e Balthazar Tellez,

218 ANGLES, H. La Musica en la Corte de los Reys Catélicos: Cancionero Musical de
Palacio (Siglos XV-XVI). Barcelona: Instituto Espanhol de Musicologia, 1947.v.1, p.18. (Monumentos

de la Mdsica Espafiola V)
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Bermudo ressalta quatro condigdes musicais que fazem de uma obra mais

apropriada para a transcrigao para a vihuela:*'°

A primeira [condigdo]: sdo [tdo] graciosas que cada uma [das vozes] por si s
pode ser cantada, e soam tdo bem que parece que cada voz foi escrita para se
cantar como uma melodia isolada. (...) a segunda condicdo é que sdo faceis de
cantar e tocar pois sdo graciosas. A terceira € que tém muitas dissonancias bem
localizadas as quais soam muito bem na vihuela. A ultima condigdo é que trata-se
de Mdusica concentrada e ndo se desenvolve em uma tessitura grande, e as vozes

ndo se distanciam muito umas das outras para a execugdo (destas no

instrumento).?%°

De acordo com a afirmagdo acima, sdo mais adequadas a transcrigao as
pecas que apresentarem as seguintes caracteristicas:
- Independéncia e valorizagdo melédica de cada voz da polifonia ;
- Linhas melédicas bem elaboradas que resultam em facilidade para o canto
e para a execugao ao instrumento;
- Utilizacao de dissonancias;

-Tessitura pequena e proximidade das vozes.

2% ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,

p. 134, 1995-1996. A informagédo que se tem sobre este compositor, segundo ESPINOSA, é que
Balthazar Telles esteve ligado a Universidade de Coimbra.

#9 |bid., p. 64-65. La primera, son graciosas, que cada una por si se puede cantar, y con
tanta sonoridade que parece averse hecho aposta para cantarse sola. (...) la sequnda condicion, que
seran faciles de cantar, y tafier: pues que son graciosas. La tercera es, que tienen muchas falsas bien
dadas: lo qual suena en la vihuela muy bien. La ultima condicion es, que es Musica recogida ni anda
en muchos puntos, ni se aparta mucho una boz de otra al dar del golpe.
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A preocupagdao com o desenvolvimento musical do vihuelista por meio do

repertério que transcreve é ressaltada nesta afirmacao:

Nas missas do musico Christobal de Morales encontrara muita Musica para
transcrever, com tantas e tdo boas qualidades que eu ndo sou suficiente para
explica-las. Aquele que se dirigir a esta Musica nao somente ficara sabio, mas se
tornara um devoto contemplativo. Vocé encontrara poucos compositores que
guardam as qualidades e diferengas das letras. E dentre os poucos encontra-se
Christobal de Morales. Entre a musica estrangeira boa para entabular, ndo esquecga
a do grande musico Josquin, com o qual a musica comega. A Ultima musica para
ser transcrita € aquela de Gomberth. Por ser esta dificil para entabular na vihuela,
por ser mais expandida, eu a coloco em ultimo lugar.?*'

A polifonia sacra espanhola do final do século XV e inicio do século XVI foi
fortemente influenciada pelos compositores de tradicdo franco-flamenga. Nas
publicacbes de musica para vihuela do seculo XVI encontramos diversas
transcricbes dos compositores Gombert (c. 1500-1560), Crecquillon (c. 1490-1557),

Josquin (1440-1521) dentre outros.

Desta forma, o autor indica como repertério de grande valor musical as
obras de contraponto mais elaborado de compositores da tradi¢do franco-flamenga

ou influenciados por esta técnica, como por exemplo o compositor espanhol

221 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 65, 1995-1996. En las missas del egregio musico Christobal de Morales hallareys mucha Musica

que poner: con tantas, y tan buenas qualidades que yo no soy sufficiente a explicarias. El que a esta
Musica se diere, no tan solamente quedara sabio: pero devoto contemplativo. Pocos componedores
hallareys, que guarden las qualidades, y differencias de las letras. Y entre los pocos, es uno el
sobredicho author. Entre la musica estrangera que hallareys buena para poner: no olvideys la de el
gran musico Jusquin que comenco la musica. Lo ultimo que aveys de poner sea Musica del excelente
Gomberth. Por la difficultad que tiene para poner en la vihuela, por ser derramada: la pongo en el
ultimo lugar.
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Christobal de Morales (c. 1500-1553).22 As composigdes derivadas da tradigdo

franco-flamenga exigem maior habilidade do vihuelista para serem transcritas, por
isso aparecem como a ultima indicagdo do autor, com a ressalva de que a musica

de Gombert, dentre os compositores citados, € a mais complexa para ser transcrita.

No Capitulo 72 “Noticias de las maneras que ay de cifrar”, o autor busca
esclarecer detalhes do sistema de notagdo em tablatura, explicando as indicagdes
comuns e também aquelas menos usuais encontradas em tablaturas de vihuelistas

de sua época.’®

Primeiramente € explicada a notagdo em tablatura no sistema italiano.
Discute-se a correspondéncia entre o simbolo utilizado para indicar a localizagao da

nota no instrumento e a forma de execugao:

Em qualquer corda que encontrar o zero significa que tal corda deve ser tocada
solta. (...) Dizemos em tal caso que tal corda sera pulsada sem que se prenda a
nota em uma determinada casa. Na corda que estiver o nimero dois significa que
esta deve ser presa na segunda casa. O que foi dito para estas trés cordas vale
também para as demais. De forma, que a nota estara presa em tal casa e tal corda
pulsada de acordo com o sinal e corda em que esta colocado tal sinal. Assim
encontrara seis linhas sobre as quais se colocam os simbolos ou numeros: tais
linhas significam as seis cordas. Poucas vezes chega a composigdo ao décimo
traste e normalmente nao tem a vihuela necessidade de mais de dez trastes. Se ao
décimo traste passar a obra, vocé encontrara um dez romano nesta figura: x, e se

chegar ao décimo primeiro traste o encontrard desta maneira: xi. Para a clareza da

2 GROUT, D. J.; PALISCA, C. V. Histéria da Misica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva,
1997. p. 229. Christobal de Morales (c. 1500-1553) foi o principal compositor espanhol do inicio do
seculo XVI, tendo publicado missas, magnificats e motetos. Tornou-se conhecido também na Italia
durante o periodo que esteve em Roma entre 1335 e 1545 como membro da capela papal.

2 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 66-67, 1995-1996.
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tablatura, numerais romanos sao usados para estes dois nimeros. Cada simbolo

significa uma nota pulsada.?*

O sistema de tablatura italiano foi explicado na seg¢édo 3.1 desta dissertagéo.

Sobre a notagdo do ritmo, Bermudo explica:

Todo ponto de aumento entra no mesmo ataque da nota pontuada. Este é o caso
tanto para o ponto de aumento que vem no mesmo compasso da nota
correspondente ou em um diferente compasso. De forma que a cifra da nota e do
ponto é apenas uma (...). Estas cifras tém o valor e a duragdo das figuras ritmicas
que sdo colocadas acima da tablatura. Estas figuras ndo sdo colocadas sobre
todas as cifras. As cifras que ndo tém figura ritmica correspondente seguem a
ultima figura da cifra anterior. A figura ritmica serve até que seja colocada uma

outra diferente; nao é necessario repeti-la.?®®

224

ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX
p. 67-68, 1995-1996 En qualquier cuerda que hallardes el zero: dize, que ha de ser tocada la tal
cuerda en vazio. (...) Dezimos en tal caso, que sera herida aquella cuerda sin que traste de ella sea
hollado. En la cuerda que estuviere la unidad: denota la tal cuerda ser hollada en el traste primero. En
la cuerda que estuviere el dos: dize ser hollada en el segundo traste. Lo que de estas tres cuerdas
sefialdas con las dichas cifras digo: se entenda de todas las demas. De forma, que tal traste sera
hollado, y tal cuerda herida: qual fuere la sefial, y la cuerda sobre que esta puesta la tal sefial. Asi
hallareys seys rayas, o reglas sobre las quales se ponen estas sefiales, 0 numeros: las quales rayas
significan las seys cuerdas. Pocas vezes pasa la composicion al decimo traste: y communmente no
tiene la vihuela necessidad de mas de diez trastes. Si al decimo traste pasare la obra: hallareys un
diez llano en esta figura x: y se allegare al undecimo, hallardo heys desta manera xi. Estos dos
numeros por la claridad de las cifras se ponen en la cue[njta llana.

2 |bid., p. 68-69. Todo puntillo entra en el mesmo golpe del punto con el qual esta puesto.

Esto entiendo ahora el puntillo entre en el compas del punto en que esta, o en ofro distincto. De
manera, que la cifra de punto y puntillo es una: como todo juncto es un punto. (...) Estas cifras toman
el valor y quantidad de las sefiales que encima le ponen. Sobre todas las cifras no se ponen sefiales,
que den valor a todas ellas. La cifra que no lo tuviere: tomar lo ha de la sefial que atras de ella queda.
Qualquer sefial que se pusiere, sirve hasta que venga otra que la prive.
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A notagdo do ritmo no sistema de tablatura, bem como as figuras
equivalentes a notagdo em pentagrama, foi explicado na seg¢do 3.1 desta

dissertacéo.

Bermudo ressalta que a nota pontuada deve ser representada na tablatura
com um unico simbolo, mesmo quando a duragéo desta ultrapassa um compasso,
de maneira que fique claro ao executante que o simbolo representado na tablatura

sera executado uma Gnica vez na duragéo total da nota pontuada.

O autor segue explicando alguns aspectos importantes para uma melhor

compreensao do ritmo em uma musica notada em tablatura:

- Andamento

Normalmente todas as tablaturas sdo tocadas em um compasso de trés tempos
(....). Muitas vezes ira encontrar ao principio da tablatura a indicagdo de tempo no
qual se deve tocar e quando néo estiver (...) E possivel entender neste caso o
tempo em que se deve tocar pelas figuras ritmicas acima da tablatura. Poucas
vezes serao encontradas tablaturas em compas largo, com excegao de tablaturas

estrangeiras.?®

A tabela 5 foi elaborada, de acordo com resumo apresentado por TONAZZI,

para demonstrar as indicagées de tempo encontradas nas tablaturas de vihuela:??’

26 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaraciéon de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 69, 1995-1996. Communmente todas las cifras se tafien por uno de tres tiempos, (...). Muchas
vezes hallareys al principio de las cifras el tiempo porque se tafien: y quando no estuviere, (...).
Entendereys en tal caso porque tiempo se tafien: por las figuras que encima tuvieren. Pocas vezes
hallareys la musica en cifras a compas largo, sino fueren cifras estrangeras.

