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RESUMO

A pesquisa concentra-se no processo de entabula¢do de Vincenzo Galilei e em como o
alaudista o relacionava a teoria musical da época. O tratado Fronimo foi escolhido por ser o texto
em que Galilei descreve essa relacdo. O trabalho baseia-se nas principais caracteristicas do processo
de entabulacdo de Galilei, comparando-o com os processos de alguns outros tratados de entabulacao
da época. Para compreender como o processo de entabulacdo se relaciona com as teorias
composicionais do século XVI, pesquisou-se dentro dos principais tratados da época as
caracteristicas que se relacionavam com o processo. Por fim, propde-se uma forma de analise
historica baseada tanto no processo de entabulacdo como na teoria musical do periodo. Como
exemplo, foi feita a analise da entabulagdo feita por Galilei e publicada no Fronimo de lo mi son

giovinetta de Domenico Ferrabosco.

Palavras-chave: Vincenzo Galilei. Entabulagdo. Analise. Musica renascentista. Alaude. Teoria

musical. Fronimo.



ABSTRACT

This research is centered in Vincenzo Galilei’s lute intabulation process and in how it was
related to sixteenth-century music theory. Fronimo was chosen because it is the treaty in which
Galilei describes this relationship. A description of the intabulation process primary characteristics
is compared to other forms of lute intabulation described by other authors from the same century.
Next, the compositional theories relevant to the analysis of the music is selected based on the
characteristics of the intabulation process. Finally, we offer a form of historic analysis for
intabulations based on the relation between Galilei’s process and sixteenth-century compositional
theory. As an example an analysis of Galilei’s intabulation of Domenico Ferrabosco’s lo mi son

giovinetta was made.

Keywords: Vincenzo Galilei. Intabulation. Analysis. Renaissance music. Lute. Music theory.

Fronimo.
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CAPITULO 1 - GALILEI E CONTEXTO HISTORICO

1.1 - A pesquisa

Uma importante e substancial forma de registro do repertorio da musica do século XVI ¢ a
entabulacdo de pecas vocais. Quase todo esse repertdrio instrumental estd notado em tablatura,
principalmente para instrumento de teclado e alaude. O musico ou musicélogo que trabalha com
esse repertorio encontra dificuldades relacionadas, principalmente, em aspectos ligados a aplicacao
pratica da teoria musical da época. A pesquisa se ocupara das entabulacdes de pecas vocais para
alaude!. A investigagdo terd como foco principal o tratado escrito por Vincenzo Galilei, Fronimo.
Esse tratado expde o processo de entabulagdo e descreve como e quais competéncias um alaudista
da época deveria dominar para realizar versdes instrumentais bem sucedidas.

No tratado, Galilei descreve como as teorias composicionais da época se relacionavam ao
processo de criagdo de uma entabulagdo. Essa ¢ a principal razao para a defini¢ao do Fronimo como
principal objeto de pesquisa, uma vez que os outros tratados de entabulagdo, com poucas excegoes,
trazem apenas direcionamentos praticos de como traduzir o texto musical da notagdo mensural para
a tablatura. A relagdo entre teoria e pratica musical feita por Galilei ajuda tanto o music6logo quanto
o0 instrumentista contemporaneo a ter uma compreensao mais aprofundada do texto musical.

Para aprofundar a compreensdo das pegas, propde-se uma perspectiva de analise
desenvolvida a partir das praticas e teorias musicais utilizadas por Galilei em seu tratado. Segundo
Margaret Bent, em The grammar of early music (1998), a andlise das pecas deve gerar o didlogo
entre 0 musico ou pesquisador contemporaneo ¢ o texto musical do passado. Para que esse didlogo
ndo esteja desequilibrado, € necessario que o texto musical seja compreendido de acordo com as
caracteristicas que eram observadas na cultura musical em que ele foi criado. Segundo Bent (1998),
1sso € possivel se procurarmos nos aprofundar na teoria musical da época e criarmos as ferramentas
de analise baseadas nela.

A inquietagdo que dé origem a pesquisa ¢ a interacdo entre os processos de entabulacdo de
pecas polifonicas e as teorias composicionais da época e em como elas influenciavam as alteragdes

feitas ao original vocal. A resposta a essa questdo parece estar centrada na ideia de se possibilitar

! Jean-Michel Vaccaro classifica o repertorio para alaide solo do século XVI em quatro tipos diferentes de pegas:
entabulagdes de pegas vocais com pouca ornamentagdo, como em Vincenzo Galilei; entabulagdes muito ornamentadas,
no estilo de Adrian Le Roy (1520 - 1598) e Albert de Rippe (1500 - 1551); fantasias baseadas em um modelo vocal; e
fantasias livres (VACCARO, 1981, p. 39).
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analises historicamente informadas das pegas. Para gerar esse modelo de andlise buscaremos as

seguintes informagdes no processo de entabulacao:

« Como era feita a tradug@o de um sistema notacional para outro;

O quao fiel era a entabulagdo ao texto original,

« A determinagao da tessitura a ser utilizada;

A realizacdo da musica ficta;
« Como eram realizadas as ornamentagdes;

« Os possiveis usos das entabulagdes para Galilei.

A leitura do tratado de Galilei e de outros textos relacionados a este tema permitiu que os

seguintes aspectos teoricos fossem destacados como relevantes para o processo de entabulagdo:

« A forma de concepgdo das pegas, se simultdnea ou sucessiva;

« O uso das dissonancias;

As regras de contraponto;
« Cadéncias;

o Teoria modal.

O contato com os textos dos tratados do século XVI pode gerar algumas duvidas por conta
das mudancas de significado de algumas palavras, por exemplo, harmonia. O significado desse
termo, ainda hoje polissémico, nem sempre era compartilhado por todos os autores no século XVI.
Durante o texto, serdo discutidos alguns dos possiveis significados, Bonnie Blackburn, ao discutir o
processo de composicao das polifonias renascentistas, afirma que Giovanni Spataro (14587 - 1541)
utiliza o termo para indicar pe¢as com pelo menos trés vozes (BLACKBURN, 2001, p. 9). No
entanto, um uso que pode ser encontrado tanto em Spataro e Gioseffo Zarlino (1517 - 1590) esté
relacionado a alternancia entre consonancias e dissonancias, uma peg¢a sem consonancia nao seria
considerada harmodnica. Zarlino também utiliza o termo para significar uma obra musical completa
(BLACKBURN, 1987, p. 230-232).

As obras musicais também nao eram referenciadas unicamente por um Unico termo, essa
questdo sera discutida no capitulo 3.1.1, mas durante a pesquisa o termo “composi¢do”, embora
anacronico, serd utilizado como sindnimo de obra musical, assim como processo composicional

sera utilizado para tratar do método de composi¢ao utilizado pelos musicos do século XVI. Outros
15



dois termos que serdo utilizados com o significado diferente da acep¢do do século XVI sdo os
termos teoria composicional e grade.

Durante a pesquisa, o termo “teoria” ndo serd utilizado da mesma forma como no século
XVI, quando ele era utilizado para opor duas formas de entender a musica musica pratica € musica
teorica. Essa Ultima estava relacionada a forma como a musica podia ser, enquanto ciéncia,
compreendida dentro das observacdes do mundo natural, com por exemplo na explicacdo dos
pitagoricos para as consonancias e dissondncias. Na pesquisa, ele sera utilizado de acordo com seu
uso comum na contemporaneidade.

“Grade” faz referéncia a notacdo de pautas superpostas para musicas polifonicas. O termo ¢
anacronico, mas acredito que ele facilita a compreensdo do texto. Encontramos nos tratados do
século XVI vérios termos similares a partitura, por exemplo, score que aparece no tratado de Adrian
Le Roy?, que fazem referéncia a grades, mas referenciar as grades simplesmente como partitura
parece ser menos preciso € pode gerar ambiguidade de sentidos para o leitor moderno, por esse

motivo sera utilizado o termo grade para significar uma partitura com varias pautas.

1.2 - Galilei teorico

Vincenzo Galilei? se destacava dentre seus contemporaneos pela importincia de seus
estudos teoricos. Podemos observar, principalmente na segunda metade de sua vida, sua
preocupacdo com a difusdo da teoria musical como maneira de garantir a qualidade da musica
produzida. Essa preocupagdo parece ter sido estimulada pelo contato com dois importantes tedricos
do periodo Gioseffo Zarlino e Girolamo Mei. Em 1544, Galilei j& havia perdido seus pais e nesse
momento o Conde Bardi o recebe sob sua protecdo. Foi com apoio financeiro de Bardi que Galilei
vai a Veneza estudar com Gioseffo Zarlino*. Nesse momento, Galilei entra em contato com a teoria
musical que o ajudaria a desenvolver seus principais trabalhos.

No ano de 1562, Galilei muda-se para Pisa. Nesse periodo comeca a dar aulas de alaude para

alunos da Universita di Pisa, com o intuito de sustentar sua recém formada familia. E nesse periodo

2 A primeira edigéo do tratado de Le Roy esta perdida, conhecemos o tratado por meio das tradugdes inglesas publicadas
em 1568 ¢ 1574.

3 Nido se pode precisar a data de nascimento de Galilei, mas estima-se que Galilei nasceu entre 1520 e 1532. Os
registros de batismo da pardquia de Santa Maria a Monte, onde ele nasceu, s6 possui os registros dos nascimentos
ocorridos a partir de 1532 (CANGUILHEM, 2001, p. 18).

4 Até o presente momento, pesquisas musicoldgicas ndo conseguiram datar precisamente quando ou por quanto tempo
se deu o contato entre Zarlino e Galilei. Entretanto, com base em uma carta mencionada por Zarlino nos Sopplimenti
musicali de 1588, estima-se que este periodo de estudos de Galilei ocorreu antes de 1565, ano em que Zarlino assumiu o
posto de mestre de capela na catedral de San Marco.
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que Galilei comega a escrever uma obra dedicada ao processo de entabulacdes de pegas vocais.
Vincenzo, assim como Zarlino, estudava as tradugdes dos principais teodricos musicais da Grécia
antiga. No entanto, Galilei discorda das interpretagdes apresentadas por seu antigo professor. Por
recomendacdo do Conde Bardi, Galilei entra em contato com outro estudioso do tema, Girolamo
Mei (1519 - 1594). A influéncia de Mei foi definitiva para as divergéncias que o compositor
sustentaria com seu antigo professor. A partir da década de 1580, quase todas as publicagdes de
Galilei seriam dedicadas a essa disputa com Zarlino. A principal publicacdo de Galilei nesse periodo
foi o Dialogo della musica antica et della moderna, que se tornou uma das principais bases teoricas
utilizadas pela Camerata Fiorentina.

A posicdo de Galilei enquanto tedrico traz importantes contribuigdes acerca de como a
musica para alaude estava inserida nas transformacgdes que aconteciam na musica no século XVI,
entre elas, o processo de composi¢do. O debate acerca desse tema discute se as vozes da polifonia
eram compostas simultaneamente ou sucessivamente ¢ se a estrutura da peca era concebida de
forma diddica ou triddica. A analise das entabulagdes pode ajudar a posicionar compositores € pecas

do século X VI dentro desse debate.

1.3 - O tratado

O tratado, Fronimo, foi publicado pela primeira vez em 1568 ¢ foi reeditado em 1584 com
alteracdes. Atualmente, além das digitalizagdes disponibilizada pela Bibliotheque Nationale de
France das duas edigdes do tratado, existem o fac-simile da edi¢ao de 1584 publicado pela Forni
Editore e a tradugdo de Carol McClintock para a lingua inglesa, publicada pelo American Institute
of Musicology em 1985. Galilei escreve esse tratado em forma de didlogo. O dois personagens siao
Fronimo, que € um musico e professor, ¢ Eumatio, um aluno. Ambos se encontram no inicio do
didlogo, quando Eumatio pede a Fronimo que esse lhe ensine a arte de fazer entabulacdes de pecas
vocais. Fronimo ¢é certamente o mais extensivo tratado acerca dessa arte, com quase duas centenas
de passagens. Essa caracteristica ndo era comum aos outros tratados da época acerca desse tema,
como por exemplo, o tratado publicado por Michele Carrara (? - 1585) no ano seguinte a publicacao
da segunda edicdo do Fronimo que possuia apenas uma pagina.

Fronimo é um tratado que ocupa uma posi¢do peculiar dentro da obra de Vincenzo Galilei.
O assunto principal do livro ¢ a musica polifonica, que o autor havia criticado no Dialogo della

musica antica et della moderna, publicado trés anos antes da segunda edi¢do do tratado. O
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musicologo Philippe Canguilhem, em sua tese de doutorado acerca do tratado, questiona a razao
que teria levado Galilei a reeditar esse tratado trés anos depois da publicacdo do Dialogo, que
critica o género composicional presente no Fronimo. Segundo Canguilhem (2001, p. 223), a posicao
que Galilei adotou no Dialogo restringia-se a musica cantada, que deveria adequar-se ao texto, a
musica polifonica — ainda que esta fosse considerada inferior pelo compositor — adequava-se
perfeitamente a composi¢des instrumentais, portanto a pratica da entabulacao de pecas vocais era
para ele perfeitamente justificada’.

Segundo Canguilhem (2001, p. 222), o tratado de Galilei pode ser separado dos demais
tratados de entabulag¢do do século XVI, porque ele — em sua primeira edi¢do — ja inaugurava uma
nova forma de utilizagdo da tablatura para alaude. Este, diferente da maioria dos tratados de
entabulacdo do século XVI, que ensinavam de uma forma mais superficial a transformar as
polifonias vocais em pecas para alaude solo, tinha como objetivo ensinar contraponto € composi¢ao
aos instrumentistas. Com efeito, as entabulagdes presentes no tratado, somadas as informagdes do
texto, ddo conta das principais teorias composicionais da época®. Esse objetivo fica ainda mais claro
na edi¢do de 1584, na qual ele acrescenta um pequeno tratado de contraponto ao Fronimo.

A principal contribuicao do tratado para a pesquisa sobre entabulagdes de musica vocal € o
fato de Galilei demonstrar como o conhecimento das técnicas de composicao de musica vocal sao
essenciais para a criagdo das versdes instrumentais. Isso ¢ de grande interesse para o musico
contemporaneo, uma vez que o crescente distanciamento temporal & época em que as pegas foram
compostas criam lacunas que deixam de existir apos a investigagdo da teoria musical utilizada para
a criacdo dessas mesmas obras. Utilizaremos o trabalho de Galilei como guia para entender como

essas teorias eram aplicadas as entabulacdes de pecas vocais.

> Posteriormente, Canguilhem relativizaria a dicotomia entre contraponto ¢ monodia acompanhada (CANGUILHEM,
2007, p. 33).

6 Todas as caracteristicas citadas na pagina 15 sdo contempladas de alguma forma no tratado por Galilei.
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1.4 - Tablatura

Segundo Dart et all (2015, p. 1), O termo tablatura comegou a ser utilizado para designar
registros de notagdo musical que estivessem condensados em um Unico sistema. A notagdo em
partitura foi criada para a monodia, enquanto que as tablaturas para a polifonia. A principal
caracteristica que diferencia a tablatura do sistema de notagdo em partitura ¢ que na primeira sao
utilizados dois sinais: um para indicar a altura da nota, que, no alaude, ¢ a posi¢do em que a nota
deve ser executada, e outro sinal para indicar a duragdo da nota. Na partitura, um sinal indica tanto a
altura da nota quanto a sua duragdo. Na figura 1.1, Galilei mostra um exemplo de uma entabulagao
de uma passagem a duas vozes. Pode-se perceber como na tablatura temos a relagdo entre as vozes
mais perceptivel, uma vez que ambas estdo escritas em um mesmo sistema. Na edi¢do de partituras
no século XVI, ndo era costume alinhar verticalmente as notas que aconteciam de forma simultanea
nas vozes diferentes (figura 1.1), mais além ndo era costume o uso de grades para execugdo

musical, cada parte era notada individualmente em livros de partes ou livros corais.
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Fig 1.1. Exemplo de partitura retirado do Fronimo. (GALILEI, 1584, p. 12)

Ao registrar a musica em tablaturas, as relagdes temporais entre as partes ficam evidentes,

porque as notas que sdo tocadas simultaneamente devem estar alinhadas verticalmente (figura 1.2).
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Fig. 1.3. Transcri¢do do exemplo de tablatura da fig. 1.2 (GALILEI, 1584, p. 12).

No entanto, a escrita polifonica em tablatura de alaude tem uma desvantagem em relacao a

notagdo em partitura, porque sé existe uma indicagdo de ritmo para todas as vozes. Pode-se ver um

exemplo disso na figura 1.4. Ao comparar a tablatura da Fantasia de Francesco da Milano (1497 -

1543) com sua transcrigdo para notacao moderna (fig. 1.5), percebe-se logo no segundo compasso,

quando entra a segunda voz, que a indicagdo ritmica ¢ de uma minima, no entanto a segunda voz

dura uma semibreve. Isso acontece porque a maioria das tablaturas para instrumentos de cordas

dedilhadas sdo compostas por linhas que representam as cordas do instrumento e nimeros ou letras

que representam a posi¢do em que o instrumentista deve pressionar a corda. Ja a forma de registro

da duragdo ¢ homométrica, portanto a indicacao ritmica é a menor duragdo resultante do somatorio

das vozes, o que dificulta a compreensdo das vozes independentemente, uma vez que a duragdo de

cada nota deve ser interpretada pelo instrumentista.
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Figura 1.4 - Tablatura de alaude italiana do século XVI com a notag@o ritmica que indica apenas a
mudanga de figura. (FRANCESCO DA MILANO, 1562, fol. 3).
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Fig. 1.5. Transcrigdo da tablatura fig. 1.3 em nota¢cdo moderna (FRANCESCO DA
MILANO, 1562, fol. 3)

A escrita musical em forma de tablatura tem sido utilizada para registrar musica para
diversos instrumentos, ¢ os instrumentos de cordas dedilhadas e de teclado, por serem muito
apropriados a musica polifonica, foram os que mais se aproveitaram dessa forma de notacao.
Atualmente, ela ¢ utilizada principalmente por instrumentos de cordas dedilhadas. O formato atual
das tablaturas ainda guarda muitas semelhangas com as primeiras tablaturas utilizadas na Italia e na
Espanha do século XVI, como pode ser visto ao compararmos uma tablatura antiga (fig. 1.3) com

uma moderna (fig. 1.6).
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Figura 1.6 - Tablatura moderna de guitarra com indicagao ritmica.

Essa dificuldade de interpretagdo da dura¢do de cada nota tem grande relevancia para a
interpretagdo da musica para alaude. Uma vez que a maior parte do repertério instrumental do

século XVI é composta por adaptagdes de pecas vocais polifonicas, a realizacdo sonora dessas
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pecas prevé a compreensao individual de cada voz, o que em muitos casos ¢ dificultada justamente
por conta de uma compreensao imprecisa da duragao das notas.

As tablaturas, para além de sua utilizagdo na performance, eram utilizadas para difundir e
registrar o repertorio da época. Hiroyuki Minamino (1988, p. 35-36) lembra que Vincenzo Galilei
era um grande colecionador de musicas e costumava guarda-las na forma de tablaturas. Juan
Bermudo (1510 - 1565) da uma indicagdo de que essa era uma das formas preferidas para o registro
do repertorio polifonico, por ser mais econdmico, uma vez que todas as vozes estdo notadas em um
unico sistema (BERMUDO, 1555, fol. 83). No século XVI, o sistema de notagdo utilizado para as
polifonias vocais consistia em livros de partes ou livros corais. Como pode ser visto na figura 1.7,

esse estilo de notagdo utiliza uma grande quantidade de papel para ser registrada.
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Fig 1.8. Tablatura de Helas Quel Jour, onde pode-se ver todas as
vozes notadas em apenas uma unica linha.

No exemplo da figura 1.7, pode-se perceber como nos livros de partes cada voz era notada
em um livro separado. Nesse caso, apenas para o Superius, foram necessarias trés linhas. Ainda que

as partituras estivessem notadas em grade, a tablatura seria mais econdmica porque todas as vozes
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estdo notadas em uma unica linha, como pode ser visto na figura 1.8. Esse fato demonstra a
importancia da compreensao dos processos de transformacgao de uma polifonia vocal em uma peca
para instrumento solo, ja que uma grande parte do repertorio alaudistico do século XVI encontra-se
registrado dessa maneira.

Segundo Minamino (1988, p. 28), a entabulacdo era uma pratica comum aos alaudistas
profissionais, que possivelmente as aprendiam oralmente de seus mestres e as transmitiam da
mesma forma para seus discipulos. Essa ¢ a provavel razdo para o pequeno nimero de tratados que
abordam essa arte. No entanto, os tratados escritos acerca do tema no século XVI obtiveram
bastante sucesso, principalmente o de Vincenzo Galilei e o de Adrian Le Roy, que foram editados e

publicados mais de uma vez.