22T TONAZZI, B. Liuto, vihuela, chitarra e strumenti similari nelle loro intavolature. Con
cenni sulle loro letterature. Ancona, Milano: Edizioni BERBEN, 1971. p. 71-72.
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TABELA 5 - INDICAGOES DE TEMPO EM TABLATURAS PARA VIHUELA

Vihuelista

Indicagdes de tempo

“Compas a espacio”

“Algo apriessa”

“Ni muy espacio ni muy apriessa”
“Algun tanto apriessa”

“Compas algo apresurado”
“Compas apriessa”

“Compas apressurado batido”

“muy de espacio”
“algo apriessa”

“despacio”
“ni muy apriessa ni muy a espacio”
“apriessa”

Valderravano

“a espacio”
“mas a priesa”

e o oo -o-e

“muy mas a priesa”

Pisador

3 pararitmo ternario
1: para ritmo binario
“de espacio”

- A correspondéncia entre a notagdo do ritmo na tablatura e o ritmo de cada

uma das vozes da polifonia

Vocé ira encontrar linhas ou barras que atravessam as tais seis cordas, as quais

ndo servem para outra coisa sendo para dividir os compassos. Por esta divisdo

vocé sabera (vendo quantas cifras encontramos em tal compasso ou divisdo) o
valor de cada cifra. (...) Os simbolos ritmicos colocados sobre os compassos da
tablatura nem sempre indicam que os valores das notas naquele compasso sdo tao
pequenos em todas as vozes como indicam o0s simbolos colocados acima da

L unesp
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tablatura. (...) Muitas vezes em um compasso as cifras s&o iguais [em duragao] em
todas as vozes e, neste caso, a figura ritmica servira para todas as vozes. 228

Ao transcrever uma pega polifénica para a tablatura é necessario analisar o

ritmo de cada uma das vozes da polifonia. A notagdo do ritmo na tablatura sera

estruturada com base na voz que esta ritmicamente mais subdividida, como no

exemplo que segue:

NOTAGAO DA POLIFONIA
CANCIONEIRO MUSICAL D’ELVAS. POR UNA SOLA VEZ **

228 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracién de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In: Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 70, 1995-1996. Hallareys unas rayas, o virgulas que atraviesan las dichas seys cuerdas: las quales
no sirven de outra cosa, sino de dividir los compases. En esta division cognoscereys ( viendo quantas
cifras ay en el tal repartimiento o division) que valor tiene cada cifra. (... ) La sefial que se pone sobre
el compas virgulado de las cifras, no dize siempre todos los puntos que estan en el dicho compas en
todas las bozes ser tan diminuydos: como es la sefial. (...) Deforma, que la tal sefial no demuestra
elvalor en todas las bozes: sino el de la boz que mas cifras tiene(...) Muchas vezes en un
repartimiento estan las cifras en todas las bozes yguales y en tal caso la sefial servira para todas {(...)

» FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Publia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patrimfnio Cultural, 1989. f. 59v-60 (Edigdo fa-simile). MORAIS, M.
Cancioneiro Musical D’Elvas: Transcricdo e Estudo. 2.ed. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian,
1992. n.21, p. 20 (Portugaliae Musica, XXXl). Trecho de partitura elaborada para a transcrigdo

apresentada no item 4.2.1.

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1o 17 18



As tablaturas abaixo correspondem a afinagéo em sol para o alaude ou vihuela:

. P

<

o

Ritmo da primeira voz na tablatura:

‘et seil e

o [« B | a
' o

Ritmo da segunda voz na tablatura:

P BPR PP

Ritmo da terceira voz na tablatura:

A terceira voz apresenta maior movimentagao ritmica, portanto o ritmo na

tablatura sera estrutrado a partir desta voz resultando na notagdo que segue:

Bermudo explica a utilizagdo de pontos entre as linhas da tablatura. Este

tipo de indicagéo esta presente em muitas tablaturas de vihuelistas espanhéis:
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Ha uns pontos que guiam as cifras, os quais significam que tais cifras assim
guiadas devem ser tocadas simultaneamente e as que estiverem separadas,
[devem ser tocadas] cada uma por si. O iniciante na transcrigao para tablatura deve
prestar atencao nisto: as cifras correspondentes as notas simultaneas [da polifonia]
devem ser colocadas uma acima da outra. *°

Os pontos colocados entre as linhas da tablatura servem para indicar as
notas que devem ser tocadas simultaneamente e também para relacionar a nota

representada com o ritmo correspondente acima da tablatura (figura 21).

De acordo com Bermudo é possivel reconhecer o modo de uma musica

transcrita em tablatura da seguinte maneira:

Ainda que as tablaturas nao digam em que tom esta ou onde esta a clave,
facilmente se pode saber. Observe em qualquer das cordas onde se forma o
semitom e pelo semitom vocé reconhecera o modo. Digo, que se na terceira corda
esta um zero e em seguida o um, ou depois na mesma corda, vocé percebera que
as duas cifras formam um semitom, concluo que a terceira corda solta esta em mi.
A musica foi transcrita pela vihuela de Are, na qual a terceira corda solta esta em
mi de bfa mi. Se na primeira [corda] ha um semitom, venha contando pelos trastes
abaixo até que encontre em que nota esta afinada a corda solta e assim sabera por
qual diagrama de vihuela a musica foi transcrita. Se a tablatura especificar onde
estdo localizadas as claves, isto é suficiente para saber por qual afinagdo de

vihuela a musica foi transcrita.?"

20 ESPINOSA, D. A. Juan Bermudo “On playing the vihuela from Declaracion de
instrumentos musicales” (Osuna, 1555). In; Journal of the Lute Society of America, v. XXVIII-XXIX,
p. 69, 1995-1996. Ay unos puntillos que guian las cifras: los quales dizen, que las tales cifras asi
guiadas han de dar junctas: y las otras que estuvieren apartadas, cada una por si. En esto mire
mucho el nuevo cifrador, que todos los punctos que dan junctos, las cifras a ellos correspondientes se
pongan unas enfrente de otras.

#1 |bid., p. 70-71. Aunque em las cifras no digan que tono es, o donde tiene la clave:

facilmente lo podeys saber. Mirad en qualgiera de las cuerdas donde se forma el semitono: y por el
cognoscereys lo sobredicho. Digo, que si en la tercera vineire un zero, e luego una unidad, o despues
en la dicha cuerda: entendereys que las dos cifras forman semitono: luego la tercer en vazio esta en
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Para identificar o modo de uma musica transcrita em uma tablatura quando
n&o séo indicadas as claves & necessario primeiramente identificar o semitom em
uma das cordas. Uma vez localizado o semitom em tal corda, é possivel saber o
nome da nota da corda solta do instrumento e desta forma identificar por qual
afinagéo de vihuela foi pensada a transcrigdo. Depois de identificadas as notas no

instrumento de acordo com tal afinagéo, é possivel reconhecer também o modo no

qual desenvolve-se a musica.

No capitulo 73 “De las cosas particulares de las cifras”, Bermudo descreve
trés maneiras mais usuais de transcrever em tablatura em sua época e aponta as

semelhangas e diferengas quanto a notagdo do ritmo e outras indicagdes utilizadas.

Na primeira maneira, considerada a mais antiga pelo autor, os ritmos sdo

indicados pelas seguintes figuras: | (semibreve); F (minima); l\ (minima

pontuada); F (seminima); F (colcheia) e E (semicolcheia). Nao ha
indicag&o de figura para a breve porque esta, quando acontece, deve ser dividida

em duas pulsagdes.

Na segunda maneira, o ritmo é indicado com a mesma figura utilizada na
notag&o da polifonia. As claves s&o indicadas nas linhas da tablatura, sendo que
algumas vezes diante da clave é colocado também o numero do traste onde esta a
nota representada pela clave. Se foi escrito por extenso em qual traste estdo as

claves, entdo ndo é colocado o numero de tal traste.

mi. Cifrose la tal Musica por la vihuela de Are: en la qual viene la tercera en vazio en el mi de bfa mi.
Si en la prima ay un semitono: venid contando por los trastes abaxo hasta que halleys en que boz
comengo en vazio: y assi juzgareys porque vihuela pintada se cifro la tal Musica. Si dixere en las
cifras donde traen las claves (como algunos curiosos /o ponen) bastante seria esto para saber po que

vihuela se cifro.
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A terceira maneira - e também a mais moderna de seu tempo, segundo o
autor - € mais detalhada em indicagées para explicar a tablatura. Abaixo seguem as

indicagbes possiveis de serem encontradas nestas tablaturas:

A notagdo em pentagrama da voz que sera cantada colocada acima da

tablatura (figura 8);

O sinal -6~ que indica as cifras que representando as notas que deverao
ser cantadas. Esta indicagdo aparece em tablaturas que ndo trazem a

voz que deve ser cantada notada acima da tablatura;

O sinal de fermata (-~ ) para indicar a ultima nota de uma obra, uma
nota que forma um ritmo sincopado ou uma nota pontuada cuja duragao

se estende ao préximo compasso;

O sinal (%) sobre uma nota indica que esta devera ser, algumas vezes,

pronunciada uma so vez; e em outras, tal nota devera ser dividida por

exigéncia do texto;

O sinal (*) sobre uma nota da tablatura em inicio de compasso indica
que esta devera ser sustentada até o final do compasso. Quando este
sinal aparece no final do compasso, a nota indicada devera ser

sustentada até metade do compasso seguinte ou até a quarta parte deste.
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3.3 Estudo comparativo: polifonia vocal e transcrigoes correspondentes em

Narvaez e Daza.

TABELA 6 — DESCRIGAO DAS PEGAS ANALISADAS

POLIFONIA
TEXTURA | VOCAL

TIPO DE

TiTULO |GENERO TRANSCRIGAO

TRANSCRIGAO

Mille
Regretz
de vous

abandoner

Luys de

Josquin .
q Narvaez vihuela solo

chanson | 4 vozes Des Prez

Dame (anénimo)
acogida | villancico Cancioneiro | Esteban Daza | canto e vihuela.
en tu hato de Belém

AVA
AVAYAY
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MILLE REGRETZ %2

Josquin Des Prez

LA CANCION DEL EMPERADOR/ MILLE REGRETS DEL QUARTO TONO %

Luys de Narvaez

%2 CLARK, W. A. Luys de Narvaez and the intabulation tradition of Josquin's Mille regretz.
In: Journal of Lute Society of America, v. XXVI-XXVII, p.18, 1994. A cang&o Mille regretz, segundo
CLARK, é provavelmente o ultimo trabalho de Josquin (1440-1521) e possivelmente foi composta um

ano antes de sua morte em 1520.

%3 NARVAEZ, L. Los Seys Libros del Delphin (Valladolid, 1538). Transcripcion y estudio
por Emilio Pujol. Barcelona: Instituto Espafiol de Musicologia, 1971. p. 39. (Monumentos de la Musica
Espafiola, v. lll). No Tercero libro de Narvaez a transcricdo de Mille regretz de vous abandoner
recebe o titulo de La Cancion del Emperador/Mille regrets del quarto tono. Segundo Pujol
provavelmente a musica foi oferecida ao imperador Carlos V na ocasido de sua passagem por
Valladolid em 1538, ano em que foram impressos Los seys libros del Delphin de musica de cifras
para tafier vihuela. A musica teria recebido este titulo por ser a cangéo favorita do imperador.

AVA
AVAYAY
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Mille regretz - Josquin Des Prez

polifonia vocal®**

24 EXPERT, H. Repertoire populaire de la musique renaisssance. Paris: Editions Salabert,
1958. p. 52.
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La Cancion del Emperador/ Mille regrets del quarto tono — Luys de Narvaez

Transcricdo para vihuela®®
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2% NARVAEZ, L. Los seys libros del Delphin de musica de cifras para tafier vihuela.

(Valladolid, 1538). Genéve: Editions Minkoff, 1980. f. xxxxj. (Edi¢do fac-simile)
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Partitura elaborada para o estudo comparativo entre a polifonia vocal e a

transcrigao

Para permitir a comparacgao entre a parte vocal e a tablatura, esta partitura
foi elaborada com a polifonia vocal transposta para a mesma tonalidade da
realizagédo da tablatura, considerando a execugdo em uma vihuela ou aladde

afinados em sol.
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Analise

Soprano

C(mtmllnI i

Tenor |

Baixo

vihuela
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Compasso 1:

a) As notas com duragao de breve de cada voz, sdao divididas em duas semibreves
na parte instrumental;

b) No primeiro tempo, além da oitava formada pela voz do baixo com as vozes do
soprano e contralto, ha a inclusdo da nota “Ia” no tenor, formando uma quinta justa
em relagao a nota fundamental “ré”

c) No segundo tempo do compasso, a quinta justa do tenor € excluida, e o contralto
retoma a posigao original em unissono com 0 soprano.

Compasso 2:

a) Preenchimento mel6dico em graus conjuntos na voz de contralto entre o primeiro
e segundo tempos da polifonia;

b) Preenchimento melddico na voz do baixo entre o segundo tempo deste compasso
e o primeiro tempo do proximo, na forma de resposta a melodia anterior da voz de

contralto.
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Compasso 3:

a) Entre o primeiro e o segundo tempo ha o preenchimento melédico na voz do
baixo em “gradatio”, ou seja, 0o mesmo motivo € exposto uma segunda maior acima.

b) O segundo tempo do compasso tem uma modificagdo ritmica nas vozes de
soprano e baixo. A nota longa, em semibreve pontuada, é repetida em ambas as
vozes com a duragdo da minima. E acrescentada também uma nota fa oitava

abaixo da nota do soprano, subdividindo o segundo tempo do compasso em quatro

seminimas.

e

PN Y Nz N

Pk

Compasso 4:

a) O primeiro tempo da voz de soprano com o ritmo de minima pontuada e seminima

€ substituido por duas minimas na parte instrumental;

b) Alteragao ritmica no primeiro tempo da voz de soprano;
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c) Aplicacao da ficta para a nota fa da voz do tenor, a tablatura indica fa sustenido.
d) A nota do segundo tempo da voz de tenor, com duragdo de semibreve, é
substituida por um preenchimento melédico na forma de bordadura funcionando
como uma interrup¢ao entre a suspensao formada pelas notas da voz do baixo e voz
do tenor e a resolugdo no compasso seguinte.

Compasso 5:

a) A nota da voz do baixo com duragdo de uma breve é substituida por duas
semibreves com a repeticdao da nota no segundo tempo;

b) Nota de passagem na voz de contralto entre a Gltima nota deste compasso e a
primeira do compasso seguinte.

Compasso 6:

a) Pequeno ornamento em movimento de grau conjunto ascendente e terca

descendente entre a segunda e terceira nota da voz de soprano;
b) Preenchimento melddico em grau conjunto ascendente entre a ultima nota da voz
de tenor e a primeira do compasso seguinte. O motivo melédico € uma anacruse

para o proximo compasso.
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Compasso 7:

a) O acorde formado no primeiro tempo da parte vocal tem como nota do baixo a
terca da fundamental (nota si). Na tablatura, o acorde € formado na posigéo
fundamental com a nota sol no baixo. Esta nota conclui o preenchimento melddico
da mesma voz do compasso anterior;

b) Ainda no primeiro tempo ha uma elaboragdo melédica em grau conjunto
descendente e ascendente na tessitura do soprano, preparando a retomada da
mesma voz que esta em pausa no primeiro tempo do compasso;

c) O segundo tempo, com duragdo de uma semibreve, é dividido em duas minimas
com a repeticdo das mesmas notas para as vozes de soprano e baixo, além de um
movimento de terga descendente na voz de contralto conduzindo para a nota do

primeiro tempo do proximo compasso. As modificagbes realizadas neste compasso

geram trés vozes independentes na parte instrumental.

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1o 17 18



Compasso 8 :

a) Preenchimento melodico entre a primeira e segunda nota da voz de soprano com
um sentido de reposta & melodia da mesma voz do compasso anterior;

b) O segundo tempo, com duragéo de uma semibreve, é dividido em duas minimas.
A nota sol em semibreve é substituida por ré-sol em duas minimas. A nota ré
acrescentada (quinta do acorde) é também a nota final do preenchimento melédico
do primeiro tempo.

Compasso 9:

a) O primeiro tempo é dividido em quatro seminimas. A suspensdo formada com a
dissonancia entre a nota sol da voz de soprano e as notas la-ré das vozes de

contralto e baixo, respectivamente, é ressaltada com um motivo meldédico em

seminimas partindo da nota sol do soprano, com fungdo de uma interrupgéao antes

da resolugao da dissonancia no proximo compasso;,

b) O segundo tempo, com duragdo de uma semibreve, é dividido em duas minimas
com a repeticdo das mesmas notas,

d) Utilizagao da ficta em fa. Na tablatura € indicada a nota fa sustenido coincidindo

com a finalizagao da frase musical.
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Compassos 10,11 e 12:

a) Na parte vocal acontece uma repeticdo da frase musical dos trés compassos

anteriores. A realizagdo da tablatura também é repetida, exceto a finalizagdo da

frase no compasso 12 na qual é utilizada a ficta mi natural.
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Compasso 13:

a) No primeiro tempo do compasso, as duas primeiras minimas da voz de soprano
sao substituidas por uma semibreve. H4 também um preenchimento melédico na
voz de contralto a partir da primeira nota;

b) No segundo tempo do compasso, as notas longas das vozes de contralto e baixo
sao repetidas.

Compasso 14:

a) As duas primeiras notas em minimas das vozes de soprano e baixo s&o
substituidas por uma semibreve em cada voz, ressaltando o preenchimento
melédico em grau conjunto da voz de contralto;

b) No segundo tempo do compasso, na parte vocal, forma-se um intervalo de terga

entre as vozes do baixo, contralto e soprano. Na tablatura € acrescentada a quinta

(nota sol) da fundamental do acorde (nota do) . A nota sol acrescentada conclui o

preenchimento melddico anterior da voz do contralto;
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c) A voz de contralto, em minimas no primeiro tempo, & substituida por uma
semibreve, e no segundo tempo, por uma imitagdo contrapontistica do motivo do
soprano do segundo tempo do compasso anterior.

Compasso 15:

a) A nota da voz de soprano com duragdo de uma breve é substituida por duas
semibreves com a repetigdo da nota no segundo tempo;

b) A voz de contralto em minimas € substituida, no primeiro tempo, por uma
semibreve e no segundo por um preenchimento melddico que conduz ao préximo
compasso;

c) A voz de tenor, em unissono com a voz de soprano, € omitida;

d) No segundo tempo do compasso ha uma antecipagao da ultima nota do baixo. O

ritmo na parte vocal € formado por duas minimas; e na parte instrumental esta como

seminima e minima pontuada integrando a nota do baixo ao preenchimento

melodico da voz de contralto.
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Compasso 16:
a) O segundo tempo da voz de contralto em semibreve é substituido por um
preenchimento melddico sincopado e cadencial ao proximo compasso.
Compasso 17:
a) A nota da voz de soprano, com duragéo de uma breve, é indicada na tablatura a
partir da segunda minima do compasso e no segundo tempo é repetida com a
duragdo de uma semibreve;

b) No segundo tempo do compasso, a nota fa da voz de contralto € substituida pela

nota |a, quinta da nota fundamental (ré) do acorde formado. A nota fa é utilizada no

preenchimento melddico na voz de tenor entre o segundo tempo do compasso e 0

préximo.
Compasso 18:

a) Preenchimento melodico entre o primeiro e segundo tempo do compasso na voz

de contralto.
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Compasso 19:

a) O primeiro tempo mantem-se igual.

b) No segundo tempo do compasso a nota “la” do primeiro tempo € mantido em
ligadura, e a nota “ré” do soprano surge por meio de movimento contrapontistico em
colcheias.

Compasso 20:

a) A voz de soprano € mantida; na voz de contralto ha uma elaboragdo melddica
respondendo ao movimento melddico da voz de soprano do compasso anterior.
Compasso 21:

a) O primeiro tempo, com duragdo de uma minima na parte vocal (nota 1a), &
substituido na parte instrumental por duas seminimas com uma antecipagao da nota
sol correspondente a segunda minima da parte vocal;

b) No segundo tempo é gerada uma suspensao da nota da voz de soprano com a

nota da voz do baixo seguindo com uma interrup¢ao, na forma de bordadura, que

conduz para a resolugéo no compasso seguinte. Utilizagao da ficta fa sustenido.
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Compasso 22:

a) Preenchimento melddico na voz de tenor substituindo a duragdo da semibreve
pontuada;

b) Na ultima minima do compasso é acrescentada a quinta do acorde preenchendo
o intervalo entre as notas da voz do baixo e tenor.

Compasso 23:

a) A primeira minima da voz de tenor é dividida em 2 seminimas com uma
antecipagao da nota sol correspondente a segunda minima do compasso;

b) O intervalo entre as vozes de baixo e tenor é preenchido com o acréscimo da

quinta da nota fundamental. As notas acrescentadas criam uma nova voz na parte
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instrumental que faz movimento descendente em grau conjunto (mi-ré-do)
paralelamente a voz do baixo.

c¢) A nota sol da segunda minima da voz de tenor é prolongada até o préximo tempo,
gerando uma suspensdo com a voz do baixo pela dissonancia formada pelo
intervalo de sétima. Desta maneira, o segundo tempo do compasso & marcado pelo
movimento de suspens&o (dissonancia com o baixo), interrup¢do com o0 movimento
melddico, fa sustenido-sol-fa sustenido, e resolucdo na nota sol da mesma voz no

proximo compasso. Nesta cadéncia é utilizada a ficta fa sustenido.

Compasso 24:

a) No primeiro tempo do compasso o intervalo de oitava entre as vozes do baixo e
tenor & preenchido com a quinta (nota ré) da fundamental (sol);

b) As notas das vozes de baixo e tenor com duragdo de breve sdo substituidas por

duas semibreves com a repeticdo das notas do primeiro tempo;

c) Preenchimento melddico a partir da nota sol da voz de tenor em grau conjunto

ascendente conduzindo para o proximo compasso.
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Compasso 25:

a) O movimento melodico fa-ré criado entre a nota da voz do tenor e a nota posterior
na voz baixo é ressaltado antecipadamente no preenchimento melddico da voz de
soprano, entre a primeira e segunda semibreves. Ha o dobramento da fundamental
do acorde (nota ré) na voz do baixo no primeiro tempo do compasso;

b) Nota de passagem na voz de soprano, em movimento descendente, conduzindo
para o proximo compasso.

Compasso 26:

a) Notas de passagem na voz do baixo em grau conjunto descendente, do segundo
tempo para o proximo, em imitagdo ao soprano do segundo tempo do compasso
anterior;

b) Notas de passagem em grau conjunto ascendente na voz de tenor conduzindo
para o préximo compasso.

Compasso 27:

a) Preenchimento mel6édico em grau conjunto a partir do segundo tempo da voz de

soprano conduzindo ao préximo compasso .
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Compasso 28:
a) Preenchimento melodico a partir da segunda nota da voz de contralto, utilizando o
mesmo motivo ritmico e melddico do preenchimento contrapontistico da voz de

soprano do compasso anterior, gerando uma progressao (quarta justa abaixo).