1.4.1 - Sinal de tenuto

O sinal de tenuto (figura 1.9) é representado por uma pequena cruz (picciola croce) ao lado
de um numero na tablatura. J& utilizado anteriormente por outros alaudistas, indica que a nota
tocada anteriormente ao sinal deve continuar sendo pressionada. Ele tem um significado muito
importante para Galilei, pois, segundo o autor, o sinal possibilita que se reencontre a versao em
partitura (1568, p.13) e que qualquer alaudista e contrapontista competente possa descobrir como as
dissonancias foram acomodadas e resolvidas (1584, p. 14). Essas duas caracteristicas do trabalho de
Galilei sao importantes para a tese de Canguilhem, para ele Galilei ndo considerava que as
entabulagdes serviam apenas a performance, mas também ao estudo da teoria musical
(CANGUILHEM, 2001, p. 67).

O sinal de tenuto, portanto, foi utilizado pelos alaudistas do século XVI como uma forma de
reduzir a maior desvantagem desse tipo de notagdo de musica polifonica, que ¢ a dificuldade de se
precisar visualmente a duragdo de cada nota. E interessante notar novamente que Galilei afirma que
qualquer alaudista e contrapontista competente pode, com ajuda do sinal de tenuto, recriar a
partitura original. Esta pode ser uma confirma¢ao de que, para Galilei, a competéncia como
contrapontista estd ligada a exceléncia da execu¢do instrumental.

Fro. Esse sinal da pequena cruz (picciola croce), nas minhas entabula¢des, ndo
significa, como em muitas outras, apenas que devemos manter parado o dedo naquela
posicdo, e mostrar que aquela onde ele esta ndo se move, mas ele ¢ por mim acomodado com
tal arte, que qualquer contrapontista, ¢ alaudista pode por meio dele compreender como
foram acomodadas e resolvidas as dissonancias, ¢ como foram colocadas juntas as partes, €

ao considerarem todo o artificio e quéo bem esse se encontra: ndo menos que se tivessem a
sua frente as notas dispostas da forma que vé no Duo, e podem, com facilidade, extrair as
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mesmas distintas em qualidade e quantidade da parte da qual essa entabulacao foi feita por
mim, e servir-se, delas da forma que quiserem (GALILEI, 1584, p. 14).

O uso do tenuto ndo era incomum na Itdlia do século XVI, embora nao fosse utilizado por
todos os alaudistas. O compositor e alaudista Antonio Rotta em seu Libro primo de Intavolatura,
publicado em 1546, faz uso extensivo desse sinal, provavelmente ele se enquadraria no grupo que
Galilei afirma utilizar o sinal para demonstrar apenas que uma parte ndo estd se movendo. Galilei,
no entanto, considera que o uso correto deve indicar mais que isso, ele deve ser usado para indicar
dissonancias e no seu uso mais importante, para garantir que qualquer que domine as técnicas de

contraponto possa recriar a versdo em partitura a partir da entabulagao.
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Figura 1.9 - Sinais de tenuto em uma entabulacao a duas vozes (GALILEI, 1584, p. 13).
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Fig 1.10. Transcrig@o da tablatura do exemplo de tenuto.

7 Fr. Quel segno di quella picciola croce, nelle mie intavolature, non vuoi solo significare come in molt atre il tener
fermo in quel luogho il ditto, & manifestare che quella parte dov’egl’¢ non si muove, ma vi ¢ da me accomodato con tal
arte, che pud ciascuno perito contrapuntista, & sonator di liuto col suo mezzo, scorger come in esse siano accomodate &
resolute le dissonanze, & come siano conlegate insieme le parti, & considerare minutamente tutto 1 artificio & quanto di
buono in esse si ritrova: non meno che s’egli havesse inanzi 1'istesse notte spartite nella maniera che si vedono nel Duo
sudetto, & in oltre puo agevolissimamente trarne 1'istesse note distinte in quella quantita, & qualita, di parte, dalle quali
esse intavolature furno da me tratte, & servisene dipoi per qual si voglia suo comodo (GALILEI, 1584, p. 14).
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1.5 - Historia da musica e contexto historico

Segundo Leo Treitler (1984, p. 365), a pesquisa em musicologia historica ndo deve ser uma
narrativa teleologica que entende o presente como uma consequéncia inevitavel dos acontecimentos
do passado. Esse tipo de pesquisa preocupa-se apenas com as causalidades e com as mudangas e
ndo privilegia os significados. Ela limita-se a criar uma narrativa unilinear que descreve
transformagdes da sociedade. Nas pesquisas musicologicas, ela pode ser observada em boa parte
das interpretagdes do inicio do século que apresentam a histdria da musica como uma sequéncia de
mudancas paradigmaticas em direcdo ao tonalismo e depois sua inevitavel dissolu¢do no final do
século XIX. Segundo Treitler (1984, p. 368), a alternativa para as narrativas teleologicas parece ser
a ndo-lincaridade das analises estruturalistas, no entanto essa forma de analise exclui o estudo de
agoes individuais.

Treitler, no entanto, defende que alguns objetos da musicologia histérica podem ser melhor
descritos narrativamente, uma vez que a andlise desses objetos ¢ centrada em mudangas
(TREITLER, 1984, p. 368). O exemplo oferecido pelo musicologo americano foi a sua propria
pesquisa sobre a origem da escrita musical na Europa medieval. Ele afirma que, por se tratar de uma
pesquisa sobre uma cultura dinamica em transformagdo, a escrita narrativa era adequada. Ele
ressalta que, ainda assim, devemos ter cuidado para que, embora o conteudo da pesquisa seja
selecionado por uma demanda presente, o resultado da pesquisa ndo paregca ser a inevitavel
consequéncia das mudangas ocorridas. Para que isso acontega, ¢ necessario que o pesquisador
realize uma analise do objeto, que o considere enquanto criacao individual e ainda o contexto em
que esta inserido, ou seja, deve levar-se em consideracdo tanto as caracteristicas musicais quanto as
extra-musicais.

Lydia Goehr, em seu artigo, Writing music history (1992 p. 182-199), ao descrever a
metodologia de pesquisa de trés musicdlogos (Carl Dalhaus, Leonard B. Meyer e Leo Treitler),
afirma que os trés consideram as musicas parte das culturas em que estdo inseridas, portanto deve-
se lembrar que alguns aspectos dessa cultura marcam, de alguma forma, a pratica musical
pesquisada. Essa maneira de enxergar a historia da musica surge da critica ao positivismo® que
atravessa a musicologia na segunda metade do século XX. As trés formas de conceber a historia da

musica envolvem uma relacdo entre aspectos musicais e extra-musicais, segundo a autora (GOEHR,

1992, p. 185). Goehr (2007, p. xvii-xxx) afirma que o desejo de separar o fazer musical dos

8 Essencial para compreender a critica ao positivismo na musicologia é o livro de Joseph Kerman, Musicologia,
publicado em portugués no ano de 1987.
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aspectos extra-musicais surge no final do século XVIII, quando o conceito de obra musical comega
se consolidar em musicas que ndo deviam ter nenhuma fungao ou caracteristica extra-musical. No
entanto, no século XVI, a musica estava intrinsecamente ligada a sociedade e aos rituais em que ela
acontecia.

A pesquisa musicoldgica de pecas do século XVI necessariamente precisa levar em
consideragdo o contexto em que ela foi criada, uma vez que essa era a concepgao dos teoricos e dos
musicos da época. A relagdo entre o nimero sonoro® de Zarlino e sua percepcdao da relacdo da
natureza com a musica ¢ uma evidéncia dessa concep¢do. Essa visdo pitagérica de mundo ¢ um
exemplo da influéncia de caracteristicas extra-musicais no fazer musical do século XVI.
Caracteristicas da cultura desse século, como o humanismo ¢ a predilecao pelos ideais helenisticos,
serviam de fundamentagdo para criacdo das teorias e praticas musicais. Dessa forma, algumas das
teorias podem ser compreendidas mais facilmente se a relagdao entre a teoria € o contexto cultural
em que ela existia ¢ esclarecida.

Treitler afirma que, ao deixarmos de perceber o objeto histérico como algo no passado, que
poderia ser descrito objetivamente, corremos dois riscos: o primeiro ¢ o de contextualizar tdo
densamente o objeto pesquisado ao ponto de torna-lo invisivel, o segundo ¢ deixar o texto acerca do
objeto ser mais relevante do que o objeto pesquisado (TREITLER, 2001, p. 357). No caso de
pesquisas musicoldgicas, podemos acrescentar a contribuicdo de Lydia Goehr para chegarmos a
conclusdo de que teremos, nos textos musicoldgicos, a disputa entre descricdes de caracteristicas
musicais € a contextualizacdo por meio de caracteristicas extra-musicais. O €xito em evitar os
excessos descritos por Treitler passa pela capacidade de distinguir entre trés categorias descritas por

Goehr (1992, p. 188-189) em seu artigo:

« a categoria dos elementos essencialmente musicais;
« a dos extra-musicais;

« a dos ndo musicais.

Essas categorias sdo baseadas nas propriedades desses elementos. Na primeira categoria, 0s
elementos tém propriedades que pertencem unicamente ao campo da musica; a dos extra-musicais

possui elementos com propriedades que pertencem tanto ao campo da musica quanto a outros

9 Segundo Rivera, Zarlino considerava tudo que era harmonico em musica tinha relagdo com esse niimero. Essa teoria
de Zarlino era baseada no niimero seis, que segundo o tedrico renascentista era o primeiro niimero perfeito, portanto
toda a arte de composi¢do musical deve ser guiada pelo senario (RIVERA, 1995, p. 148).
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campos; a categoria dos elementos ndo musicais existe em oposi¢do a dos musicais, ou seja, todos
os outros elementos que ndo pertencem ao campo da musica (GOEHR, 1992, p. 188).

Margaret Bent (1998, p. 17) divide a forma como utilizamos o contexto histdrico das obras
musicais em duas categorias: conteido biografico e aplicacdo de teorias historicas contemporaneas
as musicas. Ela considera que, embora o contexto biografico possa eventualmente trazer
informacodes pertinentes a analise de uma peca, na maior parte das vezes, sdo as teorias musicais que
poderao ajudar a conhecer melhor a musica. Podemos considerar, dentro das categorias de Goehr,
que as teorias seriam classificadas como elementos essencialmente musicais.

Treitler afirma que, quando tomamos o objeto musical de pesquisa em seu contexto cultural,
devemos definir com precisdao o objeto de pesquisa. Seriam obtidos resultados diferentes para
pesquisas que tivessem como objeto: 1) a performance de uma peca que ocorreu em algum
momento no passado, 2) a propria peca registrada em algum sistema de notagdo, 3) uma
performance contemporanea dessa pega que a interpreta a partir do sistema de notagdo utilizado
para registra-la (TREITLER, 1990, p. 306). Isso, porque, cada um desses objetos de pesquisa
citados por Treitler, embora possam parecer similares (todos poderiam concernir a mesma obra
musical), esta inserido em um contexto diferente que ¢ justamente o que diferencia um do outro.
Essa forma de compreender o objeto de pesquisa da musicologia histdrica representa um dos mais
importantes avancgos das ultimas décadas para o campo, que, enquanto considerava a obra musical

separada de seu contexto, ndo era capaz de diferenciar entre esses objetos de pesquisa.

1.6 - Musicologia e performance historica

O pensamento histérico sobre a musica traz, hoje, varios questionamentos, seja por sua
relagdo com outras disciplinas, seja pela propria pratica musical iniciada com o movimento da
performance historica. Em ambos os casos, a relacdo com o texto musical tem grande importancia.
No primeiro, relaciona-se o texto musical com a constru¢do de um texto historiografico. No
segundo caso, temos o confronto do texto musical com a pratica interpretativa de um sujeito que
possui sua propria historia.

A percep¢do de musicas do passado sdo realizadas atualmente, pelo menos em parte, por
meio da pratica de intérpretes historicamente informados, o que aumenta a subjetividade de nossa
relagdo com essas pegas. As novas epistemologias que cercam a pesquisa em musica ampliam o
campo de pesquisa, mas também trazem com essa ampliagdo alguns condicionantes como explicita

Ana Claudia Assis:
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As construgdes tedricas ¢ as interpretagdes decorrentes, via de regra, ndo possuem o grau de
certeza a que estdo acostumadas as ci€ncias, mesmo as ciéncias humanas, o que requer do
pesquisador em musica um aprendizado em lidar com conclusdes menos totalizantes, talvez
mais frageis e condicionadas (ASSIS et al., 2009, p.19).

Esse aumento de subjetividade influencia as opgdes do pesquisador, que sempre tomara
decisdes relacionadas a anseios do presente, o que, segundo Assis, fragiliza o grau de certeza e a
possibilidade de generalizag@o dos resultados das pesquisas.

Treitler (1990, p. 299-319) faz uma interessante andlise sobre como o movimento da
performance histdrica traz nova luz para as pesquisas em musicologia historica. Por ser uma pratica
iniciada no século XX, a performance histérica passa a ser uma atividade desenvolvida pelo
intérprete historicamente informado que encontra um texto musical ndo auténomo, tanto em sua
concepeao passada quanto em seu projeto de recriagao presente. Por ndo se tratar de uma recriagao
do passado e, sim, de uma criagdo contemporanea baseada na expectativa contemporanea da obra,
existe a compreensao de que ndo existe uma busca pela expressao auténtica do texto. A
autenticidade tornou-se sem significado a partir do momento em que a separacao entre sujeito e
objeto deixa de ser interessante, ou seja, texto e intérprete se influenciam mutuamente para criar a
execugdo (TREITLER, 1990, p. 315-316).

Treitler procura diferenciar, sem considerar a busca pela autenticidade, a performance
histérica das demais formas de performance. A diferenca estd no fato de que os intérpretes
historicamente informados consideram a historicidade do texto musical. Treitler afirma ainda que
interpretacdes tradicionais (desvinculadas do movimento de performance historica) de pecas antigas
possuiam sua histéria e sua propria historicidade, no entanto ndo levavam em consideracdo a
historicidade da obra (TREITLER, 1990, p. 317). Se considerarmos que uma parte desses
intérpretes compartilha a ideia de autonomia e atemporalidade das obras musicais, ou seja, hiper-
valoriza as caracteristicas estéticas sobre as historicas!?, a escolha parece logica.

Outra contribuicao ressaltada por Treitler, acerca do contato com o texto musical, corrobora
a afirmacao de Laurence Dreyfus (1983, p. 297-322) de que o intérprete se move entre dois polos, o
primeiro ¢ o respeito pelo texto e o segundo a critica ao mesmo, e o desmistifica baseado na posi¢ao

hermenéutica do intérprete (TREITLER, 1990, p. 317).

10 Refiro-me aqui a diferenciacio entre as duas abordagens feita por Goehr em Writing music history (GOEHR, 1992, p.
193-194). As caracteristicas histdricas sdo aquelas da categoria de elementos essencialmente musicais, as historicas sdo
as das categorias extra-musicais e a das ndo musicais.
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A notacdo musical dentro do movimento da performance histéorica ¢ também
necessariamente compreendida dentro de seu contexto, uma vez que as mesmas apresentam muitas
lacunas. Essa concep¢do foi ampliada pelos trabalhos de Barthold Kuijken e Anne Smith. O
primeiro trata de praticas musicais dos séculos XVII e XVIII e tem o sugestivo titulo Notation is not
the music, o segundo aborda a musica do século XVI e foi entitulado The performance of 16th
century music: learning from the theorists.

Ambos trabalhos citados acima, estimulados pela atuacdo dos dois autores como intérpretes
e professores de flautas antigas, trazem uma nova contribui¢do ao estudo da musica desses dois
séculos. Segundo esses autores, tanto a performance quanto a compreensao da notacdo desses dois
periodos necessita um aprofundamento sobre a maneira como a musica era compreendida nesses
séculos. Como visto anteriormente, o lugar da musica dentro das sociedades e a propria concepgao
dos musicos sobre o papel da musica dentro das sociedades influenciam as praticas musicais ¢ a
propria expectativa acerca das habilidades esperadas de um musico profissional. As lacunas
existentes nas partituras dos séculos XVI, XVII e XVIII deveriam ser preenchidas com base nessas
habilidades, como a realiza¢do do baixo continuo e ornamentac¢do, que eram conhecidas por aqueles
envolvidos na praticas musicais, mas muitas vezes ndo eram registradas objetivamente nos tratados.

Dentro das novas perspectivas de pesquisa musicologica, a pesquisa realizada em musica
renascentista deve ser realizada a partir do texto musical, sem desconsiderar fatores externos a
musica (BRETT, apud BENT, 1998, p. 16). O contexto musical deve servir para aumentar a nossa
compreensdo das pegas e permitir que tenhamos condi¢cdes de enxergar as principais caracteristicas
que podiam ser identificaveis pelos musicos da época.

Margaret Bent (1998, p. 17) propde unir o contexto historico a andlise do texto musical por
meio de uma analise historicamente informada. De maneira similar aquela como procedem os
intérpretes historicamente informados, que buscam realizar as pegas utilizando técnicas e
instrumentos historicamente compativeis com os utilizados na época em que as pecas foram
compostas, a analise proposta por Bent esta fundamentada na teoria musical do periodo em que as

pecas foram compostas. Nas palavras da musicologa:

Advogarei abordagens técnicas historicamente apropriadas para a analise de musica antiga,
fundamentada na teoria e¢ no repertorio musical correspondente, técnicas simples que
precisam ser compreendidas e internalizadas em um nivel gramatical antes que analises e
interpretagdes validas possam ser realizadas (BENT, 1998, p. 18-19).
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Apesar de ainda mantermos uma relagdo com as musicas desse periodo no presente por meio
da performance historica, nossa compreensdo dessas pegas esta influenciada por concepgdes
musicais contemporaneas. Ao demonstrar que um contato direto com o fazer musical do passado
pode enriquecer a compreensdo das composi¢des do século XVI, a performance histérica pode
inspirar as pesquisas musicoldgicas, enquanto estas alimentam intelectualmente as performances,
em um didlogo benéfico para ambas. “Nao s6 o destino ¢ importante, mas também a jornada, nao so6
0 que mas o como, que coloca o destino em uma luz diferente” (BENT, 1998, p. 22).

A pesquisa acerca do tratado de escrito por Galilei ndo representa uma narrativa teleologica,
como poderd ser constatado nos capitulos a seguir, a perspectiva essencialmente musical deixa
lacunas impossiveis de serem preenchidas sem o contexto em que estdo inseridas. As conclusdes
que serdo alcangadas ao final ndo representam uma verdade irrefutdvel, mas uma interpretagao de
como os documentos histéricos podem ser relacionados as musicas da época, para que se
compreenda ambos com maior profundidade. Dessa forma, ambiciona-se contribuir com o didlogo

que travamos com o fazer musical desse periodo.

1.7 - Ferramentas para analise

A presente pesquisa procura abordar as questdes enfrentadas por musicos e musicdlogos
contemporaneos quanto a interpretacdo e analise das entabulacdes para alatde do final do século
XVI. Na pesquisa, utilizar-se-30 as técnicas de entabulagdo descritas por Galilei em seu tratado,
juntamente com os preceitos tedricos que ele indica serem indispensaveis para a confec¢do das
versoes instrumentais, e, dessa forma, contribuir para o enriquecimento do processo de andlise
dessas pecas. A comparacdo entre a técnica de entabulacdo e as teorias composicionais traz
beneficios para a compreensao de caracteristicas das duas, uma vez que a analise do processo de
entabulagdo pode evidenciar praticas interpretativas ndo escritas, ¢ o conhecimento das teorias
composicionais da época pode esclarecer diividas em relagdo ao processo de criacdo das tablaturas.

A pesquisa sera realizada com intuito de aumentar o repertorio de ferramentas disponiveis
para a compreensdo das entabulagdes para alaude. Utilizaremos como fonte principal o tratado
Fronimo que descreve o processo utilizado por Galilei para criar as versoes instrumentais e a forma
como as teorias composicionais da época se relacionam a esse processo. A partir das descri¢des de
Galilei, serdo propostas algumas maneiras de analisar essas pegas. Para atingir esse objetivo, serd

utilizado o método indutivo, uma vez que nesse método o pesquisador busca observacoes
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particulares para delas retirar generaliza¢des que podem ser aplicadas a outros casos. Segundo Célia
Regina Diniz e Iolanda Barbosa da Silva esse método estd baseado em duas premissas: 1) causas
iguais em circunstancias iguais produzirdo sempre o mesmo efeito; 2) a verdade observada nas
situacdes investigadas também se aplica universalmente para as situagdes similares.