Compasso 29:
a) Movimento melédico com salto de terga na voz de contralto conduzindo para a

nota do segundo tempo do compasso;

b) Preenchimento melédico na voz de contralto, a partir da nota do segundo tempo,

conduzindo para o proximo compasso.
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Compasso 30:

a) A nota da voz de contralto, com duracdo de uma breve, é dividida em duas
semibreves com a repeticdo da mesma nota.

Compasso 31:

a) O primeiro tempo mantem-se igual, sem as ligaduras.

b) Interrup¢ao na forma de bordadura apés a suspenséo formada pela dissonancia
entre a nota da voz do baixo e a nota da voz de tenor conduzindo para a resolugao
desta no préximo compasso. Utilizagao da ficta fa sustenido.

Compasso 32:

a) Omissao da nota si da voz de contralto (oitava abaixo da voz de soprano) no

primeiro tempo do compasso;

b) A nota da voz de soprano, com duragdo de breve, € substituida por uma

diminuicdo sobre a mesma nota;

c) Preenchimento melédico em grau conjunto ascendente na voz de contralto, a
partir da nota do primeiro tempo da parte vocal. Este preenchimento melédico que
conduz ao proximo compasso funciona como uma resposta a diminuigao anterior da

voz de soprano no primeiro tempo.
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Compasso 33:

a) O soprano é ornamentado no primeiro tempo.

b) O salto de terga entre as duas minimas do segundo tempo do compasso na voz
de tenor € antecipado pelo desenho melédico da diminuigdo conduzindo para o
préximo compasso.

Compasso 35:

a) Preenchimento melédico com notas de passagem em graus conjuntos conduzindo
para o segundo tempo na voz de tenor e contralto;

b) Deslocamento em uma seminima da segunda nota da voz de contralto.
Valorizagao da nota “sol” do tenor, conclusdao do preenchimento melodico anterior,
nas vozes de tenor e contralto;

c) Preenchimento melédico na voz de contralto conduzindo ao préximo compasso, a

partir da segunda nota desta voz.
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Compassos 36 e 37:

Na parte vocal ha uma reperticdo dos compassos 34 e 35; na parte instrumental

também é repetida a realizagédo dos compassos 34 e 35.
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Compasso 38:

a) Nota de passagem entre a segunda e terceira minimas da voz de soprano.

Utilizag&o da ficta mi natural.

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1o 17 18



5

DAME ACOGIDA EN TU HATO

Cancioneiro Musical de Belém

DAME ACOGIDA EN TU HATO
Esteban Daza
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Dame acogida en tu hato — Cancioneiro Musical de Belém

Polifonia vocal®*®

%% MORAIS, M. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista, Estudo

Introdutério e Transcrigao. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. p. 69. n. 7.
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Partitura elaborada para o estudo comparativo entre a polifonia vocal e a

transcricao

Para permitir a comparagédo entre a parte vocal e a tablatura, a partitura
que segue foi elaborada com a polifonia vocal transposta para a mesma tonalidade
da realizagdo da tablatura, considerando a execugdao em uma vihuela ou alatde
afinados em sol. Para tornar possivel a comparagao do ritmo da polifonia vocal com
a notacao ritmica da tablatura, a parte vocal foi escrita com base no incipit do
original, apresentado na edicdo de MORAIS, e na notagao presente nos fac-similes

que constam do capitulo 4 (secdo 4.3). Na edicdo de MORAIS esta peca €

apresentada com a redugéo de valores das figuras ritmicas e com indicagbées de

formulas de compasso, o que dificulta a comparagdo direta com a notagdo da

tablatura.
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Dame acogida en tu hato

Cancioneiro de Belém
tablatura: Esteban Daza

Baixo

vihucla

transcnigdo JI-
da tablatura
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Compasso 4:

a) Nota de passagem em movimento descendente no segundo tempo do compasso
na voz de tenor;

b) Utilizag&o da ficta mi natural.

Compasso 5:

No primeiro tempo do compasso € utilizada a ficta fa sustenido

Compasso 6:

No segundo tempo do compasso ¢ utilizada a ficta fa sustenido.

Compassos 7 e 8:

Finalizagdo de uma frase com uma nota longa. Daza apresenta uma elaboragéo
melddica na forma de escala descendente e ascendente a partir da nota final desta

frase, criando uma ponte para o inicio da proxima.
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Compasso 9:
Utilizac&o da ficta fa sustenido.
Compasso 10:

Preenchimento melddico em grau conjunto na voz de tenor. A nota da parte vocal

com duragdo de semibreve é substituida por um movimento melddico ascendente

em grau conjunto e salto de terga descendente dividido em quatro seminimas.
Compassos 12 e 13:

Entre estes dois compassos forma-se uma sincopa em cada uma das vozes. Na
tablatura, no primeiro tempo do compasso treze, € repetido o acorde formado no
segundo tempo do compasso doze.

Compasso 15:

Utilizacao da ficta fa sustenido.
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Compasso 18:

Foram omitidas as notas de passagem da voz de soprano, valorizando desta forma a
condugao do baixo.

Compasso 20:

a) Na parte vocal, a segunda nota de cada uma das vozes do compasso 19 é
prolongada até o primeiro tempo do proximo compasso. Na tablatura, as notas de

cada uma das vozes do segundo tempo do compasso 19 sdo repetidas no primeiro

tempo do compasso 20;

b) A segunda nota da voz de soprano (fa) € omitida e susbstituida pela repeticdo da

fundamental.
Compasso 21:

Utilizacdo da ficta fa sustenido.
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Compasso 23:

Preenchimento melddico na voz de soprano conduzindo para a nota do préximo
compasso.

Compasso 26:

Utilizacao da ficta.

Compasso 27:

Notas de passagem nas vozes do baixo e soprano.

Compasso 30:

Na parte vocal ha uma finalizagao de frase com nota longa. Na parte instrumental é

elaborado um preenchimento meldédico em grau conjunto que conduz para o inicio

da proxima frase.
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Compasso 31:

Utilizagao da ficta fa sustenido.

Compasso 33:

Diminuigao sobre a nota da voz de soprano conduzindo ao proximo compasso.

Compasso 36:

Utilizagéo da ficta fa sustenido no segundo tempo do compasso.
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Foram observados os seguintes procedimentos nas transcricdes de Narvaez

e Daza:

1. Repeticdo de notas quando na parte vocal aparece uma nota com longa duragéo.
Neste caso, o ritmo da nota da polifonia vocal é alterado, normalmente de breve para
semibreve ou de semibreve para minima. Ha ainda repeticdes de notas quando
acontecem sincopas na parte vocal entre um compasso e outro. Este procedimento

acontece, por exemplo, entre os compassos 12 e 13 de Dame acogida en tu hato;

2. Preenchimentos harménicos com a quinta da fundamental do acorde gerado ou
com o dobramento da fundamental. Este procedimento acontece normalmente em
trechos mais homofénicos, por exemplo no inicio do compasso 23 de Mille regretz.
A nota acrescentada reforca a sonoridade e sustentagdo das notas, sem

comprometer a condugao das vozes;

3. Utilizagao das fictas, principalmente em finalizagées de frases ou cadéncias,
ressaltando a sensivel (7°) do acorde que conclui a idéia musical. Este
procedimento demonstra ainda que tais composigdes transitam entre uma estrutura

modal predominante e uma estrutura harménica ainda nao estabelecida;

4. Notas de passagem em grau conjunto ascendente ou descendente. Veja por

exemplo o compasso 4 de Dame acogida en tu hato;

5. Valorizagao de dissonancias com a utilizagédo de interrupgdes melddicas apos a

suspensao e antes da resolugdo, por exemplo o compasso 23 de Mille regretz.

6. Omissdo de nota de uma determinada voz quando a mesma esta oitavada em
uma outra voz ou em finalizagbes de frases, quando a nota tem a fungéo de
preenchimento harménico. Um exemplo deste procedimento esta no compasso 32

de Mille regretz;
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7. Substituicdo de uma nota pelo dobramento da fundamental ou quinta do acorde

gerado, por exemplo o compasso 20 de Dame acogida en tu hato;
8. Ornamentacgdes. Foram observados tipos distintos:

a) Notas de passagem em elaboragdes meléddicas curtas e longas, como
por exemplo, nos compassos 26 e 24 de Mille regretz e também o

compasso 4 de Dame acogida en tu hato.

b) Elaboracdes melédicas sobre uma nota longa da parte vocal, como no

compasso 10 de Mille regretz;

c) Elaboragées melddicas com a fungéo de relacionar partes, como por
exemplo os compassos 7, 8 e 30 de Dame acogida en tu hato ou para
conduzir a retomada de uma voz, como no compasso 7 de Mille regretz; e
também pequenos motivos melédicos para a conclusdo de frases
(cadéncias)

Dentre os procedimentos acima, a ornamentagdo € o mais complexo e

merece ser comentado com mais detalhes.

No Renascimento s&o utilizados dois tipos basicos de ornamentos: 1.
graces — pequenos ornamentos para uma unica nota; 2. passagi, gorgie ou

diminuigdes — ornamentos mais longos que fazem o preenchimento melddico entre

duas notas, com duragdes mais longas, da melodia original.?*®

%% BROWN, H. M. Embellishing sixteenth-century music. London: Oxford University
Press, 1976. p. 1 (Early Music Series: 1)
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Em tratados do século XVI sobre a pratica musical, houve uma tendéncia

para a catalogacao dos diferentes tipos de ornamentos utilizados na época.

Os ornamentos do tipo graces foram catalogados com os nomes ftrillo,
tremolo, groppo e groppo battuto. Os passagi eram separados dentro de intervalos,
indo desde possiveis formas de decorar e preencher um intervalo de segunda até
demonstragées de passagens criativas por todos os intervalos e combinagdes dos

mesmos.?>°

As graces, de maneira geral, trabalham com as notas préximas, esta forma
de ornamentar, considerando a nomenclatura atual, inclui: mordentes partindo da
nota superior ou inferior; gruppetos; appogiaturas; trillos com intervalos de semitom,

tom inteiro ou tergas e ainda vibratos.

As diminuigbes, passagi ou gorgie podem ser realizadas de diversas
maneiras. Os tipos de passagi podem ser distintos de acordo com a duragdo do

ornamento ou com a figuragao ritmica empregada.

McGEE chama atencdao também para as féormulas cadenciais. De acordo
com o autor, ndo € apenas um tipo de ornamento, mas um conjunto particular de

graces, passagi ou combinagdo destes, usados quase que regularmente no final de

uma frase, se¢do ou composi¢do.?® As férmulas cadenciais estdo relacionadas

com os procedimentos acima descritos no item 8.c.

%% McGEE, Timothy. Medieval and Renaissance Music: A performer’s guide. Toronto:
University of Toronto Press, 1988. p. 167.
9 1pid., p. 151-153.

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 16

| )

18



173

Algumas possibilidades de graces e passagi aplicadas a musica do século
XVI sdo indicadas por McGEE:
Graces
- Trillo com a nota superior. O frillo pode ocupar a duragao total da nota ou
uma parte de seu valor e também pode ser tocado como uma

antecipagao da nota em questdo. Seguem exemplos:

GIROLAMO DIRUTA , 1593, |, p. 20 **

241 Mo GEE, T. Medieval and Renaissance Music: A performer’s guide. Toronto: University
of Toronto Press, 1988. p. 169. BROWN, H. M. Embellishing sixteenth-century music. London:
Oxford University Press, 1976. p. 3. (Early Music Series: 1)

242 |bid., p. 8.
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- Mordente com a nota superior ou inferior. Segue exemplo:

GIROLAMO DIRUTA, 1593, |, p. 20°

- Conjungéo de trillos e mordentes (superior ou inferior). Segue exemplo:

GIOVANNI CONFORTO 1593, p. 25°*

2\McGEE, T. Medieval and Renaissance Music: A performer’s guide. Toronto: University
of Toronto Press, 1988. p. 169. BROWN, H. M. Embellishing sixteenth-century music. London:
Oxford University Press, 1976. p. 3. (Early Music Series: 1)

4 1bid., p. 169. Ibid., p. 4.
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Passagi
- Os saltos de terga geralmente sdo compensados em outra diregao.

Exemplos: compassos 13, 29 ,33, 35 de Mille regretz.

- As notas originais sdo normalmente incluidas dentro do ornamento.

Exemplos: preenchimentos e elaboracdes meldédicas de Mille regretz
(p.139-156) e Dame acogida en tu hato (p. 165-169).

- A passagem ornamentada é geralmente construida de maneira que a nota
final do original seja utilizada como nota final do ornamento, mas ha
excegbes. Exemplos: preenchimentos e elaboragdes melddicas de Mille
regretz (p.139-156) e Dame acogida en tu hato (p. 165-169). Excegdes
relacionadas com a nota final do ornamento e nota final do original
aparecem nos compassos 8 e 14 de Mille regretz.

- Passagi com figuras ritmicas diferentes.

Exemplos: compassos 15, 17, 18, 22, 27, 28 de Mille regretz e compassos
8, 23, 30 de Dame acogida en tu hato.

- As passagi podem ser de tamanhos distintos, desde quatro notas até
varios compassos, utilizando um Unico padrao ritmico-melddico ou
fazendo combinacdes de padrées diferentes em ritmo e melodia.
Exemplos: A variedade de passagi pode ser observada nas analises de

Mille regretz (p. 139-156) e Dame acogida en tu hato (p. 165-169).
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CAPITULO 4

CANCIONEIROS PORTUGUESES: UMA SELECAO DE PEGAS EM

TRANSCRICOES PARA ALAUDE, VIHUELA E VIOLAO

4.1 Nota acerca das transcrigoes

4.1.1 Repertorio

TABELA 7 — PECAS SELECIONADAS

Titulo das
musicas

Antologia

Numero do
fac-simile
utilizado

Titulo da edicdo
moderna

(Portugaliae
musica)

Localizagao na

edicdo moderna

(Portugaliae
musica)

Secaronme

Cancioneiro da
Biblioteca Publia
Horténsia de Elvas

f. 41v-42

Cancioneiro
Musical D’Elvas

n3p.3

los pesares

Cancioneiro Musical da
Bibliothéque de I'Ecole
Nationale Supérieure
des Beaux-Arts de Paris

Vilancetes,
Cantigas e
Romances do
século XVI

n.6p9

Por una sola
vez

Cancioneiro da
Biblioteca Publia
Horténsia de Elvas

f. 59v-60

Cancioneiro
Musical D’Elvas

Venid a
suspirar al
verde prado

Cancioneiro da
Biblioteca Publia
Horténsia de Elvas

f. 103v-104

Cancioneiro
Musical D’Elvas

Cancioneiro Musical de
Belém

Cancioneiro
Musical de Belém

Minina dos
olhos verdes

Cancioneiro Musical da
Bibliothéque de I'Ecole
Nationale Supérieure

des Beaux-Arts de Paris

Vilancetes,
Cantigas e
Romances do
século XVI

Las tristes
lagrimas mias

Cancioneiro da
Biblioteca Publia
Horténsia de Elvas

Cancioneiro
Musical D’Elvas

n. 25, p. 24-25

Ninha era la
infanta

Cancioneiro Musical da
Biblioteca Nacional de
Lisboa

f. 36v-37

Vilancetes,
Cantigas e
Romances do
século XVI

Mas deveis a
quien os sirve

Cancioneiro da
Biblioteca Publia
Horténsia de Elvas

Cancioneiro
Musical D’Elvas

Passame por
Dios barquero

Cancioneiro da
Biblioteca Publia
Horténsia de Elvas

Cancioneiro
Musical D’Elvas

Cancioneiro Musical da
Biblioteca Nacional de

Vilancetes,
Cantigas e
Romances do

Lisboa

século XVI




4.1.2 Metodologia
1. Critérios técnicos e musicais para a selegao do repertério

A escolha das pegas teve como base o nimero de vozes, o desenvolvimento
contrapontistico e o tipo de transcricdo desejada, ou seja, para instrumento solo ou

para acompanhamento ao canto.

Considerando as discussées do capitulo 2, grande parte do repertério

polifénico presente nos cancioneiros portugueses sdo de pegas a trés vozes,

havendo algumas a duas ou a quatro vozes.?*®

De acordo com as indicagdes de Bermudo, discutidas no capitulo 3, sdo
mais adequadas as transcrigbes as pegas a duas e a trés vozes.?*® No entanto, é
possivel transcrever uma pega a quatro vozes visando o acompanhamento de uma

voz solista.

Desta maneira, dentre as pegas que constavam dos fac-similes disponiveis
foram escolhidas polifonias a trés e a quatro vozes, excluindo a Unica pe¢a a duas
vozes, por se tratar de uma textura imitativa e, em grande parte, candnica. Neste tipo
de textura as duas vozes trabalham em uma mesma tessitura. Esta estrutura
composicional transcrita para um instrumento de cordas dedilhadas, na maioria das
vezes, nao apresenta um resultado musical satisfatério porque as imitagbes tornam-

se menos perceptiveis auditivamente por nao haver entradas de timbres distintos.

Bermudo em suas indicagdes para transcrigao ressalta as caracteristicas de
uma peca polifénica que a tornam mais adequada a transcrigdo em instrumentos de

cordas dedilhadas. O autor ressalta a valorizagdo do contraponto, destacando a

25 Vide capitulo 2 desta dissertagao.
248 Se¢a0 3.2.
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independéncia e valorizagdo melddica de cada uma das vozes, a valorizagdo de

dissonancias e também a tessitura de cada uma das vozes e proximidade destas.

Com base nestas indicagées, o repertério foi selecionado buscando
privilegiar as pegas com um maior desenvolvimento contrapontistico. No entanto,
algumas das pegas escolhidas tém um tratamento mais homof6nico em alguns

trechos.

Na tabela 8 sado apresentadas especificidades das pegas escolhidas,
considerando a autoria musical e poética, idioma, género e nimero de vozes da

polifonia.
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TABELA 8 — CARACTERISTICAS DAS PEGCAS SELECIONADAS PARA AS TRANSCRIGOES

Titulo Miusica Texto Idioma | Género | Niumero de vozes
(autoria) (autoria)

Secaronme los Atribuida a Atribuida aGarci | castelhano | vilancico
pesares Pedro de Sanchez de
Escobar Badajos®*’

Por una sola vez Andénimo R castelhano | vilancico 3 vozes

Venid a sospirar Andénimo castelhano | tercetos 3 vozes
al verde prado

Minina dos olhos Anbnimo portugués | vilancico 3 vozes
verdes

Las tristes Andnimo castelhano | vilancico 3 vozes
lagrimas mias

Ninha era la Andnimo Gil Vicente 2% castelhano | romance 4 vozes
infanta

Mas deveis a Anbénimo Atribuido a Garci | castelhano | vilancico 3 vozes
quien os sirve Sanchez de
Badajos®*’

Passame por Atribuida a - castelhano | vilancico 3 vozes
Dios barquero Pedro de
Escobar

7 FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Piblia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patrimdnio Cultural, 1989. p. VII. (Edi¢do facsimile).
248
Id.
2% MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigio e Estudo.
Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1977. p. XCl. (Portugaliae Musica, XLVI). SARAIVA, A. J.
Teatro de Gil Vicente. s.|.. Manuscrito Editores, 1984. p. 5-6. Gil Vicente nasceu no reinado de D.

Afonso V cerca de 1465 e faleceu entre 1536 e 1540. Durante cerca de trinta e cinco anos trabalhou
nas cortes de D. Manuel | e D. Jodo lll. Gil Vicente era o responsavel pela organizagdo dos
espetaculos palacianos para festejar nascimentos, casamentos, chegadas e partidas de reis e
principes e os dias solenes na corte, como o Natal e a Pascoa.
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2. Preparagao da partitura da polifonia vocal

Nos fac-similes as musicas estdo apresentadas com as vozes dispostas
separadamente na pagina do livro portanto, foi necessario realizar uma copia
paleografica do fac-simile para cada uma das musicas, reunindo as vozes da

polifonia em uma grade.

Das oito musicas selecionadas, quatro delas apresentaram pequenos
problemas, durante a estruturagao da grade, relacionados principalmente a auséncia
de alguma nota, pausa ou figuragao ritmica equivocada. Realizei entdo um estudo

comparativo da copia paleografica dos fac-similes com as partituras editadas, em

notacdo moderna por MORAIS.?%°

Com base nas comparagdes, para estas quatro musicas, foi estruturada uma
outra grade com a adequacdo das vozes: Ninha era la infanta (segao 4.3, p. 244);
Passame por Dios barquero (seg¢do 4.3, p. 264); Venid a sospirar al verde prado
(secao 4.3, p. 218) Las tristes lagrimas mias (se¢ao 4.3, p. 233).

Todas as copias paleograficas, incluindo a segunda partitura com adequagéo

das vozes, sdo apresentadas neste capitulo.?®!

% MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcricdo e Estudo.
Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1977. (Portugaliae Musica, XLVI). ___ . Cancioneiro
Musical D’Elvas, Transcricdo e estudo. 2. ed. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 1992.
(Portugaliae Musica, XXXI). . Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista,
Estudo Introdutério e Transcrigéo. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988.

%1 Sega0 4.3.
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3. Edicéo da partitura vocal para as transcri¢gdes

Partindo das copias paleograficas, foram estruturadas outras partituras com
algumas modificagdes e indicagdes voltadas especificamente para a realizagao das

transcrigbes.
- Claves:

Na notagao original, as vozes estao escritas nas claves de do6 (1%, 22, 3% e 4°.
linhas) e clave de fa (3% e 4% linhas). No entanto, na partitura elaborada para as
transcrigoes, foram usadas as claves de sol e fa (4? linha), visando também o

intérprete ndo muito experiente na leitura das claves antigas.
- Barras de compasso:

De acordo com o que foi tratado no capitulo 3, a musica do século XVI era

regida por uma pulsagao regular denominada factus ou compasso que sincronizava

o acontecimento das diversas vozes.>®* O conceito de compasso era portanto

diferente do conceito atual, ndo implicando em uma ordem de acentuagbes, como

explica FERREIRA:

O facto de o tactus nao ter implicagdes de ordem acentual nada permite concluir
sobre a natureza da musica a que € aplicado. Uma coisa é o instrumento de
medida, outra aquilo que se mede. Sé a propria masica nos podera elucidar sobre o

papel que nela desempenha o fenémeno da acentuagao.?*®

%2 \fide segs0 3.2 p. 87.
%3 FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Publia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patriménio Cultural, 1989. p. IX. (Edig&o fac-simile)
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Na notagdo deste periodo, o factus é indicado pelo simbolo colocado logo

depois da clave. Nas musicas selecionadas para as transcrigbes, os simbolos

encontrados sao: C, ¢ e ¢3.