Diniz e Silva (2008, p. 4) afirmam que a utilizacdo desse método nas ciéncias sociais pode
ser problematica, ja que cada expressdao da cultura humana possui suas proprias idiossincrasias e
nem sempre compartilham universalidades. Deve-se dar bastante atengdo a esse alerta na realizagao
de pesquisas em musicologia histdrica, porque, ao se tratar da musica de séculos passados, ndo se
pode afirmar com certeza o quao difundidas eram as praticas descritas nos tratados. Muitas vezes,
parece nao haver consenso entre os tedricos da época sobre quase nenhum tdpico. Galilei, por
exemplo, estava envolvido em uma querela acerca do uso das dissondncias com seu antigo
professor Gioseffo Zarlino. No entanto, nos parece possivel perceber praticas musicais comuns,
ainda que com fronteiras temporais e geograficas bem definidas. Harold Powers nos ajuda a

(13

encontrar essas caracteristicas generalizaveis. Ele recomenda que acima de tudo, deve-se
permitir que tedricos de outras culturas musicais, incluidos aqueles das ancestrais a nossa, falem
com suas proprias vozes o maximo possivel, e nds deveriamos fazer a cortesia de considera-los
advogados em vez de testemunhas” (POWERS apud BENT, 1998, p. 53-54). Isso, porque, segundo
Margaret Bent (1998, p. 21), existem caracteristicas comuns que perpassam grande parte dos
tratados tedricos do século XVI, mas também encontramos nos tratados algumas afirmagdes que
parecem ser ideias de um unico tedrico. Assim sendo, devemos, de alguma forma, buscar as
recorréncias nos tratados e afastar os aspectos idiossincraticos. Bent (1998, p. 21) afirma que, além
da comparacdo com as caracteristicas comuns a outras teorias, as ideias apresentadas pelos tedricos
devem ser corroboradas pelas obras do periodo.

Bent procura combinar o método histoérico e o tedrico analitico, o que permite que tenhamos
uma compreensao cultural e histdrica do texto musical e, a0 mesmo tempo, explicita as técnicas que
foram utilizadas em sua criagdo, o que, por sua vez, oferece subsidios para a performance. Bent

resume sua proposicao da seguinte forma:

Defendo abordagens técnicas historicamente apropriadas para a analise de musica antiga,
fundada na teoria e no repertorio musical correspondente, técnicas simples que precisam ser
assimiladas e internalizadas em um nivel gramatical antes que atividades analiticas e
interpretativas posteriores possam acontecer (BENT, 1998, p. 18-19).
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Os trabalhos de Margaret Bent sdo uma contribui¢do metodologica importante para a analise
historica de pecas do século XIV e XV e serdo esses trabalhos as principais fontes metodologicas
para a pesquisa, por apontarem caminhos para unir a metodologia historica e analitica.

Para realizar as andlises propostas, Margaret Bent afirma que a contribuicdo da
historiografia para a andlise ¢ ajudar o pesquisador a definir quais as ferramentas apropriadas para
esse processo. A analise, por sua vez, traz para o centro da pesquisa de musicologia historica o texto
musical. Para isso, é necessario termos o conhecimento da gramdtica musical utilizada pelos
compositores das pecas. Em seu artigo, The grammar of early music (1998), ela demonstra como o
conhecimento das teorias composicionais dos séculos XIV e XV resulta em analises mais precisas
das pecgas. Esse mesmo principio pode ser aplicado as analises dos processos de entabulacao de
Vincenzo Galilei.

Bent (1998, p. 29) faz analogias com as teorias linguisticas de Noam Chomsky, para ilustrar
a necessidade do conhecimento ir além do que ela chama de gramatical. Os exemplos retirados de
Chomsky mostram como frases com a mesma estrutura gramatical podem ter conteiido semantico
diferente. A comparacdo ¢ feita com exemplos musicais onde a relagdo entre tenor e contratenor
podem ser harmonizadas de maneiras diferentes. Isso demonstra, segundo a autora, como
interpretagdes harmoénicas modernas podem ser imprecisas. O que parecem triades seriam na
verdade diades com uma parte adicionada.

A andlise de Bent leva a compreensdo de que ndo basta conhecer o funcionamento
gramatical da musica do século XVI para analisar eficazmente as pegas desse periodo. Como nos
exemplos de Chomsky!! utilizados por Bent (1998, p. 21, 29-30), E necessario compreender como
essas gramaticas eram utilizadas pelos musicos do século XVI, ou seja, qual o conteido semantico
gerado por ela. “Claro que a teoria ¢ insuficiente, como qualquer gramatica ou cartilha relacionada a
musica ou literatura, mas é uma premissa necessaria” (BENT, 1998, p. 35). E necessario, portanto,
relacionar as teorias € composicionais e técnicas de entabulagdo a sua aplicagdo nas pecas da época.

Bent (1998, p. 33-34) critica a forma como a analise do procedimento composicional
precede a compreensdao da gramadtica utilizada pelo compositor. Segundo a autora, Muitas das
analises de musicas dos séculos XIV e XV ndo buscam compreender a perspectiva do compositor
da obra e, sim, caracteristicas das musicas de hoje dentro das obras. A existéncia dessas
caracteristicas nao significa que elas sejam importantes para a compreensdo da peca. Ela da como

exemplo a classificagdo do procedimento composicional como simultaneo ou sucessivo: o termo

11O exemplo de Chomsky citado por Bent é “Flying planes is dangerous” ¢ “Flying planes are dangerous”. Nas duas
frases, o termo “Flying planes” ¢ escrito da mesma forma, mas possui um significado diferente em cada uma.
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composi¢ao sucessiva nao €, segundo a autora, o mais adequado para definir o estilo de composicao
dos séculos XIV e XV. Ela prefere o termo diadica, por ele indicar que a estrutura das pecas leva em
consideragdo a relagdo entre tenor ¢ cantus, as outras vozes sao consideradas adi¢coes, da mesma
forma que a musica tonal ¢ baseada em triades e as demais notas sdo adi¢cdes aos acordes.

Segundo a autora, um dos argumentos que levaram alguns musicélogos a deixar de lado os
preceitos teoricos antigos foi o fato de na analise feita pelos mesmos a teoria parecia ndo representar
0 que acontecia na pratica. No caso da musica medieval, ela afirma que isso se dava pela ma
compreensdo dos conceitos utilizados pelos tedricos e compositores da época (BENT, 1998, p.
35-38).

Cristle Collin Judd (1985) propde, em Some problems of pre-baroque analysis, uma forma

de analisar as obras dos periodos anteriores ao periodo barroco com trés objetivos:

« alcancar uma compreensao historica das obras;
« desenvolver ferramentas de analise baseadas nos preceitos teoricos de época;

« examinar o objeto musical e posiciona-lo em seu contexto histdrico e estilistico;

Para chegar a esses objetivos, ela propde o estudo de 5 principais caracteristicas analiticas:
texto, modo, articulagdo da estrutura, organizag¢do das alturas e da estrutura tonal. Dentro da teoria
musical renascentista ela destaca quatro caracteristicas como as mais importantes para o
desenvolvimento das ferramentas analiticas: modo, contraponto, cadéncia e imita¢do. Nos capitulos
anteriores, constata-se que o desenvolvimento dessas ferramentas de analise ndo se da
separadamente, ou seja, a analise de uma dessas caracteristicas serve de respaldo para a das outras.
Por exemplo, a anélise do modo da peca ¢ beneficiada pela analise dos pontos de imitagdao e das
cadéncias, assim como a andlise das cadéncias ajuda a compreender a estrutura contrapontistica da
peca.

A proposta desse trabalho ¢ desenvolver uma forma de analise das tablaturas que permita ao
musico e musicologo contemporaneo um dialogo com as entabulagdes de pecas vocais escritas
durante o século XVI. Esse andlise serd desenvolvida a partir dos preceitos teoricos da época, tanto
composicionais quanto de entabulagdo. O livro de Galilei servird de guia, por ser o tratado de
entabulagdo mais completo, principalmente com relagdo a conexdo entre as teorias composicionais
e a pratica instrumental dos alaudistas. Nem todas as afirmacdes de Galilei poderdo ser
generalizadas, e o confronto com o repertério de entabulagdes servird de critério para que excegoes

ndo sejam tratadas como regra.
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CAPITULO 2 - PROCESSO DE ENTABULACAO

O estudo do processo de entabulagdo de uma peca vocal envolve a compreensdo de diversas
caracteristicas acerca da sua feitura. Dessa forma, devemos investigar como os entabuladores
realizavam a traducdo de um sistema de notacdo para outro. Tal mudanga de sistema requer a
defini¢ao de como o ambito da pega sera realizado no instrumento, no caso de Galilei, essa relagao
se da por meio das poste'?, sistema que relaciona a afinagdo do alaude as alturas presentes nas
composi¢des. Mais além, Galilei demonstra que para realizar as entabulagdes era necessario
conhecer a teoria composicional da época, para que as mudancas na composi¢cdo original, que
sempre envolviam o processo de entabulacao, ndo desrespeitassem as prescrigdes teoricas.

Philippe Canguilhem comeca sua descricdo do método de entabulagdo de Vincenzo Galilei
com uma citagdo de Galilei que afirma que o trabalho de entabulacdo ¢ uma tarefa que exige do
musico ser bom cantor, inteligente contrapontista e teérico (CANGUILHEM, 2001, p. 45). Essa
citagdo ja apresenta um dos principais pontos trabalhados pelo musicologo, o de que Galilei
considera essencial o dominio da arte do contraponto para a realizagdo de entabulagdes, que o
diferenciard dos outros tedricos do assunto.

Com relagdo a transformagdo da partitura em tablatura, Canguilhem afirma que Galilei ¢
extremamente discreto ¢ para compreender seu método devemos comparar as caracteristicas do
processo de entabulacdo com outras fontes do século XVI (CANGUILHEM, 2001, p. 60). Na
pagina 12 da edi¢do de 1584, o proprio Galilei ressalta que seu processo de entabulagdo ndo sera
descrito explicitamente ao indicar que as regras devem ser deduzidas dos exemplos que ele coloca
no livro. Para uma melhor compreensdo do processo de mutacdo composicional, Canguilhem,
Hiroyuki Minamino e Marie Louise Gollner comparam exemplos retirados de manuscritos com as
descrigoes feitas por Adrian Le Roy e Galilei.

Segundo Canguilhem, Galilei considera que o principal objetivo de um entabulador deve ser
representar com fidelidade o modelo vocal. Para manter-se fiel, Galilei afirma que o entabulador
deve conhecer os topicos da teoria musical da época. Canguilhem separa trés topicos trabalhados
pelo alaudista no tratado: musica ficta, diminuigdes e respeito ao contraponto original. Pode-se
acrescentar, a esses, outro topico que também serd importante para a andlise das tablaturas e dos

processos de entabulagdo: a definigdo da tessitura.

12 As poste serdo descritas no capitulo 2.4.
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2.1 Estagios preliminares

O estudo dos estagios preliminares do processo de entabulacdo trata de como os alaudistas
compreendiam o processo de composicdo das pegas vocais. Isso, porque a forma como os
compositores compunham parece ser emulada pelos entabuladores. Podemos dividir os diferentes
processos de entabulacdo em dois grupos, os que utilizavam a grade como estagio intermediario do
processo de entabulacdo e os que entabulavam a pega diretamente a partir dos livros de partes ou
livros corais.

Adrian Le Roy ¢ um dos poucos alaudistas a detalhar o processo em um tratado de
entabulagdo. Ao descrever o processo em seu tratado, 4 briefe and plaine instruction to set all
musicke of eight divers tunes in tableture for the lute, publicado em 1574, ele afirma que as vozes
devem ser entabuladas uma apo6s a outra, partindo da mais aguda em direcdo a mais grave. Em sua
descri¢do ele coloca as grades referentes a cada etapa do processo. No entanto, ele afirma que a
confecgdo das grades ¢ um trabalho desnecessario, mas reconhece que era o método utilizado por
alguns alaudistas. Existem manuscritos que trazem evidéncias de que, alguns entabuladores,
transcreviam a musica para o formato de grade antes de entabula-las, o que propicia uma
compreensdo mais profunda da estrutura vertical da pega.

Hiroyuki Minamino (1988, p. 40), em sua dissertagdo sobre os tratados de entabulacdo do
século XVI, descreve o que poderia ser o processo de criagdo de uma tablatura a partir de pecas
vocais polifonicas. Ele sugere que a confeccdo de grades para auxiliar a criagdo das tablaturas seria
uma pratica comum, embora Adrian le Roy, ao descrever o seu processo de entabulacdo, ndo
considere necessaria essa etapa de preparacdo. Alguns manuscritos de Vincenzo Galilei possuem
grades, o que Minamino toma como um indicio de que Galilei tinha a pratica de utiliza-las como
estagio preliminar para a criacdo de tablaturas. Minamino aventa que os autores de tratados de
entabulacdo utilizam as grades apenas para fins didaticos. Ainda que isso seja verdade, a utilizacao
das grades, mesmo para fins didaticos, pode ser considerada uma evidéncia de concepcao vertical
das pecas, enquanto a presenca de descri¢des de entabulacdo separada das vozes pode evidenciar
que a estrutura das pegas ainda era concebida como sucessiva'’.

Como citado acima, a descricdo do método de entabulacdo utilizado por Le Roy: partir da
voz mais aguda e seguir adicionando as vozes em dire¢do a voz mais grave, parece demonstrar que

ele compreendia as pegas horizontalmente e que ele nao se preocupava em visualizar a peca em uma

13O processo de composigdo simultinea e sucessiva das vozes serd descrito no capitulo 3.1.
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versdo completa antes de iniciar o processo. No entanto, Le Roy estava descrevendo um estagio
intermediario de seu processo de entabulagdo. A transcrigdo da pega de um sistema notacional para
o outro era seguida pela ornamentacdo da peca, e, somente apds esse ultimo processo, o trabalho era

considerado terminado.

Para tornar essa peca perfeita, € mostrar, ndo s6 a simples e rude gramatica, mas
também aprofundar-se em algo como a eloquéncia da retérica, eu pensei que seria bom junto
dessa primeira pega (para coroar o trabalho) adicionar um exemplo da mesma musica
ornamentada com pontos de corrida e passagens...!# (LE ROY, 1977, p. 13).

O tratado de Bartolomeo Lieto Panhormitano (? - 1558), Dialogo quarto di musica (1559),
mostra de maneira similar ao de Le Roy uma pec¢a entabulada voz a voz, partindo do cantus e
chegando a entabulacdo completa com o baixo. Em Novum pratum musicum (1592), Emmanuel
Adriansen (15547 - 1604) demonstra o processo de entabulagdo com a peca, Venga quel bel narciso,
primeiramente notada em estilo similar ao de livros corais, em seguida uma espécie de etapa
intermediaria com as trés vozes superpostas em tablatura, e, finalmente, a versao final ornamentada
(fig. 2.1)'. Pode-se perceber, portanto, que esses trés exemplos nio utilizavam a grade como etapa
intermediaria. Coincidentemente, pelo menos dois dos casos citados, o produto final do processo
eram pegas bastante ornamentadas, o que ndo era o caso das entabulagdes feitas por Galilei.

Segundo Minamino (1988, p.83), algumas tablaturas presentes nos manuscritos de Uppsala
sdo rascunhos e podem nos dar algumas evidéncias sobre esse processo de entabulagdo praticado no
século XVI. Ele cita como exemplo a entabulagcdo de Nul nest, na qual a tablatura e as partes estdo
em notagao mensural e aparecem uma ao lado da outra. Minamino nos diz que o fato das vozes nao
estarem alinhadas ritmicamente sugere que elas ndo eram entabuladas acorde por acorde. Essa ideia
¢ reforgada pela afirmacgdo de Le Roy de que a entabulagdo de uma peca de polifonia vocal deve ser
realizada voz por voz, seguindo-se a ordem das vozes da mais aguda para a mais grave. Esse
processo era constantemente revisado pelo entabulador, uma vez que conflitos entre as posi¢coes em
que se entabulam as vozes poderiam ocorrer. Portanto, ainda que as vozes fossem entabuladas
individualmente, todas as vozes deveriam ser levadas em consideragdo simultaneamente para o

processo ser dado por terminado.

14 To make this woorke in all poinctes parfite, and to shewe you (as a man might saie) not onely the plaine and rude
Grammer, but also further somewhat like the eloquence of Rhetorike, I have thought good in this place of the first Tune
(to croune as it were the worke withall) to add an example of the same song, adorned with running poinctes and
passages... (LE ROY, 1977, p. 13).

15 As transcri¢Oes das tablaturas da figura 2.1 encontram-se no apéndice: figuras A.7 e A.8 na pagina 112.
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Ainda no manuscrito de Uppsala, encontramos algumas entabula¢des ndo terminadas que
podem ser evidéncias de como o autor do manuscrito realizava o processo. Nelas, o cantus ¢ sempre
entabulado primeiro, fato evidenciado pelo fato de ele estar sempre completo, mas alto, tenor e
baixo encontram-se parcialmente entabulados, seguindo a ordem descrita por Le Roy. Minamino
(1988, p. 85) interpreta que o entabulador do manuscrito de Uppsala parece concordar com as
indicacdes de Le Roy, salvo alguns exemplos, as entabulagdes parecem ter sido feitas da voz aguda
para a mais grave. O musicélogo ressalta que esse método pode necessitar corregdes ao longo do

processo, para que a duragao das notas seja respeitada (MINAMINO, 1988, p. 87).
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Fig. 2.1. Entabulagao intermediaria e ornamentada de Emmanuel
Adriansen (ADRIANSEN, 1592)
Embora ndo seja uma prova irrefutdvel, a op¢do por um ou outro processo pode indicar
como o entabulador compreendia o processo de composi¢ao das pecas, ou até mesmo qual era o
conhecimento de teoria musical esperado de um alaudista no século XVI. A descri¢do de Le Roy
parece indicar que ele concebia as composi¢des de forma sucessiva, uma vez que ele prescreve que
a entabulagdo seja feita sucessivamente (voz por voz), ou que ele ndo esperava que os leitores de
seu tratado possuissem conhecimento de contraponto suficiente para que a visualizagdo da grade
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fosse relevante. Alguns manuscritos, inclusive um do proprio Galilei, trazem pecas copiadas em
partituras com as vozes superpostas, como um estagio preliminar a realizagao da entabulagdo. Essa
forma de trabalho pode ser considerada uma evidéncia de que os entabuladores tinham consciéncia

do processo de composi¢ao simultanea, descrito por Bonnie Blackburn.

2.1.1 Grade como estagio intermediario

Canguilhem compara o tratado de Galilei com manuscritos que apresentam trabalhos de
entabulacdo em estagio preparatorio. No manuscrito 2986 da Bayerische Staatsbibliothek, existe a
partitura de uma cancdo de Orlando de Lassus (1532 - 1594), Hélas quel jour, ao lado da
transcricdo em tablatura italiana (fig 2.2). Canguilhem supde que, por ndo estarem superpostos
como nos tratados de Galilei e de Le Roy, podemos inferir que o alaudista fez a partitura antes de
realizar a entabulacdo (CANGUILHEM, 2001, p. 64). Ele ressalta que o fato de a entabulagao nao
ser uma transcrigao literal da versdo escrita na grade também indica que o entabulador criou a grade
antes de iniciar a entabulacdo. Embora isso ndo seja prova irrefutdvel de que o intuito do
entabulador tenha sido fazer a partitura como um estagio preliminar ao processo de entabulagao,
nos parece plausivel concluir que essa forma de organizacdo das vozes auxiliou a tarefa, e
Minamino (1988, p. 42) corrobora essa ideia. Esse mesmo fato também parece indicar que o
entabulador, ao utilizar a grade como preparacdo para a realizacdo da entabulacdo consegue refletir
sobre a melhor forma de executar a polifonia no alaude.

Pode-se verificar em outros manuscritos que outras técnicas eram utilizadas. Canguilhem
aborda um manuscrito estudado por Gollner (1984) que apresenta as vozes superpostas, porém
transcritas em tablatura (CANGUILHEM, 2001, p. 64). A pluralidade de técnicas nao ¢ estranha, ja
que no século XVI era comum que as formas de realizar uma mesma tarefa variassem regional e
temporalmente. Esse forma de utilizar a grade ja transcrita em tablatura ¢ similar ao processo
indicado por Adriansen, a diferenga ¢ que em seu a grade ja esta reduzida para uma pauta apenas.