Desta maneira, nas partituras elaboradas para as transcrigbes foram
colocadas barras de compasso entre os pentagramas com a finalidade de coordenar
a leitura, sem no entanto interromper a fluéncia do movimento melédico em cada
uma das vozes. Foram mantidos da notagao original os simbolos de indicagao do
tactus que aparecem depois da clave. Acima da partitura, do lado esquerdo, esta

indicada, entre parénteses, a figura representativa do tactus.

- Mudancgas de tonalidade

Na tabela 9 esta indicado o modo de cada uma das mdsicas na partitura

original e as mudangas de tonalidade necessarias para as transcrigoes.
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TABELA 9 — MODOS DAS PEGCAS TRANSCRITAS

n. Titulo Modo

original | transcricdo

Secaronme los pesares ré dorico | fa dérico

Por una sola vez ré edlio ré edlio

Venid a sospirar al verde prado | d6 jénio | do6 jénio

Minina dos olhos verdes do jonio | fa jonio

Las tristes lagrimas mia la edlio dé edlio

Ninha era la infanta la edlio dé edlio

Mas deveis a quien os sirve | ré dérico| fa dérico

Passame por Dios barquero fa jonio sol jénio

As mudancgas de tonalidades para as transcrigbes foram realizadas visando
o melhor resultado musical na execugéo instrumental. As transcrigées foram feitas
para a vihuela e/ou alaude, instrumentos com seis ordens afinados em sol.>** A

afinagéo destes instrumentos segue a seguinte relagdo intervalar entre as ordens:

42 justa, 4°. justa, 3°. maior, 4°. justa, 4°. justa, como demonstrado abaixo:%*°

% S&0 comuns também na segunda metade do século XVI os alaides com mais duas
ordens graves. No entanto para a execugao do repertério transcrito estas ordens sdo desnecessarias.
No alaidde e na vihuela as duas cordas de cada ordem séo afinadas em unissono, com excegio para
o alaude que tenha mais do que seis ordens. Neste caso as cordas mais graves s8o normalmente
afinadas em oitava. Uma outra particularidade do alatde e da vihuela € a utilizagdo de trastes moveis
que podem ser ajustados de acordo com o modo ou escala predominante na musica executada.

%55 DAMIANI, A. Metodo per liuto rinascimentale. Bologna: Ut Orpheus Edizioni, 1998. p.
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A afinagao do instrumento determina as tonalidades mais adequadas para a

execugcdo de uma musica. Desta forma, na vihuela ou alaude afinados em sol,

alguns tons sao inviaveis. Sao mais adequadas tonalidades que possibilitam maior

utilizagdo das cordas soltas. Os tons maiores mais utilizados sdo dé, mi bemol, fa,

sol e si bemol; os menores sio do, ré, fa e sol.

Dentre as pegas selecionadas para a transcrigao, seis delas passaram por
mudangas de tonalidade, como pode se observado na tabela 9. As pegas Ninha era
la infanta e Las tristes lagrimas mias, ambas em la edlio, transcritas no tom original,
geravam acordes com muitas notas presas em pontos importantes do
desenvolvimento da peg¢a, como as cadéncias. As demais pegas, embora
estivessem em tons possiveis de serem transcritas para o instrumento, passaram
também por mudanga de tonalidade em busca de tons que trabalhassem em uma

regidao mais brilhante do instrumento para uma maior valorizagao do contraponto.

Na partitura elaborada para as transcrigées sao indicados pela armadura de
clave os acidentes relativos a mudanga de tonalidade. Acima da partitura, no lado

esquerdo, € indicado entre parénteses o modo no qual a musica se desenvolve.
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- Indicacao das fictas

E comum na execugéo do repertério deste periodo a presenga das fictas, ou
seja, as notas alteradas que modificam a condigdo natural do modo no qual a
musica € escrita. Normalmente estas alteragbes ndo eram indicadas nos
manuscritos. As tablaturas, por serem um registro direto da execugéo instrumental,
sdo importantes referéncias para a confirmagdo da utilizagdo das fictas. Muitos
instrumentistas da época, ao transcreverem a polifonia vocal para o instrumento,
indicavam por meio da digitacdo a alteragao de determinadas notas que

modificavam a caracteristica natural do modo.?*®

Nas partituras preparadas para as transcrigbes, as fictas estdo indicadas
com acidentes colocados entre parénteses, fora do pentagrama e acima da nota
correspondente. As fictas foram indicadas com base no estudo das partituras da

edicao de MORAIS que seguem na sec¢ao 4.3 deste capitulo.
- Colocacgao do texto

Nos fac-similes relacionados as pecgas transcritas, o texto & colocado abaixo

do pentagrama de maneira imprecisa; abaixo da notagao da polifonia é apresentado

o texto completo da musica.?®’

Normalmente o texto & colocado abaixo do pentagrama, sem a preocupagao
em encaixa-lo perfeitamente a melodia, devendo o intérprete encontrar a maneira

mais apropriada de fazé-lo, como explica FERREIRA:

%% FREITAS BRANCO, J. Histéria da Musica Portuguesa. 2. ed. Lisboa: Publicacdes
Europa-América, 1959. p. 116. FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Piiblia Horténsia de
Elvas. Lisboa: Instituto Portugués do Patrimoénio Cultural, 1989. (Edigao fac-simile). p. XI. GROUT, D.
J.; PALISCA, C. V. Histéria da Musica Ocidental. 1. ed. Lisboa: Gradiva, 1997. p.152-153.

*7 Secs0 4.3 p. 198.
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A aplicagdo do texto a musica € um aspecto em que, devido as parcas indicagdes
dadas pelo manuscrito, o utente do Cancioneiro podera, sem deixar de ter em conta
as sugestdes dos editores, ensaiar solugbes proprias que logrem uma maior
aproximagao a pratica quinhentista (...) Depoimentos contemporaneos revelam a
importancia que a prosédia assumia na pratica musical. (...) O respeito da prosddia
corresponde pois a uma pratica, de que ndo podemos avaliar a extensao, e a um

ideal, comungado pelos musicégrafos. E uma orientagdo geral que na auséncia de

outras indicagdes nos é de grande utilidade.?*®

A maneira como o texto foi colocado nas partituras elaboradas para a
transcricdo € um resultado do estudo comparativo do fac-simile com as partituras em

edicao moderna de MORAIS e também da experimentagéo pratica junto ao canto.

4. Caracteristicas das transcricoées
a) Tipo de transcrigao

No capitulo 3 vimos que as transcricdes de polifonia vocal para instrumentos
de cordas dedilhadas destinavam-se para formas de execugéao distintas: execugao
solo ao instrumento, acompanhamento de uma voz solista ou para uma execugao

em um conjunto vocal.?*®

Com a finalidade de demonstrar estas praticas, foram feitas transcricdes de
dois tipos: destinadas para execugao solo e para canto acompanhado, sendo que
ambas podem ser utilizadas também em um grupo instrumental e/ou vocal. Quando
destinadas ao acompanhamento do canto de peg¢as a trés ou quatro vozes foram

transcritas as duas ou trés vozes mais graves.

8% FERREIRA, M. P. Cancioneiro da Biblioteca Publia Horténsia de Elvas. Lisboa:
Instituto Portugués do Patrimdnio Cultural, 1989. p. XV. (Edigdo fac-simile)..
%9 Se¢a0 3.1
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Os critérios que determinaram o tipo de transcri¢do foram: 1. nimero de

vozes, 2. textura da polifonia.

Em uma transcricdo para uma execugao solo, a condugdo das vozes nao
pode ser comprometida em nenhum ponto da pecga. A polifonia a quatro vozes, de
maneira geral, € menos adequada a este tipo de execugdo. Uma pe¢a a quatro

vozes normalmente abrange uma maior tessitura, resultando em maior

distanciamento entre a voz mais grave e a voz mais aguda. E o caso por exemplo

de Ninha era la infanta do Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional de Lisboa.?®°

Neste caso, a digitagdo resultante no instrumento implica em grandes
aberturas para a méo esquerda, prejudicando na maioria das vezes a fluéncia
melddica. Por outro lado, buscando uma movimentacdo melhor para a mao
esquerda, o resultado sera uma digitagdo com muitas notas presas em uma regido

menos favoravel do instrumento.

Em pecas a trés vozes, a escolha pelo tipo de transcricdo deve ser guiada
pela observagédo da movimentagcdo meldédica em cada uma das vozes. Quando as
trés vozes sdo bem desenvolvidas ritmicamente, geram um contraponto muito denso
entre elas. Neste caso, pode-se obter um melhor resultado musical em uma
transcricdo para canto acompanhado. O contraponto muito estreito entre as vozes
nao permite uma boa condugao das vozes na transcricdo para execugdo solo. Um
exemplo deste tipo de textura pode ser observado em Las tristes lagrimas mias, do

Cancioneiro Musical D Elvas, transcrita para canto acompanhado.?'

%0 Vide sega04.3 p. 245.
#1 Vide segs04.3 p. 235.
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Algumas das pecas selecionadas para as transcrigdes apresentam uma
textura que permitiu transcrevé-las para uma execug¢do solo e também para canto
acompanhado. Segue na tabela 10 os tipos de transcrigdes realizadas para cada
peca.

TABELA 10 - TIPOS DE TRANSCRIGAO

Titulo

Tipos de transcri¢dao

Secaronme los pesares

acompanhamento ao canto

Por una sola vez

acompanhamento ao canto

solo

Venid a suspirar

solo

Minina dos olhos verdes

acompanhamento ao canto

Las tristes lagrimas mia

acompanhamento ao canto

Ninha era la infanta

acompanhamento ao canto

Mas deveis a quien os sirve

acompanhamento ao canto

solo

Passame por Dios barquero acompanhamento a0 canto

solo

No tipo de transcricdo para acompanhar o canto as vozes mais graves

transcritas para o instrumento e a voz mais aguda foi

(duas ou trés) foram
separada. Nas transcrigées para execugdo solo todas as vozes da polifonia foram
sobrepostas e adequadas para as possibilidades técnicas de execugdao ao

instumento.
b) Notacao

Para o alaude e/ou vihuela, as pegas foram transcritas para o sistema de

tablatura francesa. Este sistema € normalmente utilizado nas edi¢des atuais de
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musica para alaude e foi explicado na seg¢éo 3.1. As barras de compasso colocadas
na tablatura, assim como na notagdo da polifonia, tém por fungdo coordenar a

leitura.
Nas transcrigdes para violdo empreguei os seguintes critérios:

- Notacdo convencional em clave de sol oitava abaixo. O violdao € um

instrumento transpositor de oitava.

- Modificagdo da afinagdo da terceira corda:

1* corda 2" corda = e

4*corda  S*corda 6" corda

—— A N T
- —qF =

o

4"corda  S'corda  6'corda

o e
¥

AFINAGAO ESTABELECIDA PARA AS TRANSCRIGOES

Com a afinagdo da terceira corda em fa sustenido, obtemos a mesma
relagao intervalar da afinagéo do alaide e vihuela (4° justa, 4° justa, 3* Maior, 4°
justa, 4? justa). Desta maneira, é possivel manter na execugao ao violdo as mesmas
solugdes de digitagdo encontradas na transcricao para a tablatura, o que favorece

uma execucdo musical mais fluente do ponto de vista técnico. A mudanga da

afinagao da 3* corda (de sol para fa#) é uma pratica tradicional para a execugéo do




190

repertério do Renascimento ao violdo. Este tipo de indicagdo esta presente em

grande parte das edi¢gdes conhecidas para o instrumento.

Considerando esta afinagdo, a transcrigao foi feita como uma tradugéo da
tablatura para a notagdo convencional, propiciando ao violonista uma execugao com

as mesmas digitagdes utilizadas ao alatde ou vihuela.

O alaude e a vihuela soam uma terga menor acima do violado, como
demonstrado anteriormente na pagina 182 deste capitulo, portanto empreguei nas
transcrigbes para violdo uma armadura de clave distinta daquela que esta na
notagdo da polifonia, ou seja, as transcricbes para violdo soam uma tergca menor

abaixo da tonalidade da polifonia.

Para que as pegas sejam tocadas no tom exato da polifonia, o violonista
devera utilizar um capotasto na terceira casa do instrumento como € indicado nas
partituras apresentadas. Desta maneira, as pecas estardo sendo tocadas uma terca
menor acima estabelecendo no violdo exatamente a mesma afinagdo do alaude ou
vihuela (afinados em sol). O uso do capotasto € também uma pratica comum para a

execucgao do repertorio renascentista ao violao.

E importante ressaltar que em uma execugéo solo das transcrigdes ao violdo

n&o € necessaria a utilizagcdo do capotasto. O fato de estar tocando a pecga partindo
de uma outra altura em nada compromete a constru¢do musical. Por outro lado,
quando as transcrigbes sdo executadas junto a cantores ou outros instrumentos é
necessario estabelecer o mesmo padrao de altura. Neste caso o uso do capotasto &
obrigatério para que a transcrigdo do violdao esteja soando exatamente na mesma

altura da notacao da polifonia.
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- Notagéo ritmica:

A proporgcao ritmica da notagdo da polifonia foi reduzida a metade na

notagao para o violdo, como pode ser observado na tabela 11.

TABELA 11 - PROPORGAO RITMICA NAS TRANSCRICOES PARA O VIOLAO

Figuras ritmicas da notagdo da Figuras ritmicas correspondentes na notagao do violdo
polifonia

breve semibreve

semibreve minima

minima seminima

seminima colcheia

colcheia semicolcheia

5. Procedimentos técnicos empregados nas transcrigoes:

a) Uso de notas de passagem (preenchimento melédico curto)

Ninha era la infanta p. 245 - compassos 1, 16 e 17.

Passame por Dios (canto acompanhado) p. 268 - compassos 3,6, 7, 18 e 21.
Por una sola vez (canto acompanhado) p. 212 - compassos 15 e 17.

Por una sola vez (solo) p. 212 - compasso 11.

Secaronme los pesares p. 203 - compassos 5,15 e16.

Venid a sospirar al verde prado p. 219 - compassos 18 e 34,

Minina dos olhos verdes p. 225 - compasso 13.
b) Preenchimentos melddicos mais longos
- para interligar frases

Ninha era la infanta p. 245 - compassos 5 e 6.

Passame por Dios barquero (canto acompanhado) p. 268 - compasso 19
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Por una sola vez (canto acompanhado) p. 212 - compassos 2 e 11.
Secaronme los pesares p. 203 - compasso 9.

Venid a sospirar p. 219 — compassos 26, 27, 28 e 31, 32.
- com a fungéo de ponte entre as partes A e B, para a repetigdo da parte B
e para voltar a parte A.
Casa 1 e casa 2 de todas as transcrigdes, com excegdo para Venid a sospirar.

- com fungdo de cadéncia no final da parte A quando ha sustentagdo de uma

nota longa na parte vocal.

Ninha era la infanta p. 245 - compassos 26 e 27.

c) valorizagdo de dissonancias criando um motivo melédico que ressalta a nota

dissonante ou repertindo a nota que forma a dissonancia.

Passame por dios barquero (canto acompanhado) p. 268 - compasso 13.
Por uma sola vez (canto acompanhado) p. 212 - compasso 16.

Por uma sola vez (solo) p. 209 - compasso 16.

Mas deveis a quien os sirve (solo) p. 253 - compasso 21.

Las tristes lagrimas mias p. 235 - compasso 8.

Venid a sospirar al verde prado p. 219 - compasso 12.

d) Saltos de oitava na voz do baixo com a substituicdo de uma figura ritmica por
duas equivalentes para gerar movimento.
Passame por Dios barquero (canto acompanhado) p. 268 - compasso 20.

e) Graces ou pequenos ornamentos sobre a penultima nota de uma frase ou

parte.
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Por una sola vez (solo) p. 209 - compasso 16.
Venid a sospirar al verde prado p. 219 - compasso 42.

Minina dos olhos verdes p. 225 - compasso 9.

f) Omissao de nota.

Passame por Dios barqueiro (solo) p. 265 - compasso 7

g) Preenchimentos harménicos em sonoridades de duas ou trés vozes com o
dobramento da fundamental, acrescentando a quinta do acorde gerado ou a terca
(quando nao aparece na voz que esta sendo transcrita). Estes preenchimentos
foram utilizados para uma sustentagdo do som em partes homofénicas e em finais

de frases ou partes.

Passame por Dios barquero (canto acompanhado) p. 268 - compassos 12, 15 e 22.

Por una sola vez (canto acompanhado) p. 212 - compassos 5,10,11 e 17.

Mas deveis a quien os sirve (canto acompanhado) p. 257 - compassos 1,2,3,7,10 e
16.

Secaronme los pesares p. 203 compassos 1, 2, 4, 6, 7,10,17 e 22.

Por una sola vez (canto acompanhado) p. 212 - compassos 6,11,12 e 18.

Mas deveis a quien os sirve (canto acompanhado) p. 257 - compassos 1, 2, 3, 7,10,
12,19, 21 e 15.

Mas deveis a quien os sirve (solo) p. 253 - compassos 13 e 14.

Las tristes lagrimas mias (canto acompanhado) p. 235 - compassos 6, 9, 18, 20, 23,
25, 28, 30, 31 e 32.

Venid a sospirar al verde prado p. 219 - compassos 2, 4, 5, 8 e 35.

Passame por Dios barquero (solo) p. 265 - compassos 9,14 e 16.

Minina dos olhos verdes p. 225 - compassos 1, 2, 3 4, 5,6 e 10.
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4.2 Texto das musicas transcritas

1. Por una sola vez

Por una sola vez,

Que los mis ojos alce,
Dizen que yo le maté
Dizen que yo le maté

Quexase que de mis ojos
Le viene todo este mal,

Y que el mas principal

Es mirarle con antojos.

En le dar enojos,
Madre mia emendarmehe,
No digan que yo le mate.

No digan que yo le maté.

3. Passame por Dios barquero

Passame por Dios barquero
daquella parte del rio,
duelete del dolor mio.

que se puenes dilacion

en venir a socorrerme

non podras despues valerme
segun cresce mi passion

No queras mi perdigion

pues en tu bondad confio
duelete del dolor mio.

2. Mas deveis a quien os sirve

Mas deveis a quien os sirve,
Sin speranga ninguna,

Que al que os sirve con alguna.

Mucho deveis con razon
A quien por veros no bive
Pero mas a quien os sirve

Sin esperar galardon.

Y se esto haze el coragon
Sin esperanga ninguna,

Que hiziera con alguna?

4. Secaronme los pesares

Secarénme los pesares
Los ojos y el coragon,

Que no puedo llorar non.

Al principio de mi mal
Llorava mi perdimento,

Y ahora estoy tal,

Que de muerto no me siento.

Para tener sufrimento,
Harto tengo de razon.

Que no puedo llorar non.




5. Las tristes lagrimas mias

Las tristes lagrimas mias,
Las tristes lagrimas mias,
En piedras hazen sefal,

Yen vos nunca por mi mal.

Lagrimas bien empleadas
De mis entranhas salidas,
Aunque mal agradecidas

No sin causa derramadas

Llorando penas passadas,
Llorando penas passadas
Em piedras hazen sefal,

Y en vos nunca por mi mal.

6. Venid a sospirar al verde prado

Venid a sospirar al verde prado
Comigo zagaleja y vos pastores

Pues muero sin morir de mal damores

Tu eres soledad que esta comigo
Saberes que es padescer novos dolores
Pues muero sin morir de mal damores?®?

%2 MORAIS, M. Cancioneiro Musical de Belém: Musica Portuguesa Maneirista, Estudo
Introdutério e Transcrigdo. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1988. p. 35. O texto do

segundo terceto aparece apenas no Cancioneiro Musical de Belém.
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7. Ninha era la infanta

Ninha era la infanta,

Neta del Rei de castilha,
Dona Briatriz ha por nome
Todalas gratias tenia

Hija Del Rei que nel mundo,
Otra tal non se sabia
Todolos Reis del oriente

Le hazen gran cortesia.

Texto completo do romance:

Nifa era la infanta

dofna Breatiz se dezia
nieta del rey Hernando

el mejor Rey de Castilla
hija del Rey don Manuel
y Reyna dofia Maria
Reyes de tanta bondad
que tales dos no avia,
nifa la caso su padre
muy hermosa a maravilla
con el duque de Saboya
que bien le pertenecia,
senor de muchos sefores
maas que rey es su valia,
ya se parte la iffanta

la ifanta se partia

de la muy leal ciudad

que Lixbona se dezia,

la riqueza que llevava
vale toda Alexandria

sus naves muy alterosas
sin cuento la artellaria,

va por el mar de Levante
tal que temblava Turquia
com ella va el Argobispo
sefior de la cleresia

van condes y cavalleros
de muy notable osadia
lleva damas muy hermosas
hijas dalgo y de valia,
Dios los leve a salvamiento
Como su madre querria.?®®

23 MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrigo e Estudo.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1977. p. XCl (Portugaliae Musica, XLVI). O texto completo
deste romance aparece na tragicomédia “Cortes de Jupiter” do autor Gil Vicente (c. 1465 — c. 1536-

1540) escrito especialmente para a ocasido da partida da Infanta D. Beatriz (1504-1538), filha do rei
de Portugal D. Manuel | e de D. Maria, para se casar com Dom Carlos, terceiro Dugue de Sabdia, no
ano de 1521.
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8. Minina dos olhos verdes

Minina dos olhos verdes

Porque me nam vedes

Vedeme senhora
olhai que vos vejo

e que meu desejo
crege de ora em ora
serdes crua agora
ndo hé dolhos verdes

pois que me nao vedes,

Olhai que padego

por vosos amores,
olhai minhas dores
vede o0 que vos peco
olhos que eu conhego
graciosos e verdes

porque me nao vedes

Elles verdes sao,

E tem por usanga

na cor esperanca,

e nas obras nao,
vossa condigao

nao hé dolhos verdes,

pois que me nao vedes.?®*

264 MORAIS, M. Vilancetes, Cantigas e Romances do Século XVI: Transcrig&o e Estudo.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1977. p. CXVII. (Portugaliae Musica, XLVI)
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4.3 Transcrigoes