Ainda que a expectativa de Galilei de que seu processo de entabulacdo fosse deduzido de
seus exemplos resulte na inexisténcia de uma descrigdo textual de seu processo no tratado,
Canguilhem busca indicios de seu método no manuscrito Ms. Gal. 9 da Biblioteca Nazionale
Centrale de Florenga (fig 2.3). Nele, existe uma partitura que da indicios dos estagios preliminares
do processo de entabulagdo de Galilei. Nesse manuscrito, apresentado por Edward Lowinsky em
1960, varios madrigais de Costanzo Porta (1528 - 1601) e Piero Vinci (1535 - 1584) foram copiados

em partitura, mas com as vozes invertidas: as mais graves em cima, como nas tablaturas de alaude
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italianas (CANGUILHEM, 2001, p. 64). Na figura 2.3, pode-se ver uma pagina do manuscrito
citado retirada do artigo de Lowinsky. A qualidade da imagem ndo ¢ boa, mas podemos ver no
inicio do segundo sistema um bemol na quarta linha na armadura de clave da voz mas abaixo, o que

corresponde a armadura com 1 bemol na clave C1.

1
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Figura 2.2 - Helas quel jour de Orlando de Lassus - entabulacao e grade
(Bayerische Staatsbibliothek de Munique, Ms. Mus 2986).

Como afirmado acima, ¢ certo que eram multiplos os processos de entabulacao de polifonias
vocais no século XVI. A andlise do processo utilizado pelos entabuladores pode trazer indicios
sobre a concepcao deles das polifonias vocais e de como elas deveriam ser executadas no alaude.
Embora ndo se possa afirmar com certeza, parece que os entabuladores que apresentam versdes
finais bastante ornamentadas nao utilizam a grade como estagio intermedidrio, possivelmente
porque antes da entabulag¢do estar pronta, ou seja, ornamentada, eles produzem uma versao sem
ornamentos, ja em tablatura, que auxilia na percep¢ao de como as vozes soam juntas no alatde e
permite fazer ajustes que possibilitem a execu¢do no instrumento. Enquanto que outros, como
Galilei, primam pelo respeito ao contraponto original, o que, segundo o proprio Galilei, significa
utilizar menos diminuicdes, utilizam a grade como recurso visual para criar as entabulacdes,

possivelmente para ter uma compreensao mais profunda da estrutura polifonica.
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Figura 2.3 - Grade de Galilei com as vozes em posi¢ao invertida Ms.
Gal. 9 Biblioteca Nazionale Centrale de Florenca.

2.2 Entabulacio de pecas com mais de quatro vozes

A compreensao das técnicas e do processo de composi¢do utilizado pelos compositores das
pecas vocais a serem entabuladas parecem ser determinantes para uma entabula¢do adequada. Ao
realizar a transcri¢cdo, o entabulador depara-se com diversas dificuldades que surgem ao mudar o

meio em que a peca sera executada, logo ele necessitara fazer algumas alteragdes na composi¢ao

original.
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E por meio do conhecimento das técnicas de composi¢do que Galilei afirma que o
entabulador podera compreender as caracteristicas essenciais das pecas vocais. Na edi¢ao do
Fronimo de 1584, Galilei dd exemplos de como adaptar uma peca com mais de quatro vozes para a
tablatura, na qual todas as vozes ndo podem ser executadas simultaneamente no alaide (GALILEI,
1584, p. 55). A indicacdo de qual voz pode ser retirada parece indicar que ele tinha uma concepcao
simultanea do processo composicional, relacionada a pratica descrita por Blackburn.

Galilei utiliza como exemplo uma can¢do de Gianetto da Palestina a 5 vozes, Se tra quest
‘herbe e fiore. Ele afirma que o objetivo de retirar algumas notas do contraponto ¢ acrescentar graga
e leveza a entabulacdo (GALILEIL 1584, p. 52). No entanto, Galilei indica que, em pecas com até
quatro vozes, todas as notas devem estar presentes. Para as que tem mais vozes, ele indica as

seguintes regras:

Podem ser retiradas algumas notas das vozes internas;

« Podem ndo ser entabuladas notas que fazem oitava com alguma das partes;

 Se houver uma ter¢a e uma décima com a parte grave, deve preferir-se a décima;

« Também deve preferir-se a décima a quinta, principalmente quando aquela for maior por

conta de algum acidente.

Na figura 2.4, podemos ver um exemplo do proprio Galilei de como suprimir uma voz na
entabulagdo em obras com mais de quatro vozes. Na pe¢a de Gianetto, Galilei exclui da entabulacao
a nota Si do segundo tempo do penultimo compasso da segunda voz (fig. 2.5 e 2.6). A supressao
dessa nota atende a todas as recomendacdes, ja que a nota pertence a uma voz interna e faz uma
oitava com a voz do baixo. As outras notas que estdo oitavadas sao o R¢ do tenor e do cantus, no
entanto as vozes do cantus, que nio ¢ voz interna, e tenor fazem uma décima e uma terca com o
baixo, intervalos que Galilei dizia serem importantes. Mais além, a nota do tenor ¢ uma semibreve
que foi atacada no primeiro tempo do compasso, portanto ndo ¢ atacada pelo instrumentista no
segundo tempo. No entanto, o acorde seguinte gera uma duavida em relacdo ao critério de Galilei
para supressdo de notas, uma vez que da maneira como ele estd entabulado sua execucdo ¢ muito

dificil.
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Figura 2.4 - Exemplo de supressdo de uma voz na entabulacao
(GALILEI, 1584, p. 54).
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Fig. 2.5. Exemplo de supressao de nota transcricdo da grade original.
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Fig. 2.6. - Exemplo de supressdo de nota transcri¢do da tablatura.
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2.3 Alteracdes ao contraponto original

Minamino (1988, p. 89-97) afirma que, quando inevitavel, alteragdes eram feitas ao

contraponto original. Ele enumera as principais:

« divisdo das ordens;

e O0Missao;

« conceito de dualidade;
« adigao;

« transposicao;

« troca de vozes;

« mudanga de notas;

« uso de cordas oitavadas.

Pode-se separar essas alteracdes em dois tipos: as que de fato alteram a textura
contrapontistica original, que mudam significativamente o que havia sido determinado pelo
compositor ¢ devem ser sempre realizadas sem desrespeitar as regras de contraponto; € as que
representam apenas uma técnica pouco usual de execugao.

Nesse ultimo tipo podemos incluir divisdo de ordens, uso de cordas oitavadas e conceito de
dualidade. Essa ultima espécie de alteracao consiste na utilizagdo das cordas duplas do alaude para
tocar notas que de outra forma seriam muito dificeis e para executar unissonos com apenas uma
nota, Galilei, no entanto, recomenda que sempre que possivel os unissonos sejam executados
utilizando duas notas (GALILEI, 1584, p. 108). A divisdo das ordens foi uma pratica pouco
utilizada e apenas quatro fontes citam essa possibilidade: Vincenzo Capirola, Miguel Fuenllana,
Juan Bermudo e Valentin Bakfark. Essa técnica consiste em prender apenas uma das cordas das
ordens duplas com o dedo, dessa forma pode-se executar uma nota a mais. No entanto, ¢ uma
técnica dificil de ser executada e com pequeno niimero de ocorréncias no repertorio. Outra técnica
que utiliza as cordas duplas do instrumento ¢ aquela que usa as cordas oitavadas. Essa técnica
consiste em realizar, nas cordas mais graves, notas que normalmente seriam realizadas nas cordas
mais agudas do instrumento aproveitando as oitavas que acompanham essas ordens graves
(MINAMINO, 1988, p. 96).

As alteragdes que mudam a estrutura do contraponto podem ser evidéncias de que havia uma

compreensdo vertical das pecas, ao menos por parte dos alaudistas. A transposicdo de notas
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significava, na maior parte dos casos, transportar uma nota impossivel de ser tocada na oitava
original para uma oitava mais aguda ou mais grave. A transposi¢do de uma nota dentro da melodia
pode significar que o entabulador julgava que aquela nota era importante para o resultado
harmoénico do trecho, uma vez que esse tipo de pratica tinha efeito negativo na compreensido
melddica da voz. Diferente, a troca de vozes consistia em mudar uma passagem inteira de uma voz
para a regido de outra voz. A adi¢ao de notas, por sua vez, também tinha como objetivo texturas

mais complexas ou passagens com uma sonoridade mais idiomadtica para o instrumento.
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Figura 2.7. - Exemplo de transposi¢do de nota para uma oitava mais aguda - grade original (MINAMINO, 1988, p. 326).
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Figura 2.8. - Exemplo de transposi¢ao de nota para uma oitava mais aguda -
tablatura (MINAMINO, 1988, p. 326).
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Figura 2.9. - Exemplo de transposicéo de nota para uma oitava
mais aguda - transcrigdo da tablatura (MINAMINO, 1988, p. 326).
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A figura 2.8 ¢ um exemplo de entabulagdo feita por Le Roy — Quand mon mary — em que
a nota do ultimo compasso ¢ transposta uma oitava acima. Na figura 2.7, pode-se ver a composicao
original a quatro vozes, nela a ultima nota do baixo, um Si bemol 1, € a ultima nota da clausula
tenorizans'® da cadéncia. E curioso perceber que a alteragdo, além de alterar uma das principais
caracteristicas da cadéncia, resulta em um salto melddico de sétima que € proscrito pelas regras de
contraponto. Segundo Minamino (1988, p. 94), essa alteragao acontece porque a nota € mais grave
que a sexta corda do alaude, no exemplo acima a sexta corda esta afinada em D6 2.

Além do contraponto, a estrutura ritmica da pega, as vezes, também precisava ser alteradas.
As duas principais alteragdes que aconteciam eram a rearticulagdo de notas e o arpejo. Em relagao a
rearticulacdo de notas, Galilei afirma que devemos cuidar para que nao sejam criadas dissonancias
indesejadas, mas elas devem ser usadas para evitar que o contraponto se torne pouco denso na
execucdo ao alatde. Segundo Minamino (1988, p. 100), o arpejo também era usado para diminuir o
efeito da pouca sustentacdo do alaude, por outro lado, a percep¢ao do contraponto podia ser
dificultada, mas essa técnica era bem aceita por Galilei. Minamino afirma que essa técnica pode ser

uma das origens do style brisé do século XVII.
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Figura 2.10. - Exemplo de arpejo em uma entabulacdo - grade (MINAMINO, 1988, p. 344).

o P P = b b

D -
P4 =

5|9
5

S
9P
9

TR =

a a
123 123
- -

b

Figura 2.11. - Exemplo de arpejo em uma entabulacao -
entabulagao literal (MINAMINO, 1988, p. 344).

16 As clausulas e as cadéncias serdo discutidas no topico 4.5.
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Figura 2.13. - Exemplo de arpejo em uma entabulacao -
entabulag@o ornamentada (MINAMINO, 1988, p. 344).

o) [ | 1| |
o | J Il Il | | =) P | | >
L. b X | - P L el L4 by o -
NV - S o had
A3V x | | el (] (] . /7
| ‘ o j J o
— z 3:£ =
v e | k= 3 - - L. [ ) | —d - s
J b K 1 T 1 T Vo
LS 3 I I | ! — 1 T

Figura 2.14. - Exemplo de arpejo em uma entabulacao - transcri¢do
da entabulacao ornamentada. (MINAMINO, 1988, p. 344).

Na figura 2.13, pode-se ver um exemplo de entabulagdo em que a sequéncia de duas
minimas ¢ substituida pelo que Minamino (1988, p. 100-101) considera um arpejo. Nesse exemplo,
as recomendacdes de Galilei sdo atendidas plenamente. A cadéncia perfeita que existe no
contraponto original ¢ mantida, mas com alteragdo ela ¢ acrescida da dissonancia que acontece no
terceiro tempo do terceiro compasso. Essa utilizacdo da dissonancia ¢ tipica do periodo e enriquece
a textura contrapontistica.

A questdo que permeia o processo de entabulagdo ¢ o quao literal deveria ser a tablatura
resultante em relagdo ao original vocal. Se o entabulador estivesse preocupado com a possibilidade
de execugdo da tablatura, haviam casos em que algumas adaptagdes precisavam ser feitas. Na maior

parte das vezes, estas estavam relacionadas a duragdo das notas, seja porque o alaude ndo sustenta
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as notas mais longas ou porque ¢ necessario usar a corda para tocar outra nota. Minamino conclui
que, mesmo as custas da facilidade ao tocar, as texturas contrapontisticas eram mantidas na maioria
dos casos. Galilei (1584, p. 55) ressalva que, quando nao € possivel manter todas as notas audiveis
por conta do grande nimero de vozes, deve-se manter aquelas que sdo as mais importantes, como

foi visto na capitulo anterior.
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2.4 As poste

Podemos entender as poste como uma relagdo entre a afinagao do alaude e a amplitude que a
obra a ser entabulada atingia. No Fronimo, elas aparecem em duas pautas. Na primeira, estdo
escritas as notas no sistema mensural, e, na segunda, estdo escritas, em tablatura italiana, a posicao,
no alaiude, onde as notas da primeira pauta podem ser executadas (figura 2.16). Canguilhem (2001,
p. 50) relata que um dos primeiros problemas dos entabuladores era passar de um sistema de alturas
definidas (como a notagdo mensural) para um outro de alturas relativas (tablatura). Podemos
considerar que as tablaturas de alatide eram um sistema de alturas relativas, uma vez que existiam
uma grande variedade de tamanhos de instrumentos, mais além, Hans Neusidler (1536) recomenda
que o alaudista estique a primeira corda até quase o ponto de quebra e continue a afinar o restante
das cordas a partir dai, essa pratica demonstra como a altura real das cordas do alatide podia variar
mesmo em instrumentos do mesmo tamanho. O musicologo parece afirmar que as poste mostram as
possiveis afinagdes dos alaudes, embora Galilei apresente as poste, em sua maioria, aos pares uma
com bequadro e uma com bemol, o que ndo altera de fato a afinagcdo do instrumento.

Com relagdo a afinagdo do instrumento, Galilei apresenta a que possui a corda mais grave
afinada em Sol como a mais usada e mais facil. Galilei (1584, p. 10) afirma que a afinagdo em Sol
deve ser preferida sempre que for possivel, no entanto ele ressalta que existem varias outras. No
Fronimo, ele apresenta § afinagdes diferentes como pode ser visto no quadro 2.1 (p. 53). Galilei
pouco fala sobre a selecdo das poste. O provavel motivo de ele ressaltar que as duas primeiras sao
as mais usadas ¢ que elas contém todo o ambito da Gamut (como pode ser visto no quadro de
Hermann Finck (1527 - 1558) (fig. 2.15) esse ambito era do Sol 1 ao Mi 4), principalmente se

considerarmos a mudanga de afina¢do que ele propde no tratado.

Fro. Pode ser usada sua oitava que ¢ a corda Tenore solta, mas advirto que sdo entabuladas
apenas cangdes que tocam essa corda nas cadéncias, ou de passagem, porque utiliza-las
naquelas que as frequentam, ndo seria um erro pequeno. Aqui nasce o que o excelente
Francesco da Milano fez para escutar a nota F fa ut, quando entabulou a battaglia francese,
ele afinou o primeiro G sol re ut no segundo trasto da corda baixo, para ter com comodidade
nessa corda solta a supradita nota F fa ut. & muitos outros que entabularam a [bataglia
francese] na segunda posta mostram que afinaram o baixo, de forma que quando tocado
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solto soe uma oitava abaixo da tenore solto. Para acrescentar, portanto, graca e facilidade as
cangdes, lhe bastard o exemplo da primeira cang¢do que toca agoral’. (GALILEI, 1584, p. 9)
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Fig. 2.15. - Quadro de Hermann Finck que mostra o ambito da Gamut (FINCK, 1556, sig. Aiiii).

Com essa mudancga de afinagdo, Galilei inclui no &mbito do alatde o Fa 1, que, na segunda
metade do século XVI, ja era utilizada pelos compositores de musica vocal. Percebe-se pelo texto
de Galilei que a ideia de apresentar um grande numero de poste ¢ permitir que o entabulador
escolha aquela mais adequada a cada projeto, ou seja, que permita que a entabulacao seja bela e
facil. Canguilhem retoma o argumento de Minamino de que mais facil significa a possibilidade de
se usar mais cordas soltas, embora Galilei ndo explicite o que ele entende por mais facil's. O
musicologo francés lembra a entabulacao feita por Galilei de Vestiva i colli de Palestrina (1525 -
1594), nessa entabulacdo Galilei escolhe o alaude em Ré¢, ainda que a nota mais grave da pega seja
um L4, o que possibilitaria o uso de um alaide em L4, mas com o alauide em Ré hd uma maior
quantidade de notas que podem ser realizadas em cordas soltas. Segundo Canguilhem, o fato de
Galiler afirmar que a escolha deve ser baseada na beleza e na facilidade técnica, ¢ evidéncia de

mais uma diferenca entre a perspectiva de Galilei e a de Le Roy (CANGUILHEM, 2001, p. 52). De

17'Si sono serviti della sua ottava, che viene a vuoto nel Tenore: ma avvertite che non ci hanno intavolate se non quelle
cantilene, che hanno tocco tal corda nelle cadenze, 0 vero per transito: per che quando le havessero usate nel quelle che
le frequentono, sarebbe stato non piccolo errore, & di quivi nacque che 1I' Eccelente Francesco da Milano, quando
intavolo la battaglia francese, per far sentire tal notta, fece venire il primo G sol re ut nel secondo tasto del Basso, per
havere comodamente nel istessa corda a vuoto la sudetta F fa ut, & molti altri che I'hanno intavolata nella seconda posta
mostratavi, hanno acordata (per sonarla) di maniera il basso, che tocco a vuoto ha fatto ottava col tenore pur a vuoto.
Per aggiuger poi gratia, & facilita ale cantilene, vi bastera I'esempio della prima canzone che pur hora sonai.

18 Podemos considerar que esse conceito, muito subjetivo, provavelmente terd um significado diferente para cada
alaudista.



acordo com uma passagem retirada da pagina 36 do Les Instructions de Le Roy, este privilegiava a
facilidade de execug¢do como principal caracteristica para escolha da posta, enquanto Galilei
defende que se deve conciliar o ambito da pega com a facilidade, mais um indicio de que Galilei

privilegiava o principio do respeito ao contraponto original.
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2.4.1 As poste e as claves

Ao tratar das outras poste, Canguilhem ressalta o fato de que, na edi¢ao de 1568, Galilei
afirmava que o numero a ser aprendido era de 10 poste, no entanto, em 1584, o numero havia
aumentado para 12. Ele lembra que Le Roy utiliza apenas 5 e boa parte dos alaudistas franceses
utiliza apenas 7. Canguilhem conclui que o posicionamento de Galilei ¢ ambiguo. Por um lado ele
estad proximo aos seus contemporaneos ao afirmar que o alaide em sol é o mais recomendavel, por
outro ele parece preferir contemplar a totalidade das notas da versdo original a facilidade de
execucdo. Canguilhem afirma isso porque encontra no tratado de Le Roy momentos em que ele
sacrifica notas graves do original para facilitar a execucdo da pega (CANGUILHEM, 2001, p.
58-59). No entanto, o fato de ele ter aumentado o nimero de exemplos de poste demonstra que, sem
deixar de dar importancia ao ambito da peca ele ainda se preocupa com a possibilidade de execucao
da pecga, uma vez que ele possibilita uma maior nimero de versoes.

As relagdes entre a notagdo e a altura das notas, no século XVI, estava relacionada as claves
utilizadas para notar a musica. A época da publicagio do Fronimo, dois sistemas de claves eram
usados: chiavi naturalli e chiavi alte. Segundo Barbieri (1991, p. 11), desde o século XV praticava-
se a notacdo com diversos sistemas de claves, mas dentre os trés principais (contrabaixo, natural e
alta) ndo ha registro na Italia do uso das de contrabaixo. Existem indicios de que o uso de claves
altas estava associado a pecas mais alegres e o de claves mais baixas a pegas mais sérias. Jeffrey
Kurtzman (1994, p. 644) cita uma passagem de Thomas Morley (1557 - 1602) que respalda essa
teoria'®. Barbieri em seu artigo, no entanto, cita alguns De profundis que foram compostos usando
claves baixas e outros com claves altas.

Galilei apresenta as poste utilizando varios conjuntos de claves, e parece ser mais
interessante a comparacgdo entre as claves utilizadas para notar as notas mais graves, uma vez que
no costume da época ndo eram usadas linhas suplementares, assim Galilei ao registrar o ambito
inteiro das poste repetia as claves agudas, porque elas possibilitavam o registro das notas mais

agudas. Ao notar as notas mais graves, no entanto, as claves coincidem com o uso feito delas na

19« . mas vocé deve entender que aquelas cangdes compostas nas claves altas foram feitas para ter mais vida, as outras,
em claves baixas, foram compostas com mais gravidade e¢ sobriedade, se vocé cantd-las nas claves contrarias, clas
perderdo sua graca e serdo de fato forcadas para fora de sua natureza. Tome um instrumento como um alaude,
orpharion, pandora ou outro similar em sua afinagdo normal e o afine uma nota ou duas mais baixo e ele se tornara mais
pesado e sem clareza, sem o espirito que ele tinha antes, mais ainda se forem quatro notas abaixo da afinag@o natural.

Da mesma forma, tome uma voz muito boa e faga ela cantar acima do A4mbito natural. Ela fard um som
desagradavel e doce ruido, desagradando tanto o cantor, por conta do esfor¢o, ¢ o ouvinte por causa do som
selvagem” (MORLEY apud KURTZMAN, 1994, p. 644).
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pratica vocal. As poste que sdo notadas usando o sistema de chiave alte possuem um ambito
equivalente ao seu uso nas pegas vocais, como pode ser visto no quadro 2.1.

Mais além, ao comparar o ambito de cada posta com as claves utilizadas por Galilei pode-se
inferir que ele aponta ao entabulador qual posta escolher com base nas claves e finalis usadas pelo
compositor da peca vocal, embora sabe-se que em muitos casos a utilizagdo de determinadas claves
pressupunha que os musicos da época fizessem uma transposi¢do para executa-la. A relagao entre o
modo das pecas e a posta escolhida para a entabulagdo ndo parece ser direta, embora como a
escolha da posta esta relacionada ao ambito e finalis da peca, que sdo caracteristicas que ajudam a
definir o modo de uma musica, pode-se considerar que existe uma ligagdo indireta.

Wolfgang Freis afirma que a relacdo feita no tratado de Bermudo (1555) entre as claves e o
brago do instrumento relacionava-se com a entabulagcdo de pegas vocais e com a representagdo dos
modos (FREIS, 1995, p. 421). Segundo o mesmo autor essa pratica proporcionava ao entabulador
uma relacdo entre a altura das notas da pega vocal e os trastos da vihuela. Isso porque a vihuela
como o alaude utilizavam a tablatura, um sistema de alturas relativas. Segundo Freis, Bermudo
reconhece em seu tratado duas formas de relacionar o ambito das pecas vocais com o dmbito do
instrumento: fazer a musica adaptar-se a vihuela; fazer a vihuela adaptar-se a musica (FREIS, 1995,
p. 424-425). Freis conclui que a posi¢do das claves no braco da vihuela tinha dupla funcao, fornecer
uma referéncia de alturas entre a peca vocal e afinacdo do instrumento e (de forma similar aos tipos
tonais, tratados no capitulo 4.6) relacionar o sistema de claves utilizado com o modo da peca.

Pode-se concluir que Galilei tinha uma preocupacao didatica ao apresentar em seu tratado as
doze poste. O grande nimero de alternativas, embora ndo seja exaustivo, como ele proprio afirma,
permitiria ao aluno entabular quase qualquer pec¢a vocal da época. Sua recomendacdo para a escolha
de uma posta ¢ de que todas as notas da pega possam ser tocadas com o minimo de dificuldade
(GALILEL1584, p.12). Muito provavelmente, ele apresente as poste aos pares (uma com si bemol e
outra com si bequadro) e com indica¢do do sistema de clave para facilitar a relagdo entre o sistema
mensural ¢ a tablatura para alaude. A proposi¢do de varias afinagdes de alaudes diferentes e a
relagdo com os sistemas de claves indica que Galilei se preocupava em entabular as pecas em
tessituras proximas das que elas eram cantadas e em respeitar as caracteristicas do modo (tuono) da
peca. O consideravel nimero de poste ¢ indicio de que ele preferia adequar o alaide a musica, ainda

que ele recomende que se utilize sempre que possivel as duas primeiras poste.
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Posta Nota grave  Nota aguda Afinacdo do Armadura Clave do
alatude de clave baixo
1 Soll Mi 4 Sol Nao F4
2 Soll Mi 4 Sol Sim F4
3/ D62 Sol 4 La Nao C4
4 Sib 1 Sol 4 La Sim F3
5 D62 Sol 4 Do Nao C4
6 Do2 Sol 4 Do Sim F3
7| Ré2 Sol 4 Ré Nao C4
8 Ré2 Sol 4 Ré Sim C4
9 Mil Do 4 Mi Nao F4
10 Fal Ré 4 Fa Sim F4
11 D62 Sol 4 Si Nao C4
12 Fal Sol 3 Do Sim F4

Quadro 2.1 - As 12 poste de Galilei.
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2.5 Musica ficta

Margaret Bent afirma que o termo comecou a ser utilizado no século XII para designar
extensoes falsas do sistema de hexacorde. A prescrigdo de musica ficta, que tem como base o
sistema de solmizacgdo, surge na polifonia como resultado da alternincia entre consonancias
perfeitas e imperfeitas, uma vez que deve chegar-se a uma consonancia perfeita por meio de
semitom em uma das vozes, o que era chamado de regra da proximidade. Bent diz que ja no
século XIV boa parte dos tedricos utilizava a ficta para solucionar problemas de contraponto
(BENT, 2007, p. 5). Musica ficta ndo pode ser reduzida aos acidentes cromaticos, nem pode ser
considerada uma influéncia direta do género cromatico, uma vez que a maior parte das ocorréncias
sdo diatonicas.

Bent afirma que a mais completa compilagdo de regras retiradas dos tratados foi feita por
Lowinsky em 1964, na introducdo do livro, Musica Nova. Lowinsky divide as regras entre causa
necessitatis e causa pulchritudinis. Ele considera que as seguintes sao regras de necessidade (causa
necessitatis): a proibi¢ao de se soar simultaneamente mi contra fa, uma nota sobre la sempre deve
ser cantada como fa?® e a proibigdo de falsas relagdes. As que eram chamadas de causa
pulchritudinis sao a elevagao dos sétimos graus em formulas cadenciais, a regra de proximidade e a
regra de terminar as musicas em uma triade completa (essa ultima no século XVI) (BENT, 2007, p.
10). Canguilhem acha interessante que Galilei ndo cita nenhuma das regras de causa necessitatis,
mas de causa pulchritudinis, a regra da proximidade — deve-se chegar a uma consonancia perfeita
por meio da consonancia imperfeita mais proxima — uma regra que exige conhecimentos tedricos e
sobretudo de contraponto (CANGUILHEM, 2001, p. 65).

Fronimo ¢ o unico tratado de musica instrumental que traz regras de como realizar musica
ficta (GALILEI, 1584, p. 13-14). Canguilhem ressalta que a forma como Galilei aborda esse
assunto ¢ um indicativo de seus objetivos com o tratado, proporcionar ao instrumentistas uma forma
de estudar teoria musical da época no alatide. Para Galilei, conhecer as técnicas composicionais do
periodo era essencial, uma vez que ele considerava responsabilidade do entabulador corrigir os
erros do contraponto original. Galilei exige de seus alunos que eles comportem-se como

contrapontistas e tedricos?! e afirma que € responsabilidade do entabulador realizar a ficta durante o

20 Essas duas de acordo com as regras de solmizagio.

21 Galilei, ao explicar a arte de entabular pegas vocais, afirma que o entabulador deve ser “ndo s6 um bom cantor e
contrapontista inteligente, como também um musico letrado, ou tedrico como costumamos dizer” “... non solo d’essere
buon cantore, & ragionevol contrapuntista; ma di essere ancora ragionevol Musico, o Theorico che ci vogliamo
dire” (GALILEIL 1584, p. 8).
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processo de confeccdo da tablatura, uma vez que ela raramente ¢ realizada pelos compositores.
Segundo Minamino (1988, p. 64), tablaturas oferecem uma 6tima fonte para o estudo da musica
ficta, pois s@o uma reproducdo do que era tocado na €poca em relacdo as alturas. Seguem as regras

para sua realizagdo de acordo com o Fronimo:

« Todos os sétimos graus das escalas devem ser elevados nas cadéncias.

« Consideragdes verticais tem precedéncia sobre as horizontais, mesmo quando uma voz se
move cromaticamente.

« Deve-se chegar as consonancias perfeitas sempre pelas consonancias imperfeitas mais
proximas. (GALILEI, 1584, p.13)

« Oitavas aumentadas ou diminutas devem ser evitadas harmdnica ou melodicamente.

« Nas imitagdes, devem se evitar as quintas diminutas, tritonos e oitavas diminutas e

aumentadas. (GALILEI, 1584, p. 14)

A legitimidade de se utilizar as tablaturas para estudar musica ficta foi questionada por
pesquisadores que consideravam que os objetivos dos entabuladores eram diferentes daqueles dos
cantores, Minamino, no entanto, responde que elas sdo uteis, pois 0s mesmos preceitos tedricos
eram compartilhados por alaudistas e cantores (MINAMINO, 1988, p. 69). Mas ele relativiza esse
argumento ao afirmar que a utilizagdo de musica ficta variava de regido para regido e apontando
algumas diferengas entre a pratica vocal e a instrumental. Galilei confirma que a utilizagdo de ficta

deve seguir as regras utilizadas para a musica vocal.
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2.6 Ornamentacao

Minamino (1988, p. 102) relaciona o conceito de decoratio da retorica aristotélica com
ornamentacao musical e afirma que esse ¢ um exemplo de como a retorica influenciava a musica
estruturalmente. Segundo o autor, o fato de Le Roy afirmar que as entabulacdes literais que
aparecem em seu tratado eram plaine and naked (simples e despojadas) leva a conclusdo de que elas
eram apenas esqueletos das pecas que viriam a ser executadas. Essa forma de encarar a
ornamentacao, no entanto, ndo era univoca entre os alaudistas do século XVI. Embora quase todos
os alaudistas utilizassem ornamentacdo em suas execug¢des, alguns como Hans Neusidler (1508 -
1563) (1536) e Miguel de Fuenllana (1500 - 1579) (1554) acreditam que a ornamentagdo deve se
restringir a algumas musicas e cadéncias.

Galilei afirma que as ornamentagdes, desde que utilizadas moderadamente, sdo
imprescindiveis para uma entabulagdo. Nas pequenas polifonias, apenas uma voz deve ser
ornamentada. Ao tratar de diminui¢des, Galilei, como a maior parte dos tratados de entabulagdo do
século XVI, nao aprofunda muito a questdo. No entanto, ele ressalta que o principio do respeito ao
contraponto original deve ser observado (GALILEI, 1584, p. 29-30).

Alguns ornamentos utilizados pelos alaudistas ao entabular pecas polifonicas alteram a
estrutura contrapontistica original, Minamino os chama de ornamentos estruturais (MINAMINO,
1988, p. 107). Um exemplo desse tipo de ornamento € o da figura 2.22. A figura 2.19 ¢ uma parte de
Si le bien de Jacob Arcadelt (1507 - 1568), uma grade criada por Minamino. No terceiro compasso a
voz do tenor canta um Mi no inicio do compasso. Na versao ornamentada, Le Roy reduz a textura
do contraponto de quatro vozes para duas. A diminui¢do criada por ele (figs. 2.22 ¢ 2.23) une a voz
do tenor a do alto e cantus, comeca no Mi do tenor no compasso trés e termina no Fa do cantus na
metade do compasso 4.

Jean-Michel Vaccaro demonstra, em La musique de luth en France au XVI siecle, como
esses foram utilizados pelos alaudistas para criar versdes em que sua intensao nao era de reproduzir
o modelo vocal o mais fielmente possivel, mas de usa-lo como pretexto para uma criagao
ornamental original (VACCARO, 1981, p. 139). John Ward, em The use of borrowed material in
16th-century music, classifica as entabula¢des de musica vocal em dois tipos: as que se aproximam
de uma transcricdo literal, e as que ele chama de glosa, em que a estrutura da peca ¢ transformada
pelo uso extensivo de diminuigdes (WARD, 1952, p. 91). Segundo John Ward, o uso de material
musical de outros compositores ndo era incomum no século XVI, o que corrobora a ideia de que

essa forma de entabulagdo resultaria quase em outra composi¢do. Além das diferentes visdes sobre
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as entabulagdes??, instrumentistas desse periodo utilizavam material musical retirado das polifonias
vocais para criarem pegas em géneros musicais novos (WARD, 1952, p. 93-94). Em alguns casos
sdo tantas as ornamentacdes que ndo se reconhece mais a peca original. Podemos considerar que
essas recomposigoes sdo géneros puramente instrumentais, como, por exemplo, as fantasias criadas

por Galilei sobre duas entabulagdes presentes na primeira edigdo do Fronimo®.
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Fig. 2.19. - Exemplo de ornamentacdo que liga uma voz a outra - grade
(MINAMINO, 1988, p. 356).
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Fig. 2.20. - Exemplo de ornamentacdo que liga uma voz a outra -
entabulagdo (MINAMINO, 1988, p. 356).
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Fig. 2.21. - Exemplo de ornamentacdo que liga uma voz a outra -
transcricdo da entabulac@o literal (MINAMINO, 1988, p. 356).

22 Ward (1952, p. 93) considera que as entabulagdes com um grande nimero de ornamentos estruturais seriam um novo
género musical. Essa afirma¢@o ndo parece encontrar respaldo nos tratados de Galilei e Le Roy, que, embora tivessem
diferentes visdes do que deveria ser uma entabulagdo de peca vocal, ndo consideram que a visdo do outro seja uma
forma musical diferente.

23 S3o as fantasias criadas sobre Nasce la pena mia e sobre Anchor che col partire. A primeira foi analisada por Peter
Argondizza e apresentada em 2013 na Renaissance society of america annual conference. A segunda foi analisada por
Canguilhem (2001) no terceiro capitulo de seu livro acerca do Fronimo.
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Fig. 2.23. - Exemplo de ornamentago que liga uma voz a outra -
transcri¢do da entabulagdo ornamentada (MINAMINO, 1988, p. 356).

Galilei defende que ao realizar uma entabulagdo ndo se deve ornamentar em excesso, pois a
compreensdo do contraponto ndo deve ser prejudicada. Canguilhem afirma que esse posicionamento
de Galilei impede o uso de diagonais?4, técnica muito utilizada por alaudistas da época, uma vez que
essas dificultam a compreensdo de cada voz separadamente. Ele afirma ainda que, nas diminuigdes,
o respeito ao contraponto original inclui o respeito as regras de contraponto (CANGUILHEM,
2001, p. 68-69).

Canguilhem ainda ressalta que a critica feita por Galilei, aos alaudistas que ndo respeitam
essas regras ao realizar as diminui¢des, pode se estender a muitos alaudistas italianos que o
precederam, se concordarmos com Howard Mayer Brown, que concluiu em um estudo acerca do
repertério alaudistico do periodo que as diminui¢des e imitagdes que boa parte dos alaudistas
realizava contribuiam para obscurecer a estrutura original da peca (BROWN apud CANGUILHEM,
2001, p. 70).

Canguilhem conclui que, para Galilei, as diminui¢des sdo possiveis € até necessarias nas
entabulacdes (cadéncias finais) e podem ajudar a tornar o contraponto mais claro, mas nao devem

nunca fazer o oposto, dificultar a compreensdo do contraponto original e sobretudo ndo devem

24 O termo diagonais foi utilizado por Jean-Michel Vaccaro no livro, La musique de luth en france au XVI siécle. O
autor considera que as diagonais sdo diminui¢des que ligam uma voz a outra (como no exemplo da fig. 2.22). Esse tipo
de ornamentagdo considera toda a tessitura polifonica do trecho, transforma em continuidade a descontinuidade vertical
do original vocal ao criar uma melodia diagonal (VACCARO, 1981, p. 198).
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infringir regras de contraponto (CANGUILHEM, 2001, p. 73). O musicélogo afirma ainda que a
prudéncia de Galilei em relagdo as diminui¢cdes ndo se estendia aos outros entabuladores. Le Roy
afirma que transcrever as notas para tablatura ¢ apenas uma etapa intermedidria do processo, que sO
estd terminado com a transformacdo do modelo vocal por meio das diminuigdes, o que segundo
Canguilhem era a pratica usual da época. Para Le Roy, realizar as diminui¢des significava inclusive
sacrificar algumas notas do original, para tornar a execu¢ao mais facil. Canguilhem afirma que isso
se dava porque diferentemente de Galilei, cujo principio fundamental era o respeito ao contraponto
original, Le Roy preocupava-se mais com a beleza da pega e com o resultado auditivo

(CANGUILHEM, 2001, p. 74).
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2.7 Significado da entabulacio para Galilei

A maioria dos alaudistas da época realizava entabulagcdes com intuito de executd-las no
alatide, por isso apresentam de forma bem resumida as técnicas envolvidas no processo de
entabulacdo. Galilei, por outro lado, dedica vérias paginas do Fronimo ao que Canguilhem
considera ser um tratado de contraponto. Canguilhem afirma que o tratado de Galilei,
diferentemente dos demais tratados de entabulacao, tem a fungao de ser objeto de estudo para que o
instrumentista possa aperfeigoar-se nas técnicas contrapontisticas € composicionais. Assim, as
tablaturas seriam para ele um meio e ndo um fim.

Os diferentes objetivos ao entabular uma peca resultou em diferentes estilos de entabulagdes
e em processos de entabulagdo distintos. Como foi visto acima, existiam duas concepgdes principais
acerca de como deveriam soar as entabulagdes para alaide. Ambas produzem pecas instrumentais
que ndo sdo um uma cdpia exata do original vocal. A diferenca entre as duas ¢ na distancia que cada
uma esta do original.

O modelo exemplificado por Albert de Rippe e Adrian Le Roy resulta em pecas bastante
ornamentadas que em alguns casos pouco lembram o original. O processo de entabulagdo deles
parece ser de criar uma tablatura que contenha todas as vozes entabuladas quase que literalmente e
que serve como base para a criagdo da versdo final ornamentada. Pode-se considerar que a
ornamentacao foi criada ja em um estilo instrumental, ou seja, a partir da tablatura literal criada. O
modelo defendido por Galilei previa a criagdo de uma grade em nota¢do mensural antes da criagdo
da versao final em tablatura. Nesse modelo, ndo havia muitas ornamenta¢des e ambicionava-se
preservar ao maximo a estrutura do contraponto original.

Segundo Galilei, o simbolo de tenuto somado ao conhecimento da teoria do contraponto
permite ao leitor de tablaturas transcrever a tablatura de volta para a partitura (CANGUILHEM,
2001, p. 88). O alaudista considerava equivalentes a partitura e a tablatura, ou seja, ndo uma
notacdo prescritiva apenas. A forma como Galilei criava suas entabula¢des permitia dois usos além
da execu¢do instrumental: o estudo de teoria musical e para colecionar pecas vocais. Existem
evidéncias que outros compositores do periodo também faziam uso da tablatura para estudar
contraponto e técnicas de composi¢ao como € o caso de Palestrina (OWENS, 1998, p. 42-48). Essa
visao das entabulagdes também ¢ compartilhada por Minamino. Ele considera ainda que as
tablaturas criadas como preparagdo para a versao final também poderiam ter outras fungdes, como

estudo de contraponto ou técnicas composicionais. (MINAMINO, 1988, p. 50).
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CAPITULO 3 - TEORIA COMPOSICIONAL

3.1 Concep¢ao simultinea

Bonnie J. Blackburn (1987) em seu artigo, On compositional process in the fifteenth
century, descreve o trabalho realizado por Edward Lowinsky acerca do surgimento da concepcao
polifonica da musica. Segundo Lowinsky?>, uma mudanca no estilo de escrita musical foi
acompanhada pelo abandono do estilo de composicao sucessivo em favor do simultaneo. Nesse
mesmo artigo, Lowinsky definiu trés formas de composicdo simultanea: o estilo imitativo, o estilo
homof6nico, ¢ uma forma mista. Mais tarde ele adiciona a essas trés o estilo de composi¢do
candnica.

Blackburn pretende confirmar que a concepgao simultanea foi um fendmeno que surgiu no
inicio do século XV e que ele coexistiu com composi¢des sucessivas durante o século XV e XVI,
tanto no estilo imitativo quanto no homofonico. Ela afirma que até a data da publicacdo do artigo
essa questao ainda ndo havia sido reconhecida devido a uma compreensdo errada do termo res
facta?t, da forma como havia sido utilizado por Tinctoris, e a utilizacdo indiscriminada dos termos
concepcao simultanea e composi¢do sucessiva para designar o mesmo fendmeno.