4.3.1 indice das musicas transcritas

1. Secaronme los pesares (CD Faixa 1)
Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edigcdo moderna (MORAIS)
Copia paleografica da polifonia vocal
Transcrigao (acompanhamento ao canto)
2. Por una sola vez (CD Faixas 2 e 3)
Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edigcdo moderna (MORAIS)

Copia paleografica da polifonia vocal

Transcri¢do (solo)

Transcrigdo (acompanhamento ao canto)

3. Venid a sospirar al verde prado (CD Faixa 4)

Fac-simile da polifonia vocal
Partitura em edicdo moderna (MORAIS)

Copia paleografica da polifonia vocal

Partitura da polifonia vocal com adequacéo das vozes

Transcrigao (solo)

4. Minina dos olhos verdes (CD Faixa 5)
Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edigdo moderna (MORAIS)
Copia paleografica da polifonia vocal

Transcrigdo (acompanhamento ao canto)
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5. Las tristes lagrimas mias (CD Faixa 6)
Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edigcdo moderna (MORAIS)

Copia paleografica da polifonia vocal

Partitura da polifonia vocal com adequagéao das vozes
Transcri¢cdo (acompanhamento ao canto)

6. Ninha era la infanta (CD Faixa 7)

Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edigdo moderna (MORAIS)

Copia paleografica da polifonia vocal

Partitura da polifonia vocal com adequacédo das vozes

Transcrigao (acompanhamento ao canto)

7. Mas deveis a quien os sirve (CD Faixas 8 e 9)
Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edicao moderna (MORAIS)

Cépia paleografica da polifonia vocal

Transcrigao (solo)

Transcrigao (acompanhamento ao canto)

8. Passame por Dios barquero (CD Faixas 10 e 11)
Fac-simile da polifonia vocal

Partitura em edigdo moderna (MORAIS)

Copia paleografica da polifonia vocal

Partitura da polifonia vocal com adequagéo das vozes
Transcrigao (solo)

Transcrigao (acompanhamento ao canto)
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Las tristes lagrimas mias
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CONCLUSAO

Esta dissertagdo teve como proposta discutir questdes relacionadas a pratica
da transcricdo de polifonia vocal do século XVI para instrumentos de cordas
dedilhadas. Os assuntos abordados foram a participacdo do alaide e da vihuela
em agrupamentos da época, os critérios para a transcrigdo de musica polifénica
vocal para estes instrumentos e também as possibilidades de transcrigdo da musica

dos cancioneiros portugueses para alaude, vihuela e violdo.

No século XVI a utilizagao de instrumentos na realizagdo da musica
polifénica vocal estava diretamente relacionada com o local no qual esta musica era
executada. A realizagdo musical poderia acontecer em locais abertos ou fechados,

de dimensdes que podiam variar de acordo com a ocasido e o nimero de ouvintes.

A musica polifénica vocal quando apresentada em espagos fechados e
dimensdes menores era realizada com apenas um cantor para cada uma das vozes
da polifonia. No entanto, em espagos mais amplos, poderia haver dobramentos das
vozes para ampliagéo da sonoridade. Os dobramentos eram realizados normalmente
por instrumentos e raramente por outros cantores. O emprego de instrumentos para
dobrar as vozes da polifonia proporcionava uma variedade timbristica além de

contribuir para ampliar a sonoridade do grupo.

Devido as possibilidades técnicas dos instrumentos de cordas dedilhadas e
instrumentos de teclado na execugao de notas simultaneas, era mais freqiiente que
estes dobrassem mais do que uma voz da polifonia, podendo chegar ao dobramento

de todas as vozes.

O alaude e a vihuela, dentre os instrumentos que podiam tocar polifonia,

eram os mais utilizados para realizar a musica polifénica vocal com cantores ou
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ainda em agrupamentos com vozes e/ou instrumentos melddicos. Na iconografia do

periodo € mais comum encontrar agrupamentos que incluam estes instrumentos e
menos freqliente a presencga de instrumentos de teclado. As questdes abordadas
no capitulo 3-3.1 confirmam a preferéncia por tais instrumentos no contexto da

musica polifénica do século XVI.

Durante o século XV houve uma transformagéo na técnica do alaide: as
cordas deixaram de ser pulsadas com o plectro e passaram a ser tocadas com os
dedos, o que possibilitava aos alaudistas executarem notas simultaneas e ao mesmo
tempo conduzir melodias. Além disso, o sistema de notagdo em tablatura, para
estes instrumentos, permitia o registro da sobreposi¢do das vozes da polifonia, as
quais, até entdo, eram dispostas em partes separadas na pagina de um livro. Este
fato favorecia a integragao destes instrumentos em agrupamentos da época, como
pode ser verificado em antologias de polifonia vocal do periodo nas quais constam

também a tablatura para o alaude.

Consequientemente no século XVI houve um grande nimero de publicacdes
de livros para alatde na ltalia, Franga e Alemanha e para vihuela na Espanha. Esta
produgdo € representativa do desenvolvimento da musica instrumental do periodo
incluindo formas instrumentais derivadas de dangas, alguns géneros de musica
instrumental pura, como por exemplo fantasias e principalmente, a transcricdo de
polifonia vocal. Esta ultima é derivada de obras de compositores de tradi¢éo franco-

flamenga e de géneros tais como froftole, vilancicos e romances.

Com base no estudo apresentado nas seg¢des 3.2 e 3.3 foi possivel levantar
critérios acerca da escolha de pegas de polifonia vocal para transcrigées destinadas
a instrumentos de cordas dedilhadas, tipos de transcrigdes e procedimentos técnicos

empregados no processo de transcrigao.
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Para a escolha do repertério &€ importante observar o nimero de vozes da
polifonia, a tessitura de cada voz e o desenvolvimento contrapontistico. Sdo mais
adequadas as transcrigdes pecas a duas e trés vozes que tenham boa condugéo
melodica em todas as vozes, equilibrio de cada uma das partes e valorizagéo de
movimentos melédicos conduzindo as dissonancias. Pegas com textura imitativa, ou

candnica nao favorecem a realizagéo da transcrigéo. A tessitura de cada uma das

vozes ira determinar mudancas de tonalidade da parte polifénica visando uma

melhor adequagéao aos limites de notas graves e agudas no instrumento.

Quanto aos tipos de transcricées foi possivel observar que pecas a duas e
trés vozes podem ser transcritas para uma execugao solo, reunindo todas as vozes
da polifonia, ou para o acompanhamento de uma voz solista, sobrepondo as duas
vozes mais graves da polifonia. As pegas a quatro vozes sao mais adequadas ao
tipo de transcricdo para o acompanhamento de uma voz solista, neste caso, séo
transcritas as trés vozes mais graves. Mdusicas com textura ou trechos mais
homofénicos possibilitam a transcrigao direcionada ao acompanhamento de uma voz
solista. Por outro lado aquelas com contraponto bem desenvolvido favorecem a

transcricdo para uma execucgao solo.

Os procedimentos técnicos para a transcricdo observados nas secgdes 3.2 e
3.3 incluem: preenchimentos melddicos curtos ou longos; valorizagdo das
dissonancias; preenchimentos harménicos; omissao ou substituigdo de uma nota da

parte vocal e a utilizagao de pequenos ornamentos sobre uma nota.

Os preenchimentos melddicos curtos acontecem na forma de notas de
passagem. Este procedimento € empregado para a ligagdo de duas notas da
polifonia, principalmente em trechos com textura homofénica. Quando ha saltos na

melodia de uma voz, as notas de passagem podem ocorrer na forma de graus
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conjuntos ascendentes ou descendentes. Quando as notas fazem movimento em
grau conjunto podem ser aplicadas pequenas diminuigdes sobre uma mesma nota

na parte instrumental.

Os preenchimentos mais longos s&o realizados como elaboragées
melddicas em graus conjuntos ascendentes ou descendentes, combinando graus
conjuntos e saltos e também na forma de diminuigdes sobre uma nota longa.
Aparecem com as seguintes fungdes: para interligar frases da polifonia; para
interligar partes distintas da musica e para cadenciar ao final da pega ou parte,

durante uma nota longa sustentada na parte polifonica.

As dissonancias podem ser valorizadas no preenchimento melédico ou

também com a repeticdo da nota que forma a dissonancia, quando esta acontece

como nota longa na parte vocal.

Os preenchimentos harmoénicos possibilitam a sustentagcdo da sonoridade
em trechos mais homofénicos ou em finalizagées de frases. S&o utilizados no
encontro de duas ou trés vozes com o dobramento da nota fundamental do acorde
gerado e, também, acrescentando a quinta ou ainda a terca do acorde, quando
esta aparece em uma voz que nao esta sendo transcrita. Deve-se ter o cuidado para

que este procedimento nao interfira na condugéo das vozes.

A omissao ou substituicdo de uma nota da parte vocal podera acontecer de
acordo com as possibilidades técnicas do instrumento visando fluéncia musical. A
nota omitida ou substituida ndo deve comprometer a compreensdo do

desenvolvimento contrapontistico.
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Para a finalizagdo de uma frase ou parte da musica podem ser aplicados

pequenos ornamentos na forma de trillos, mordentes ou gruppetos sobre uma ou

mais notas que precedam a altima nota ou acorde.

Foi possivel transcrever as pegas selecionadas dos cancioneiros
portugueses, bem como realiza-las musicalmente, como pode ser verificado no CD
que acompanha esta dissertacdo. As musicas foram transcritas de acordo com os
critérios acima relacionados. Desta maneira uma pega foi transcrita para execugao
solo ou para o dobramento da polifonia em um grupo vocal e/ou instrumental
(sobreposicdo de todas as vozes da polifonia); quatro foram transcritas para o
acompanhamento de uma voz solista (sobreposi¢éo das duas vozes mais graves) e

trés pecas foram transcritas nas duas maneiras.

O conteudo desta dissertagdo podera ser util aos instrumentistas dedicados a
interpretacéo de musica do século XVI em instrumentos originais, especificamente
alaude e vihuela, proporcionando elementos para desenvolver a pratica da
transcrigao e praticidade para a realizagao do repertério em questdo. As transcrigdes
para violdao ampliam o repert6rio do instrumento e ao mesmo tempo proporcionam
ao violonista a realizagdo da musica dos cancioneiros portugueses em formagoes
cameristicas. O material reunido no capitulo 4 (fac-similes, cépias paleograficas dos
fac-similes, partituras preparadas para as transcrigdes e letras das musicas) podera
ser de interesse também para cantores proporcionando uma interpretagao mais

informada no que diz respeito as musicas selecionadas.

Durante a realizacdo desta pesquisa pude perceber a necessidade da
ampliacdo de literatura em lingua portuguesa sobre a pratica musical do
Renascimento. Pesquisadores e/ou intérpretes interessados na musica deste

periodo poderdo dar grandes contribuigdes neste campo com a tradugéo de tratados

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw.l 12 13 14 15 1o 17 18



276

da época, estudos sobre livros de instrug&o para os instrumentos, e preparagao de

edigdes documentadas e discutidas de um repertorio especifico.
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APENDICE A - CD: Gravagao das pegas transcritas
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