Blackburn (1987, p. 219-224) tenta definir o conceito de concepgdo simultanea baseada nas
obras de Pietro Aaron (1489 - 1545), Institutione harmonica ¢ Il Toscanello. Ela afirma que a ideia
de concep¢do simultdnea das vozes estd clara nesses tratados. Ele ressalta que para que a
composicdo seja simultdnea ¢ necessario que o compositor tenha em mente o lugar de cada voz
durante todo o processo de criacdo. Apenas em alguns exemplos presentes no [Institutione
harmonica aparecem exemplos de composigdes simultdneas, tanto homofonicas como imitativas
(BLACKBURN, 1987, p. 217). Blackburn ressalta, no entanto, que, embora haja evidéncias de que
as composi¢des baseadas em acordes existissem, elas ndo necessariamente significavam que eles
tivessem o entendimento funcional que surgiria no século XVII.

Ainda nesse artigo ela trata da relacdo entre os processos de composi¢cdo contrapontisticos
horizontais e verticais (BLACKBURN, 1987, p. 224-233). Blackburn afirma que, em Johannes
Tinctoris (1435 - 1511), ja estd presente a nova forma de compor citada por Aaron. Uma das

evidéncias apresentadas ¢ uma carta de Giovanni Spataro que fala da perda de interesse na

2> Edward Lowinsky (1943).

26 O conceito sera discutido no capitulo 3.1.1.
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utilizacdo das técnicas de contraponto que podia ser percebida ja na primeira metade do século XVI
(BLACKBURN, 1987, p. 220). Ela contraria o argumento de Richard Crocker e Leeman Perkins?’
que afirmavam que a preocupag¢ao dos compositores do século XVI era melodica, o que explicava o
fato de eles terem se voltado para o desenvolvimento do sistema modal. Blackburn os acusa de
ignorar a distincdo feita por Aaron entre o estilo antigo e o novo, que segundo a autora
diferenciavam-se na forma de concepgao. No estilo novo, as composi¢des nao seriam mais baseada
apenas no desenvolvimento melodico das duas vozes principais.

Em The dispute about harmony c. 1500, Blackburn traz novos indicios acerca da concepg¢ao
de acordes no século XVI. Ela demonstra que autores como Giovanni Spataro usavam o termo
harmonia como sindnimo de composi¢cdes com mais de trés vozes (BLACKBURN, 2001, p. 9).
Mais além, ela considera que o conceito de acorde estd presente nos textos de Spataro e Aaron, mas
ambos se referiam a eles como intervalos mediados, por exemplo, Octava harmonice mediata
referia-se ao que se considera no presente um acorde de quinta e oitava (BLACKBURN, 2001, p.
12). Dessa forma, a autora quer demonstrar sua teoria de que ja na primeira metade do século XVI
0s compositores ndo estavam baseadas apenas na estrutura de duas vozes do século XIV e XV.

Margaret Bent (1998) discorda dessa classificacdo de Blackburn. Segundo Bent, o termo
diadica representa melhor o processo composicional dos séculos XIV, XV e XVI, o que segundo a
autora ¢ mais relevante do que compreender se a composi¢do das vozes se deu simultanea ou
sucessivamente. Isso porque as obras eram compostas levando em consideragdo a relagdo do tenor
com o cantus, a forma de interagdo se dava principalmente a duas vozes. Ela diz que o fato dos
tratados de contraponto da época descreverem principalmente o contraponto a duas vozes ¢
evidéncia dessa técnica de composi¢ao.

A teoria de Bent coloca que as demais vozes presentes na polifonia seriam adigdes a
estrutura da composic¢ao, a relagdo contrapontistica entre cantus e tenor. Por isso, a relevancia de se
saber se o compositor teria ou ndo pensado todas as vozes simultaneamente no processo de
composi¢ao pode ser relativizada. Essa maneira de compreender as polifonias vocais do século XV
e XVI ¢ corroborada pela analise das caracteristicas formais dessas pecas. Nos capitulos que
seguem, poderd ser visto como as cadéncias e a teoria modal parecem reforgar essa maneira de

compreender a estrutura polifonica.

27 Crocker (1962), Perkins (1973).
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3.1.1 Contraponto x composiciao

Segundo Blackburn (1987, p. 276), podemos inferir a partir dos textos teoricos da época que
havia, no século XV, uma diferenciagdo entre o estudo de contraponto e as técnicas composicionais.
Para explicar essa diferenca, € necessario compreender a distingdo entre o conceito de res facta e de
contrapunctus. Ela discute os trabalhos de Ernest T. Ferand e Margaret Bent?® acerca do tema e
propde uma outra perspectiva sobre o assunto.

A definicdo de Ferand para res facta era de um contraponto florido escrito, ou seja, nao-
improvisado, essa seria a caracteristica que o diferenciaria do cantare super librum, esse
improvisado, na visdo do musicologo (BLACKBURN, 1987, p. 248). Bent critica essa posi¢ao por
considerar que ela ndo leva em consideracdo o contexto em que Tinctoris as utilizava em seus
trabalhos. Ela considera que houve uma confusdo na compreensao do termo cantare super librum??,
o qual Ferand interpreta como improvisagdo. Bent, por outro lado, considera que cantare super
librum pode ser uma referéncia, também ao processo de pensar a composicao antes de escrevé-la.
Bent chega entdo a seguinte definicdo: res facta ¢ uma composicdo — usualmente, mas nem
sempre, escrita — uma peca completa resultante da aplicagdo das regras de contraponto entre as
partes ¢ da obediéncia as regras de resolugdo de dissonancias (BLACKBURN, 1987, p. 250).
Cantare super librum, para essa autora significava cantar contraponto de acordo com as regras de
combinag¢do de vozes, mas ndo necessariamente de maneira improvisada.

Blackburn traz entdo sua propria compreensao sobre o tema. Segundo a autora, Tinctoris
considerava que contrapunctus era uma forma de composi¢do sucessiva, na qual uma voz ¢
adicionada a outra j4 composta, ele pode ser simples ou diminuido. Res facta consiste em uma pega
de trés ou mais vozes, uma subordinada a outra, respeitando as regras de consonancias. A principal
diferenca, segundo Blackburn, portanto ¢ que no contrapunctus cada voz deve ser consonante com
o tenor e na res facta elas devem ser consoantes entre si (BLACKBURN, 1987, p. 252). O primeiro
tipo representa um exemplo de composi¢do sucessiva € o ultimo pode ser tanto sucessiva quanto

simultanea.

28 Ernest T. Ferand, What is “Res Facta”? JAMS, 1957 e Margaret Bent, Res Facta and Cantare super librum JAMS,
1983.

29 Técnica de contraponto, em que os cantores improvisavam polifonia sobre um tenor escrito.
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3.1.2 Rela¢ao com a entabulac¢ao

Blackburn introduz um outro conceito para explicar o processo composicional desse
periodo: composi¢ao harmonica, por ele trazer a ideia da concepgao vertical das pegas e por ele se
adequar ao conceito de harmonia da época: resolver dissonancias em consonancias (BLACKBURN,
1987, p. 266). Esse conceito ¢ importante para a compreensao dos processos de entabulagdo. Como
foi visto no capitulo anterior, Galilei demanda do entabulador a correcdo do contraponto realizado
pelo compositor e que as alteracdes que forem essenciais para a entabulacdo sejam feitas de acordo
com as regras de contraponto. Essa forma de entabular corrobora o estilo de composi¢do descrito
por Blackburn, uma vez que dificilmente se poderia realizar as tarefas propostas por Galilei sem
uma concepg¢do simultanea das vozes.

Blackburn afirma que podemos descobrir se o compositor utilizou o processo simultaneo
(composicao harmonica) pela analise do uso das dissonancias. As principais caracteristicas a serem
observadas sdo erros de contraponto entre as partes, como por exemplo, se hd quartas entre o tenor e
as vozes superiores, embora, no final do século XVI alguns tedricos considerassem a quarta como
uma consonancia. O processo, no entanto, pode comegar simultaneo, seguir sucessivo e ser refinado
harmonicamente. Esse refinamento harmonico deve ter sido muito importante para composicoes
imitativas, que necessitam de adaptacdes nas vozes para possibilitar as imitagcdes. Lowinsky afirma
que foi esse o periodo em que comecou a ser usadas grades para a composi¢ao (BLACKBURN,
1987, p. 268). A forma como eram utilizadas as grades também se mostraram relevantes para a
compreensdo das entabulacdes, pode-se perceber que o estilo de entabulacao de Rippe e Le Roy nao
necessitava de grades, enquanto que as entabulagdes no formato defendido por Milano e Galilei as
necessitavam.

Essa concep¢ao de que as vozes eram compostas simultaneamente, e principalmente
compostas imitativamente mostra que nessas pegas todas as vozes sdo estruturais e essenciais. No
entanto, devemos investigar como esse conceito era recebido pelos entabuladores, uma vez que
sempre eram necessarias adaptagdes para a execugao solo no alaude, principalmente para pecas a
quatro vozes ou mais. Como vimos no capitulo anterior, Galilei hierarquiza as vozes, sendo para ele
mais importantes as vozes externas, uma vez que ele recomenda que ndo se retire nenhuma nota

dessas vozes.
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3.2 Uso de dissonancias

No século XVI, a primeira teoria harmdnica criada por Zarlino, no livro dois da Institutione
Harmoniche, traz, além do conceito de harmonia presente nos textos classicos, as ideias de tedricos
do século XV. Ele qualifica a harmonia em perfeita ou imperfeita e propria ou impropria. A
harmonia prépria seria a mistura de sons graves e agudos, mediados ou ndo, em que consonancias e
dissonancias se alternam em dire¢ao ao final. Se existem trés ou mais partes, a harmonia ¢ perfeita.
Com duas partes ainda ha harmonia, mas ela ¢ imperfeita. Harmonia impropria seria aquela em que
s6 ha consonancias, ou seja, ndo hd movimento (BLACKBURN, 1987, p. 230). Bonnie Blackburn
afirma, no entanto, que Zarlino ndo chega a dizer que as dissonancias tem um papel fundamental no
movimento de tensdo e resolu¢do dentro das pegas, mas o fato de ele distinguir entre os conceitos de
harmonia e consonancia ao afirmar que o primeiro possui movimento, indica que ele conhecia a
funcao das dissonancias (BLACKBURN, 1987, p. 232).

Blackburn (1987, p. 233-246) traz o estudo sobre como as dissonancias eram percebidas até
o século XVI. Muito poucos tratados de contraponto traziam uma definicdo de dissonancia, porque
eles trabalhavam com contraponto nota contra nota a duas vozes, nos quais as dissonancias
praticamente ndo aparecem. As primeiras mencdes ao uso de dissonancias sdo feitas no fim do
século XIV e estdo ligadas ao contraponto diminuido, em que o cantus canta varias notas sobre uma
nota lenta do tenor. Nas figuras 3.1 e 3.2, pode-se ver um exemplo de como essa espécie de
contraponto existia na musica para alaude, nesse dueto de alaides um dos instrumentistas toca uma
entabulagdo das vozes da peca vocal, enquanto o outro executa o contraponto diminuido. O tratado
de Guilielmus Monachus do fim do século XV ¢ o primeiro em que as dissonancias sdo tratadas de
maneira funcional, isto €, enriquecendo a consonancia que a segue. Um tratado andnimo do final do
mesmo século ja traz a ideia de que um contraponto sem dissonancias ndo gera harmonia. Como ja

foi visto essa ideia seria retomada por Zarlino.
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Figura 3.1 - Exemplo de contraponto diminuido em tablatura (SPINACINO, 1507, fol. 11).
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Figura 3.2 - transcri¢do do exemplo de contraponto diminuido
em tablatura (SPINACINO, 1507, fol. 11).

Na andlise da teoria de Tinctoris acerca do uso de dissondncias e como isso influencia a
perspectiva de uma teoria da harmonia, Blackburn afirma que a inovagao de Tinctoris € o fato de ele
ter dedicado uma parte significativa de seu tratado ao estudo das dissonancias e que isso possibilita
a compreensdo do processo composicional do periodo. De acordo com a autora, essa teoria acerca
do uso das dissonancias se adequaria ao que Spataro afirmava ser uma teoria da harmonia
(BLACKBURN, 1987, p. 244). Diferentemente de Spataro, no entanto, Tinctoris nos d4 a forma
como essas dissonancias eram utilizadas, por exemplo, as mais fortes eram utilizadas nas cadéncias.

A analise das dissonancias pode demonstrar ser de grande interesse para a compreensdo da
estrutura das cadéncias, principalmente para definir quais cadéncias sdo mais importantes e, dentro
das cadéncias quais vozes sdo imprescindiveis. Blackburn, no entanto, afirma que todas as vozes
sdo consideradas estruturais, pois as vozes se comportam diferentemente em passagens cadenciais
ou nao-cadenciais (BLACKBURN, 1987, p. 244). Essa afirmag¢ao tem uma relacdo importante com
o processo de entabulagcdo, uma vez que durante o processo algumas vozes podem perder algumas

notas. Como foi exposto no capitulo anterior, Galilei nos da algumas indica¢des de como escolher
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as notas que podem ser omitidas da entabulagdo. Parece interessante ressaltar que ele nao
recomenda a retirada de nenhuma dissonéncia.

Uma das inovagdes tedricas que Galilei trouxe para o contraponto do século XVI foi o seu
tratamento das dissonancias. Segundo Claude Palisca (1956, p. 87), Galilei considerava as
dissonancias a parte mais importante do contraponto. Galilei acreditava que o uso das dissonancias

devia ser mais livre, para que a musica pudesse mover as paixdes da alma.

“... trés intervalos para as [consonancias] perfeitas, dois para as consonancias imperfeitas e
quatro para as dissonancias. E esses julgo suficientes para poderem os musicos, com a
diversidades dos movimentos posteriores ¢ velozes, e com a variedade de notas graves e
agudas, exprimir todos os afetos e paixdes da alma,...”3° (GALILEI apud REMPP, 1980, p.
82)

Klaus-Jiirgen Sachs (2007, p. 12), lista as principais inovacdes de Galilei com relagdo ao

tratamento de dissonancias:

1. Em uma sequéncia de quatro seminimas, duas podem ser dissonantes em qualquer

posicao, e ocasionalmente trés podem ser dissonantes consecutivamente.
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Figura 3.3 - Inovag¢des no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 1.a.
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Figura 3.4 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 1.b.
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Figura 3.5 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 1.c.

30 « . tre intervalli per la perfettione, due per 1'imperfettione delle Consonanze; et quattro per le Dissonanze. et questi
giudico suffizienti di potere con essi i Musici, insiemi con la diversita de moti tardi, et veloci; et con la varieta delle
corde gravi et dell acute, esprimire tutti gl affetti et passioni dell’animo,...” (GALILEI apud REMPP, 1980, p. 82).
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2. Suspensodes podem ser resolvidas por salto para uma consonancia;
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Figura 3.6 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 2.
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3. Por progressao para uma nova dissonancia;
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Figura 3.7 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13). Exemplo 3.

4. De forma ascendente para uma consonancia;
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Figura 3.8 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 4.

5. Simultaneamente com uma parte em progressao cromatica;
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Figura 3.9 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 5.

6. Podem ocorrer varias de uma vez.
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Figura 3.10 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 6.



7. Dissonancias podem ocorrer na parte forte do tempo, sem preparacio sincopada, se

seguida por uma resolucdo regular.
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Figura 3.11 - Inovagdes no tratamento das dissonéncias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 7.a.
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Figura 3.12 - Inovagdes no tratamento das dissonancias de Vincenzo Galilei (SACHS, 2007, p. 13).Exemplo 7.b.

A andlise do uso das dissonancias ¢ essencial para compreender como esta estruturado o
contraponto. A interpretacdo das cadéncias também depende da capacidade de diferenciar as
espécies de dissonancias. Galilei relaciona o uso das dissonancias a expressdo do texto nas pecas
vocais®!, portanto conhecer a forma como as dissonincias sdo usadas pelos compositores da época
pode ser uma indicacdo do carater da peca, o que como veremos mais adiante também ajuda a

definir o modo da pega.

31O principal trabalho de Galilei acerca do uso de dissonincias estd no manuscrito de seu tratado de contraponto escrito
em 1591. Uma edig@o moderna desse tratado foi publicada por Frider Rempp em 1980.
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3.5 Cadéncias

Segundo Anne Smith (2011, p. 72), John Hothby, compositor e tedrico do século XV,
comparava as cadéncias a pontuacdo textual. Esse tipo de comparagdo ¢ uma evidéncia da
importancia que as cadéncias tinham para a compreensdo retorica da polifonia seiscentista. A
principal fun¢do das cadéncias era evidenciar para musicos e ouvintes a estrutura musical e sua

relacdo com o texto.
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Figura 3.13 - Cadéncias perfeitas.

Com efeito, a prescricdo dos teoricos do século XVI em relagdo as cadéncias em pegas
vocais era que ela estivesse de acordo com a pontuagio do texto. Segundo Zarlino, “E bom termos
essas cadéncias evitadas. Elas sdo tteis quando um compositor no meio de uma bonita passagem
tem necessidade de uma cadéncia, mas ndo pode escrever uma, porque o ponto no texto nao

coincide, e ndo seria honesto inserir um” (ZARLINO, 1558, p. 225).
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Figura 3.14 - Cadéncias frigias.

Smith afirma que as cadéncias eram definidas por estruturas de duas vozes. As duas
principais eram a clausula cantisans € a clausula tenorisans. Na primeira, a voz desce uma segunda
e volta. Na segunda, existem duas possibilidades: a voz sobe uma segunda e volta, ou a voz desce
trés notas em graus conjunto (SMITH, 2011, p. 75). O resultado ¢ uma cadéncia perfeita, uma
sétima atingida por sincope seguida por uma sexta maior que resolve em uma oitava (fig. 3.13). A
autora coloca que as outras vozes foram criadas partindo dessa relagdao entre tenor e soprano. Ela

cita como exemplo a formula da quinta descendente no baixo. Ainda acerca das cadéncias finais,
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existe a cadéncia frigia (fig. 3.14). Nessa, existe o intervalo de semitom acontece na clausula
tenorisans (SMITH, 2011, p. 76).

Além das cadéncias finais, existem as evitadas, como evidenciado acima por Zarlino. Smith

traz uma lista que exemplifica as diferengas formas que essas cadéncias podem assumir32:

1. Na clausula cantisans, a voz desce uma segunda, em vez de retornar para a nota de
origem.
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Fig. 3.15 - Exemplo de cadéncia evitada n°1.

2. Uma das vozes d4 um salto (ainda que preenchido melodicamente) para outra

consonancia, que nao a oitava.
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Fig. 3.16 - Exemplo de cadéncia evitada n°2.

3. O baixo, em vez da féormula da quinta descendente, sobe ou desce uma terca.
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Fig. 3.17 - Exemplo de cadéncia evitada n°3.

32 SMITH, 2011, p. 78
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4. Em vez de mover-se da ter¢a maior (com formula da quinta descendente no baixo)

em direcao a oitava, a voz superior faz um salto de ter¢a, enquanto o baixo sustenta

sua nota.
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Fig. 3.18 - Exemplo de cadéncia evitada n°4.

5. Quando a dissonancia ¢ iniciada por uma sincope, de forma a criar a expectativa da
cadéncia, as vozes “resolvem” cedo, ou seja, se movem pra uma consonancia

diferente na parte fraca do pulso, evitando o movimento cadencial.
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Fig. 3.19 - Exemplo de cadéncia evitada n°5.

6. O baixo, em vez de descer uma quinta, sobe uma segunda, para formar uma sexta

com a voz superior3

JEN S

QL
e

Qlll

-]

o

o 8

N

Fig. 3.20 - Exemplo de cadéncia evitada n°6.

7. A voz do baixo desce uma segunda junto com a voz superior, em vez da quinta

esperada.
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Fig. 3.21 - Exemplo de cadéncia evitada n°7.

33 Smith lembra que essa parece com o que conhecemos como cadéncia de engano, mas no século XVI essa era apenas
uma das maneiras possiveis de se evitar uma cadéncia.
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8. Uma das duas vozes principais fica subitamente em pausa, no momento em que

deveria soar a nota cadencial.
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Fig. 3.22 - Exemplo de cadéncia evitada n°S.

Smith alerta que, ao evitar uma cadéncia, deve-se ter cuidado para que, ao executar a musica
ficta, ndo se incorra em erros de contraponto. Em alguns casos, a execucdo da ficta ndo sera
possivel. No entanto, em outros, como nas cadéncias com saltos, poderd existir mais de uma
possibilidade. Smith (2011, p. 81) traz exemplos retirados do tratado de Nicola Vicentino, L ‘antica
musica ridotta alla moderna prattica, que mostram diferentes possibilidades de resolu¢do para um
cantor habilidoso. Ela demonstra ainda baseada em pecas instrumentais de Antonio Cabezon e
Albert de Rippe que o uso de ficta era bastante ousado, utilizando até mesmo intervalos proibidos,
como o de quarta aumentada (SMITH, 2011, p. 83).

Judd afirma que a estrutura das cadéncias pode gerar uma hierarquia entre as mesmas e,
ainda, que o movimento cadencial das vozes define as duas vozes estruturais de uma cadéncia
(JUDD, 1985, p. 214). Segundo a autora, as principais cadéncias teriam as clausulas cantizans,
tenorizans e bassizans ocorrendo em suas respectivas vozes, as duas vozes principais seriam a do
cantus ¢ do tenor (JUDD, 1985, p. 214). A escolha da nota em que se realiza a cadéncia também
contribui para hierarquizar as cadéncias, as mais importantes acontecem na finalis (JUDD, 1985, p.
215). Apesar de as vozes principais serem as do cantus e do tenor, pode-se perceber pela analise das

possibilidades de cadéncias evitadas que a clausula bassizans j& possui valor estrutural no século

XVL
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3.6 Modo

Podemos identificar ao menos quatro usos para a teoria modal: Salmodia, cantochio,
composi¢ao e polifonia (WIERING, 2001, pos. 1591). As primeiras teorias acerca da utilizagcao dos
modos preocupavam-se principalmente com os dois primeiros usos, no século XVI, as duas tltimas

ganham mais importancia.

3.6.1 Sistema de oito modos

O debate acerca da teoria modal ja era polémico no século XVI. Segundo Frans Wiering
(2001, pos. 267), existiam duas teorias: a primeira conhecida como eclesidstica-ocidental e a
segunda como pseudoclassica. Na teoria eclesidstica-ocidental, as principais caracteristicas
utilizadas para diferenciar os modos sdo finalis, ambitus e tenor. As finalis sdo definidas pelas
quatro diferentes espécies de tetracorde (R¢€ - Mi - Fa - Sol; Mi - F4 - Sol - L4; Fa - Sol - La - Si; Sol
- La - Si D6). O primeiro tetracorde era chamado de Protus, os demais eram chamados
respectivamente de Deuterus, Tritus e Tetrardus. As quatro finalis que geram os diferentes modos no
sistema de oito modos sdo as notas que iniciam cada um dos tetracordes (R¢, Mi, Fa e Sol).

Existiam dois modos para cada finalis, um utiliza o ambito melddico acima da finalis, os
modos auténticos, e os modos plagais, aqueles em que ¢ utilizada aproximadamente uma quarta
abaixo da finalis. Com isso, temos os oito modos: as quatro finalis (Ré, Mi, F4 e Sol) e dois
ambitus para cada uma delas (auténtico e plagal). Wiering traz um quadro (Quadro 3.1) que explica
a diferenca entre os modos. Wiering chama os modos que possuem a mesma finalis de modos
complementares. E importante ressaltar que a forma escalar nio é a caracteristica mais importante
para a diferenciacdo dos modos, dentro do modelo eclesiastico. Um conceito importante para a
definicdo do modo ¢ o de repercussio, uma nota que aparece com frequéncia em uma melodia. Ela é
a quinta acima da finalis nos modos auténticos e uma quarta nos modos plagais, ele também pode

significar as notas contidas nesses intervalos (WIERING, 2001, pos. 245).
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Figura 3.23 - Oito modos por espécies de oitavas. (WIERING, 2001, pos. 205).
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Modo Ambitus Finalis Tenor

1 auténtico Ré L4
2 | plagal Ré -
3 auténtico Mi D6
4 plagal Mi ”
S auténtico Fa D6
6 plagal Fa Lé
7 auténtico Sol Ré
8 plagal Sol -

Quadro 3.1 - Oito modos teoria eclesiastica-ocidental. (WIERING, 2001, pos. 210).

No modelo eclesidstico, a organizacgdo tonal entre psa/m-tones e antifonas era considerada a
principal fun¢do dos modos. Por isso 0 modelo classifica 0 modo de acordo com finalis, ambitus, e
tenor (JUDD, 2002, pos. 10278). A maior preocupacdo era a classificacdo das antifonas e psalm-
tones, para que sua execucdo na igreja ndo fosse sem sentido. Havia pouca preocupagdo com as
espécies de consonancia presentes em cada modo.

Segundo Wiering, o modelo pseudocléssico origina-se de uma interpretacdo errada de
Boécio. O filosofo chamava de modo as diferentes espécies de oitava, que eram sete, com a
repeti¢do da primeira para chegar aos oito modos. Wiering afirma que, na Idade Média, esse sistema
teve seu auge com Marchetto da Padova. Esse tedrico, no entanto, ndo classifica os modos segundo
as espécies de oitava, mas segundo as espécies de quinta e quarta que somadas resultavam nas
oitavas de cada modo (WIERING, 2001, pos. 286). Nos modos auténticos, sobrepunha-se uma das
espécies de quarta a uma espécie de quinta, e, nos modos plagais, fazia-se o contrario. Dessa forma,
ele contornava o problema de haverem apenas sete espécies de oitava para os oito modos. Os modos
que teriam a mesma espécie de oitava — 1° e 8° ou dodrico e hipomixolidio — ficavam
diferenciados. O primeiro formado pela quinta Ré-La mais a quarta La-R¢; e o oitavo seria formado
pela quarta Ré-Sol mais a quinta Sol-Ré.

O modelo pseudocléssico relacionava a teoria modal com as silabas de solmizacdo, ou seja,
além do ambitus e da finalis, as espécies intervalares poderiam auxiliar a definicdo do modo. Essa
caracteristica ¢ de grande relevancia para a definicio do modo de uma composi¢do polifonica.

Powers e Wiering (2007, p. 9) afirmam que a definicdo do modo se da pela finalis e pelas espécies
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de quarta e quinta, sendo que as notas escolhidas para as cadéncias devem concordar com essas

outras categorias.

3.6.2 Sistema de doze modos

Glareanus (1488 - 1563) tentou tentou demonstrar em seu tratado que os quatro modos que
estavam sendo acrescidos originavam-se do mesmo processo de combinar cada espécie de quarta a
cada uma das espécies de quinta, com isso ele queria demonstrar que esse sistema era uma alteracao
do sistema de oito modos, ndo uma criacdo nova (POWERS; WIERING, 2007, p. 13). Essa
combinagdo resultou em 24 espécies de oitava diferentes. Apos retirar as que nao atendiam aos
critérios de harmonia da época — semitons separados por mais de trés tons ou por menos de dois

—, ele obteve os doze modos consonantes € os dois modos dissonantes de seu famoso

b
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Figura 3.24. - Os 12 modos de Glareanus e os 2 modos dissonantes. (WIERING, 2001, pos. 292).

Na figura 3.24, pode-se perceber que os dois modos dissonantes sao os que tem a finalis em
Si, o que resultava em um tritono tanto na espécie de quinta do modo hiperedlico quanto na espécie
de quarta do modo hiperfrigio. Os demais modos temos 5 pares que compartilham a mesma espécie
de oitava: dorico e hipomixolidio; hipodorico e edlico; frigio e hipoedlico; hipolidio e jonico; e
mixolidio e hipojonico. Os outros dois sdo as duas espécies de oitava que fariam par com os dois
modos dissonantes, hipofrigio e lidio. Os autores afirmam ainda que por conta do foco na divisao da
oitava Glareanus era forgado a concordar que a principal diferenca entre os modos era a posi¢ao dos
semitons (POWERS; WIERING, 2007 p. 12-14).

O fato de Glareanus considerar que a posicdo dos semitons dentro da colecdo de notas

diferencia um modo de outro significa que a presenga de um bemol na armadura indica uma
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transposi¢do. a mais frequente era a do modo 5, para evitar o tritono Fa-Si. A utilizagdo costumeira
do Si bemol agora indicaria que a peca estava escrita no modo 11 com a Finalis em Fé4. Outro modo
que frequentemente aparecia com um bemol era o modo 1 com a finalis em Sol. Glareanus,
portanto, considerava que a finalis e phrasis’? eram elementos subsididrios para a definicdo do
modo de uma composicao.

Zarlino, em seus escritos sobre os modos, utilizou como base o tratado de Glareanus. A
principal diferenca entre os dois tedricos ¢ que Zarlino mudou, nas Dimontrationi harmoniche, a
numeracdo dos modo. Para Zarlino, o modo 1 era aquele cuja espécie de oitava vai de D6 a Do, a
partir dele classificava-se os demais até o décimo-segundo modo. A razdo para a mudanca da ordem
dos modos era o sistema de afinacdo defendido por Zarlino — afinagdo justa iniciada em Do, de
acordo com os ideais de Ptolomeu — (POWERS; WIERING, 2007, p. 16). Em sua teoria modal,
Zarlino da maior importancia as consonancias menores, como as tercas, dessa forma ele indica
como as principais consonancias a serem utilizadas a terca e a quinta de cada modo, por exemplo no
primeiro modo (da classificacdo de Zarlino) as principais notas seriam D6, Mi e Sol.

Outro aspecto estudado por Zarlino, embora ndo seja uma inovagao, ¢ o ethos de cada modo
(quadro 3.23%). Wiering criou um quadro que mostra qual afeto Zarlino associa a cada modo.
Galilei, embora nao explicite os afetos de cada modo, reconhece que cada modo tem um afeto

especifico, que seriam os mesmos de Zarlino.

Como as diferengas nascem da diversidade entre as sete espécies de oitava de que dizem
serem compostos os modos, quais sdo auténticos, quais sdo plagais, e porque sdo assim
chamados, de onde nasce a tristeza e alegria que eles induzem nos ouvintes, em que notas
dos modos devem se comegar as pecas, € em quais devem terminar, & em quais notas devem
ser feitas as cadéncias. Na quarta parte de Institutione harmoniche do mestre Gioseffo
Zarlino, as encontrard com clareza, tudo o que se relaciona a essa nova pratica de
contraponto, tudo o que é necessario para essa profissdo*® (GALILEI, 1584, p. 79).

Galilei considera que a teoria modal de Zarlino ¢ a mais adequada para a musica polifonica.

No entanto, como pode ser visto na figura 3.25, ele relaciona as finalis com a ordem dos modos de

34 Segundo Powers e Wiering (2007, p. 14), o termo phrasis, como utilizado por Glareanus, significava as notas
principais de cada modo que deviam ser utilizadas na constru¢do melddica, de forma semelhante a repercussio, ou ao
tenor.

35 A nova organizagdo dos modos foi proposta por Zarlino as Dimonstrationi harmoniche, publicada em 1571, o quadro
3.2 foi baseado na tradugdo de Vered Cohen do texto de 1558, portanto antes da nova organizagao.

36 .. come tal differentia nasca della diversita delle sette specie del Diapason delle qualle dicono esser composti i modi,
quali siano gli autentici, & qual’i placali, & perche siano cosi detti, da che nascha la mestitia & allegrezza ch’egl
“inducono negli ascoltanti, in quali corde del modo devono cominciare le cantilene, in quali debino finire, & in quali
devono fare le cadentie. Nella quarta parte dell Institutione harmoniche di miser Gioseffo Zarlino i troverete
distintamente quanto pero a tiene a questa nuova prattica di contrapunto, tutto questo che intorno a cio fa di mestiero
(GALILEIL 1584, p. 79).
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Glareanus e, ndo, com a nova organizagdo de Zarlino. Esse fato pode ser justificado tanto por uma

negativa de Galilei em relacdo a inovacdo proposta por seu antigo professor, ou por um

desconhecimento da nova distribuicao.

Modo Descriciao de Zarlino Afeto

1 Alquanto mesto Algo triste

2 Lagrimevole, humile, & deprecativo Lacrimoso, humilde e depreciativo

3 Alquanto dura; natura di comovere al pianto Duro, leva alguém as lagrimas

4 Si accomoda maravigliosamente a parole, o Lacrimoso, triste, lamentacao suplicante
lamentevoli; che contengono tristezza, overo
lamentatione supplichevole

5 Giocundo, modesto, & dilettevole jocoso, modesto e agradavel

6 Devoto, & lagrimevole devoto e choroso

7 Materie, che siano lascive;... allegre,... che significano Lascivo; alegre; expressa ameaca,
minaccie, perturbationi, & ira perturbagdo e raiva

8 Allegrezza ... con somma giocondita, & soavita mista  Prazer com grande alegria e dogura

9 Materie allegre, dolci, soavi, & sonore Feliz, doce, suave e sonoro

10 Non molto lontana da quella del secondo, & del quarto  Nao muito diferente dos modos 2 e 4

11 Atto alle danze... lascivo apropriado para dangas, lascivo

12 cose amatorie, che contengono cose lamentevoli Textos sobre o amor que contenham

coisas tristes

Quadro 3.2 - Os afetos do modos de Zarlino (WIERING, 2001, pos. 376).

3.6.3 Modo na musica polifonica

A tarefa de classificar o modo de uma composicao polifonica ndo € simples. As principais

dificuldades derivam do fato da teoria modal ter sido desenvolvida para a classificacdo de salmos e

antifonas. Quando passamos para um sistema com mais de uma linha melddica, nem todas estardo

dentro do ambito do mesmo modo. Para dirimir essa questao, dois conceitos serdo utilizados: o

principio do tenor, que determina o modo da peca polifonica de acordo com aquele utilizado pelo

tenor; e a relacdo com o tipo tonal, que leva em consideracdo trés caracteristicas para determinar o
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tipo tonal de uma composi¢ao: armadura, clave e finalis (WIERING, 2001, pos. 337). Essas trés
categorias sdo o que Harold Powers (1981, p. 438) chama de tonal types (tipos tonais).

As trés caracteristicas das pecas utilizadas na classificacdo dos tipos tonais sdo: armadura,
indicado pela presenga ou ndo de um bemol; o sistema de claves, indicado pela clave mais aguda —
normalmente ¢ utilizada a do soprano indicada por c1 (do na primeira linha) ou g2 (sol na segunda
linha) —; e pela finalis do modo. E importante perceber que cada modo pode ser representado por
mais de um tipo tonal. Nao se deve confundir os dois termos, tipo tonal ndo significa modo, mas um
tipo tonal pode ser utilizado para representar um modo (POWERS, 1981, p. 443). Powers diferencia

os termos utilizando as categorias antropoldgicas de ético e €émico:

Um tipo tonal ¢ minimamente identificavel por seus trés marcadores e, portanto
passivel de ser observada objetivamente separada de seu contexto cultural ou musical; ele
“cientifico”, “ético”. “Modo”, por outro lado, esta imbricado com a cultura musical do
século XVI, ndo s6 como a doutrina viva da musica da igreja e heranga da Idade Média, mas
como um constructo que foi experimentado por membros dessa cultura, de ambos pontos de
vista, humanistico e tradicional; ele ¢ completamente “€mico” e requer estudos em seus
préprios termos, assim como em relagdo a qualquer musica com a qual ele pode estar
conectado’” (POWERS, 1981, p. 439).

Frans Wiering (1998, p. 87-107) diferencia duas visdes da teoria modal, uma interna e outra
externa. O autor afirma que as duas visdes podem ser encontradas no texto de Zarlino, Institutione
harmoniche (1558), quando ele comenta acerca de composi¢des que parecem estar no terceiro
modo, por terem como finalis Mi (externa), mas dividem a oitava (interna), ndo como se espera
(Mi-Si, Si-Mi), mas da forma como se divide a oitava do décimo modo (Mi-L4, La-Mi). Zarlino
considera, portanto, que a composi¢ao esta no décimo modo, uma vez que a unica coisa que ela tem
em comum com o terceiro modo ¢ a finalis (WIERING, 1998, p. 88).

Pode-se considerar que a interna seria teorica, referia-se & composi¢ao musical e a expressao
do modo por toda a pega. A visdo interna dos modos define os modos com base nas espécies
intervalares. A visdo externa dos modos preocupa-se com a classificagdo das composi¢des,
principalmente por meio da finalis. Segundo Wiering (1998, p. 96-97), os instrumentistas do século
XVI poderiam realizar todas as suas atividades musicais apenas com a visao externa dos modos.

Wiering analisa a descricdo da teoria modal de Galilei presente no Fronimo, como vimos

acima, Galilei recomenda a leitura do tratado de Zarlino para que seu aluno compreenda as

37 A tonal type is minimally identifiable by its three markers and thus objectively observable completely apart from its
musical or cultural context; it is “scientific,” it is “etic.” “Mode” conversely is all bound up in sixteenth-century musical
culture, not only as a living doctrine of the music of the church and a heritage from the Middle ages but also as a
musical construct being experimented with by members of the culture, from both humanistic and traditional points of
view; it is thoroughly “emic” and requires study on its own terms, as well as in relation to any music with which it may
be connected (POWERS, 1981, p. 439).
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caracteristicas da teoria modal. Wiering considera que nas paginas seguintes o alaudista desenvolve
um método de classificacdo dos modos baseado na final e ndo na forma da composi¢do. Na figura
3.25, pode-se ver como Galilei considerava as finalis de cada modo, tanto na voz do tenor como na
do baixo, como a nota mais grave da espécie de quinta de cada modo. E interessante notar que, nos
pares de modos que possuem a mesma finalis, eles sdo diferenciados pelo ambitus da voz do tenor
(WIERING, 1998, p. 98). Wiering (1998, p. 99) sugere que essa visao externa dos modos poderia
ser explicada pelo fato de Galilei utilizar a classificacdo do modo principalmente para escolher um

preludio, ou pega similar, para a execugdo junto com uma composicao com a mesma finalis.
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Figura 3.25 - As finalis de Galilei com bequadro (GALILEI, 1584, p. 90).

Anne Smith (2011, p.99) nos propde alguns passos para determinar o modo de uma
composi¢do: primeiro devemos determinar se 0 modo esta transposto, o que pode ser detectado pela

presenga de um bemol na armadura; em seguida examinamos o tenor para determinar a finalis,
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ambitus e o contorno melddico (espécies de quarta e quinta). Ela afirma que se ainda assim nao

pudermos determinar o modo, as outras vozes podem dar informag¢des complementares.
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Figura 3.26 - As finalis de Galilei com bemol
(GALILEI, 1584, p. 90).

Para classificar o modo de uma entabulagdo, ndo podemos levar em consideracdo a clave
para determinar o ambitus de uma voz. Deve-se cuidar da separacdo das vozes para determinar o
ambitus por meio da andlise do contorno melddico da voz. Galilei (1584, p. 91) afirma que nos
modos auténticos a parte do baixo desce uma quinta abaixo da finalis e a parte do tenor ndo deve ir
mais de uma ter¢a acima de uma oitava da finalis. Nos modos plagais, o baixo ndo deve ir uma terca
abaixo e o tenor deve ir pelo menos uma quinta acima da finalis. O ambitus das duas vozes pode ser
visto na figura 3.25 e 3.26. Embora ndo haja indicag¢do de signo na tablatura, ndo ¢ dificil verificar
se 0 Si bemol esta sendo utilizado ou ndo pela analise da tablatura. E relevante saber se o Si bemol é

parte da estrutura do modo ou apenas uma realizagdo de ficta, para isso pode-se analisar o tipo tonal
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da pega, uma vez que a presenca do bemol na armadura ¢ evidéncia de que o modo foi transposto.
Determinar a finalis tem um sentido especial nas tablaturas de alatde, uma vez que ela pode ajudar
a verificar qual a afina¢do do alaude que era utilizado e como dito acima determinar se foi feita uma
transposi¢do. Acerca da transposi¢do dos modos, Galilei (1584, p. 91) lembra que dos doze modos
sete sdo transpostos uma quarta acima (primeiro, terceiro, quarto, sexto, oitavo, décimo e décimo
primeiro) e cinco sdo transpostos uma quinta abaixo (segundo, quinto, sétimo, nono e décimo
segundo).

Smith (2011) ressalta a importancia de conhecermos o modo de uma pega, ao trazer a

citagdo de Sancta Maria:

Esse assunto dos oito modos, naturais ou acidentais, ¢ tdo necessario que 0s musicos o
entendam e saibam aplicar & musica, que sem isso € impossivel tocar sem cometer grandes
erros, saindo a cada passo do modo e peregrinando por caminhos errados que ofendem
gravemente os ouvidos, para remediar essa situacdo deve-se exercitar nessa matéria até que
ela seja dominada (SANCTA MARIA apud SMITH, 2011, p. 101).

Wiering (1998, p. 104) ressalta que no século XVI a maior parte dos musicos tinha uma
visdao externa dos modos, no entanto alguns compositores teriam utilizado a visao interna do modo
como forma de inspiragdo. O musicélogo recomenda, portanto, que uma analise do modo de uma
peca deveria comegar pelas caracteristicas externas do modo. Somente apos essa analise, devemos
investigar se as caracteristicas internas do modo t€ém alguma relevancia na sua composicao e em
qual grau. Para as analises que serdo desenvolvidas nessa pesquisa, seguiremos as recomendagdes
de Wiering, analisando primeiro o tipo tonal das pecas e apenas posteriormente uma analise das

espécies de consondncia para dirimir qualquer ambiguidade em relagdo ao modo da pega.
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CAPITULO 4 - Analise: To mi son giovinetta

O madrigal foi composto por Domenico Ferrabosco. O texto utilizado no madrigal foi
retirado do Decamerdo de Giovanni Boccaccio. O madrigal foi publicado pela primeira vez em
1542 em uma cole¢do de madrigais de diversos autores. Esse ¢ um dos madrigais mais famosos de
Ferrabosco, além de aparecer em vdarias colegdes de madrigais foram criadas as versdes
instrumentais de Galilei e Sweelink, além de uma messa parodia de Palestrina.

O madrigal pode ser dividido em duas partes. A primeira termina no compasso 11, com uma
cadéncia na finalis, assim como a segunda parte. A primeira parte estd composta em um estilo
homofonico com pouca presenca de imitacdes. A segunda comegca com as vozes entrando
alternadamente e o estilo imitativo prevalece. Essa estrutura ¢ mantida por Galilei em sua
entabulacdo como pode ser visto nas figuras A.1, A.2, A.3, A.4 A.5 e A.6, pode-se notar que mesmo

nas ornamentacdes da segunda parte Galilei procura reafirmar o estilo imitativo.
4.1.1 Cadéncias

Na primeira parte da pega, podem ser encontradas trés cadéncias: duas perfeitas e uma
evitada. As duas perfeitas acontecem nos compassos 6-7 ¢ 10-11. A do compasso 6-7 acontece em
La. Nela encontram-se todas as caracteristicas de uma cadéncia perfeita. Existe uma clausula
cantizans no cantus, uma tenorizans no tenor € uma bassizans no baixo. Entre o tenor € o cantus
passa-se de uma consonancia imperfeita para uma dissonancia, dessa para outra consonancia
imperfeita e em seguida para a consonancia perfeita mais proxima (de uma sexta maior para a

oitava). Podemos observar na figura 4.1.
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Figura 4.1 - Cadéncia compassos 6 e 7.

Galilei altera o contraponto original justamente nessa cadéncia. Na versao original a
cadéncia perfeita pode ser claramente percebida, no entanto na versdo de Galilei para que a relacio

entre tenor e cantus ndo ¢ mantida a voz do tenor resolve para cima formando uma ter¢ga com o
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baixo. Essa forma de alteracdo da cadéncia original acontece repetidamente durante a peca. Pode-se
considerar que, como foi afirmado no capitulo acerca do processo de entabulacdo, Galilei tenha
optado por essa alteragdo para que a estrutura vertical fosse mais densa na resolugdo de algumas
cadéncias.

Na cadéncia que termina a primeira parte da peca, pode-se perceber esse mesmo problema
na relagdo do tenor com o cantus. Novamente encontram-se as estruturas de uma cadéncia perfeita
no baixo, tenor e cantus. Na versdo original, pode-se verificar que tenor e baixo acabam em
unissono, como prescrevem as utilizagdes das clausulas bassizans e tenorizans. Em sua entabulagdo
Galilei leva a voz do tenor para um Fa sustenido, talvez por ja considerar que a voz do baixo teria

um papel mais importante na estrutura da cadéncia? O resultado, novamente, ¢ a alteracdo do

contraponto que proporciona uma estrutura vertical mais densa na resolucao da cadéncia.
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Figura 4.2 - Cadéncia compassos 10 e 11.

A cadéncia evitada que acontece nos compassos 3 € 4 se encaixa no primeiro tipo de
cadéncia evitada citado no capitulo anterior, se for considerada a relacdo entre cantus e bassus. Em
uma cadéncia perfeita o Fa deveria ser resolvido no Sol, mas em vez de uma segunda ascendente a
voz caminha em uma segunda descendente. O tenor faz uma clausula tenorizans tipica, embora ela
esteja ornamentada. Nessa cadéncia, também existe uma alteracdo do contraponto original, além da
ornamentacdo da voz do tenor, a parte do alto foi omitida. Essa ultima uma exce¢do a regra de

Galilei que afirma que em pecas de até quatro vozes nenhuma delas deve ser suprimida.
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Figura 4.3 - Cadéncia compassos 3 ¢ 4.
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Na segunda parte, podem ser encontradas mais trés cadéncias em La. As trés sdo cadéncias
perfeitas e estdo transcritas exatamente como na versao original. As duas primeiras tém a clausula
cantizans no cantus, a tenorizans no tenor ¢ a bassizans no baixo. A terceira difere das anteriores,
pela clausula cantizans que estd no alto em vez de no cantus. Das outras quatro cadéncias da
segunda parte duas s3o em Mi, uma em Fa e a ultima em Ré. As duas cadéncias em Mi sdo
cadéncias frigias entre as vozes do baixo e alto (compassos 14-15 e 19-20). As outras duas
cadéncias sdo as que Galilei faz as maiores diminui¢des. Nas duas, percebe-se a mesma situagdo das
cadéncias perfeitas da primeira parte, Galilei altera a resolu¢do da voz do tenor, fazendo com que a
clausula tenorizans resolva para cima, o que resulta em uma textura vertical mais complexa. Talvez
uma evidéncia de uma concepcao estrutural diferente do contraponto, em que a relacdo entre baixo

e cantus ¢ mais importante que a entre tenor € cantus.
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Figura 4.5 - Cadéncia compassos 23 ¢ 24.
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Figura 4.6 - Cadéncia compassos 31 e 32.
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Figura 4.7 - Cadéncia compassos 27 e 28.
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Figura 4.8 - Cadéncia compassos 14 e 15.
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Figura 4.9 - Cadéncia compassos 19 e 20.
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As notas escolhidas por Ferrabosco e Galilei para realizar as cadéncias estdo de acordo com
a teoria proposta por Zarlino. Segundo este autor, as cadéncias desse modo devem ocorrer nas notas
Ré¢, Fa e La. Quase todas as cadéncias da peca acontecem nessas notas que Zarlino qualificava
como regulares, as demais cadéncias seriam irregulares (ZARLINO, 1983, p. 55). Portanto, as

cadéncias em Mi seriam classificadas como irregulares.

4.1.2 Modo

A andlise do tipo tonal da cangdo original tem o Sol 2 como finalis, tanto do tenor quanto do

baixo. As claves utilizadas foram G2, C2, C3 e F3, claves altas. A armadura de clave ¢ Si bemol.

Portanto o tipo tonal do original vocal é (b G2 Sol). Esse tipo tonal estd de acordo com o que

Powers (1981, p. 444) encontrou ao analisar o ciclo de madrigais de Cipriano de Rore para o
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primeiro modo. O fato de estar notado em claves altas e com bemol na armadura indica que o modo
esta transposto uma quarta acima, o que esta de acordo com a transposi¢do prevista por Galilei para

esse modo.

4.1.3 Novo Método analitico de tipos tonais a partir de uma entabulacgio

A andlise do tipo tonal da entabulagdo feita por Galilei também estd de acordo com a
indicacdo do primeiro modo para a pega. A finalis da pega ¢ R¢, embora na entabulacdo ela aparega
apenas nas vozes do cantus e do baixo, o tenor na entabulagdo termina em Fa sustenido. Pode-se
considerar que nao ha bemol na armadura, embora ndo exista armadura de clave em uma tablatura,
todas as ocorréncias de Si bemol na entabulacdo sdo realizagdes de ficta. As tablaturas também nao
apresentam clave, mas pode-se verificar, nos exemplos de finalis de Galilei, que a nota indicada
como finalis do primo tuono em cantus durus para o baixo ¢ o Ré 2, a mesma da entabulagdo, que

Galilei nota na clave F4, portanto pode-se considerar que foram utilizadas chiavi naturali. O tipo

tonal resultaria entdo em (3 F4 R¢), o que também se adequa a classificagio como primeiro modo.

No entanto, esse tipo tonal pode se adequar a mais de um modo. Segundo o tratado de
Galilei, o madrigal pode estar escrito no primo tuono per bequadro, ou entdo no nono tuono per
bemolle, uma vez que esses sdo os dois founi que possuem a finalis em Ré. Embora a auséncia de
bemol na armadura indique que ela esta no primo tuono, para dirimir qualquer davida acerca de
qual o tuono da pega, é necessario analisar outras caracteristicas como o ambitus, as espécies de
quinta e quarta utilizadas e a repercussio. O ambitus do tenor ¢ do Ré 2 ao Mi 3, o que se encaixa
com o esperado para o primeiro tuono. As demais caracteristicas também se enquadram no primeiro
tuono, espécie de quinta Ré-La e a repercussio em La.

Além da tabela com as finalis oferecida por Galilei, temos no Fronimo 24 ricercari, um para
cada fuono (12 com bequadro e 12 com bemol). Uma andlise dos ricercari demonstra que a
estrutura do ricercar del primo tuono per bequadro ¢ bastante semelhante em relagdo as cadéncias
utilizadas, o que ndo acontece com o ricercar del nono tuono. A comparacdo com a partitura
original também parece corroborar essa analise, nela a finalis € Sol e a estrutura cadencial também ¢

a esperada para o primo tuono transposto (Sol, Si bemol e R¢).
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4.1.4 Dissonancias

O uso de dissonancias na peca apresenta algumas diferengas entre o original vocal e a
entabulacdo de Galilei. A maior parte delas advém das diminui¢des feitas pelo alaudista. No
entanto, poucas cadéncias adicionadas por Galilei trazem o seu novo tratamento de dissonancias.
Elas acontecem na metade do segundo tempo do compasso 16; no inicio do quarto tempo do
compasso 21; primeiro tempo do compasso 22; na metade do primeiro tempo do compasso 24.
Tanto a do compasso 16 quanto a do compasso 21 referem-se a0 mesmo caso citado no capitulo
anterior: podem-se realizar dissonancias simultaneas por meio de suspensdo (fig. 4.10, ex. 6). As
duas seguintes também sdo muito parecidas. Galilei repete a nota que estava em suspensao, o que
parece a descricdo do exemplo de inovag@o no tratamento de dissonancias trés: por progressdo para

uma nova dissonancia.
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Figura 4.10 - Exemplo dissonancia compasso 16.

» g
e
g

L 18
/
e

\o.

TTeIe=—9|
el —

L
-
TTTe

Figura 4.11 - Exemplo dissonancia compasso 21.
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Figura 4.12 - Exemplo dissondncia compasso 22.
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Figura 4.13 - Exemplo dissonancia compasso 24.

Existem outras dissonancias que se adequam as inovagdes de Galilei, mas essas ja estavam

presentes no original vocal de Ferrabosco. Elas acontecem nos compassos 6, 18, 23 ¢ 34. As que

acontecem nos compassos 6, 18 e 23 referem-se ao exemplo numero sete (figuras 4.11 e 4.12):

podem-se realizar dissonancias, sem suspensdo nos tempos fortes, desde que a resolucdo seja a

comum. As dissonancias que acontecem no compasso 34 sdo contempladas pelo primeiro exemplo:

em uma sequéncia de quatro seminimas duas podem ser dissonantes em qualquer posi¢dao. No caso

indicado, acontecem uma sequéncia de colcheias e semicolcheias, mas, por analogia pode-se

considerar que a prescri¢do se aplica. A diferenca entre a data em que Galilei escreve o seu tratado

de contraponto e a da composi¢ao de Ferrabosco indica que a pratica possivelmente acontecia

décadas antes de Galilei condensa-las em seu tratado.
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Figura 4.14 - Exemplo dissondncia compasso 6.
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Figura 4.15 - Exemplo dissonédncia compasso 18.
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Figura 4.16 - Exemplo dissondncia compasso 23.
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Figura 4.17 - Exemplo dissonancia compasso 34.

As demais dissonancias respeitam as regras de uso presentes nos tratados da maioria dos
teoricos do periodo. Quanto ao numero de dissonancias acrescentado por Galilei, o aumento ¢
significativo. Galilei quase dobra o nimero de dissonancias usadas, boa parte delas sdo o resultado
de diminuigdes e outras sao utilizadas para reforgar a estrutura das cadéncias, além daquelas que
compde os clichés cadenciais da época. Galilei acrescenta duas dissonancias no inicio do compasso
22, momento em que as vozes cantam spine (espinho). Possivelmente Galilei buscava compensar a
auséncia do texto com as dissonancias, que como vimos acima se encaixavam em um dos casos

apontados como inovagdes do alaudista.
4.1.5 Adaptacodes do contraponto vocal ao meio instrumental

A analise das alteracdes feitas por Galilei serd feita em duas modalidades: a primeira
considera os ornamentos colocados pelo alaudista; a segunda se concentra nas alteragdes realizadas
como adaptagao para execucao instrumental.

Apesar de prescrever o respeito ao contraponto original, a entabulacao realizada por Galilei
ndo ¢ uma simples transcri¢do do original vocal, a utilizagdo de ornamentos, embora em muitos
casos apenas o preenchimento melddico de intervalos, também pode ser considerada como uma
intervencdo criativas do alaudista no processo, como Vaccaro afirma ser o caso de Albert de Rippe.
As primeiras passagens ornamentadas que parecem ter alguma funcdo estrutural sdo as que
aparecem nos compassos 3 e 20. A ornamenta¢do do compasso 3 (figuras 4.19 e 4.20) pode ser
classificada como uma diagonal. Esse trecho, originalmente escrito a quatro vozes (figura 4.18), foi
reduzido na entabulagdo para trés vozes, a passagem composta por Galilei comegaria no Si 2 do
tenor e terminaria com o movimento do Si 2 novamente resolvendo em D6 3 e L4 2, que traz de
volta a polifonia a 4 vozes. Provavelmente Galilei fez uso desse recurso porque a execucao das
quatro vozes no alatde, mas ainda assim o recurso parece ter sido utilizado com objetivo diferente

do descrito por Vaccaro.
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A ornamentagdo do compasso 20 ¢ muito similar ao que Vaccaro descreve como a origem
das diagonais, Galilei, no entanto, ¢ cuidadoso para que toda a diminui¢do aconte¢ca no dmbito do
tenor, dessa forma ele nao perturba a estrutura polifonica da pega. Diferente da ornamentacao do
compasso 3, a fungdo desse ornamento pode ser proporcionar um élan para a proxima frase, ou seja
nesse momento a intensdo do alaudista ndo foi de resolver um problema de execu¢do, mas de gerar

uma continuidade horizontal.
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Figura 4.18 - Ornamentagdo compasso 3 (grade).

Figura 4.20 - Ornamentagao compasso 3 (transcri¢do da entabulagao).
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Figura 4.21 - Ornamentagdo compasso 20 (grade).
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Figura 4.23 - Ornamentagdo compasso 20 (transcri¢do da entabulacdo).

As duas outras ornamentagdes que também tém relevancia semelhante a anterior na
entabulacdo acontecem nos compassos 27 e 35. Ambas sdo diminuigdes tipicas da musica para
alatide do periodo. Nesses casos elas marcam as duas cadéncias da proximas ao fim da entabulacao,
uma em F4 e outra em Ré, esta a ultima cadéncia da peca. Como foi visto acima na andlise das
cadéncias, estas sdo notas cadenciais que Zarlino considerava regulares. Galilei provavelmente
considerava que essas cadéncias eram importantes porque foram as Unicas que receberam esse

tratamento.
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Figura 4.24 - Ornamentagdo compasso 27 (grade).

Figura 4.25 - Ornamentacdo compasso 27 (entabulaco).
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Figura 4.27 - Ornamentagdo compasso 35 (grade).

TR TN

Figura 4.29 - Ornamentagao compasso 35
(transcrigdo da entabulagio).

Quanto as alteragdes relacionadas a execugdo instrumental, as mais Obvias sdo as notas
oitavadas, porque ndo podem ser executadas em um alaude de seis ordens. No caso dessa pega, sao
as ocorréncias da nota Fa 1, muito grave para ser executada. A solugdo de Galilei corresponde ao
que ele afirma ao explicar as poste para Eumatio. A andlise dessas ocorréncias ¢ uma boa
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oportunidade para precisar o que Galilei entende por pegas que usam essa nota apenas de passagem
ou em cadéncias. F4 ¢ uma das possibilidades de cadéncia, e, com efeito, uma das cadéncias
acontece em Fa. A primeira vez em que € necessario o uso da nota oitavada (compasso 10), ndo ha
nenhuma alteracdo decorrente dela, com exce¢do de uma pequena diminui¢do na voz do tenor, ndo
existem diferencas em relagdo ao original. A segunda ocorréncia (compasso 28) ¢ a cadéncia que
resolve em Fa. Nessa, como em outras cadéncias dessa mesma peca, Galilei altera a resolugdo
composta por Ferrabosco. Os intervalos, em relagdo ao baixo, no original sdo os seguintes: oitava
com o tenor, décima com o alto e décima quinta com o cantus, na entabulagdo de Galilei encontra-
se: terca com o tenor, quinta com o alto e oitava como cantus. Pode-se perceber que a estrutura
vertical ¢ mais rica na versdao de Galilei, embora o ambito seja reduzido. Caso as alteragdes nao
tivessem sido realizadas, a diferenca seria um unissono entre tenor ¢ baixo. Nos ultimos seis
compassos, o Fa 1 ¢ oitavado algumas vezes, dessas, as trés do compasso 30 levam Galilei a mudar
a voz do tenor, do F& 2 que seria unissono com o baixo, para o La 2, novamente cia uma terca entre
baixo e tenor. A ocorréncia no compasso 31 € a mais curiosa, uma vez que o Fa oitavado gera um
salto melddico de sétima, pouco usual e até proibido por alguns teéricos do periodo. Quando um
trecho semelhante acontece no compasso 33, a solugdo adotada por Galilei ¢ semelhante a anterior,
ele altera a voz do Tenor em uma terca ascendente. Assim como no compasso 31, ao oitavar o Fa 1,

Galilei gera um intervalo melddico de sétima no baixo, no compasso 34.
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Figura 4.30 - Nota do baixo oitavada compasso 10 (grade).
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Figura 4.31 - Nota do baixo oitavada compasso 10 (entabulagdo).
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Figura 4.32 - Nota do baixo oitavada compasso 10
(transcrig¢do da entabulagdo).

A primeira vista, as duas diminui¢des que Galilei faz no compasso 12 parecem ser apenas
uma, como as diagonais descritas por Vaccaro (1981, p. 198). Uma analise mais cuidadosa, no
entanto, mostra que na verdade eles sdo as entradas das vozes do cantus e do alto ornamentadas e
em imitacao. O alto entra na finalis e em seguida o cantus repete a mesma diminui¢do uma quinta
acima. Como pode ser visto na figura 4.34 e 4.35, a entrada em imitacdo pode ser facilmente
percebida na versdo transcrita em notagdo moderna, mas na versdo em tablatura pode-se perceber

como essa interpretagdo pode ser ambigua.
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Figura 4.33 - Ornamentagdo compasso 12 (grade).
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Figura 4.34 - Ornamentacao compasso 12 (entabulagao).
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Figura 4.35 - Ornamentacao compasso 12.

Além de utilizar, como afirmado acima, diminui¢des para proporcionar continuidade nos
momentos em que existem pausas verticais em todas as vozes, Galilei omite, ou prolonga algumas
notas provavelmente para que a execucao ao alaude seja realizada com mais graga e leveza. A maior
parte das notas, nao ¢ de fato omitida, mas substituida por uma de maior duragdo. Isso ocorre com
notas repetidas, por exemplo, no compasso 19, o segundo tempo do original de Ferrabosco na voz
do baixo existem duas colcheias, na versao de Galilei elas foram substituidas por uma seminima.
Muito provavelmente a opcao por esse tipo de alteragdo nao foi técnica, uma vez que as notas
repetidas podem ser executadas sem acrescentar dificuldade a entabulacao. Em outros locais Galilei
faz a alteragdo contraria, transforma uma nota longa em uma mais curta. Existe um exemplo desse
tipo no compasso 22 na voz do baixo, o primeiro tempo da voz ¢ uma minima, Galilei a transforma
em uma seminima, muito provavelmente porque a voz do alto faz um unissono com o baixo e para

que a voz do tenor continue a soar € necessario executar as duas na mesma posi¢ao.
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Figura 4.36 - Exemplo de nota omitida compasso 19 (grade).
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Figura 4.38 - Exemplo de nota omitida compasso 19
(transcri¢do da entabulacdo).
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Figura 4.41 - Exemplo de alteragdo de duracdo de nota
compasso 22 (transcri¢do da entabulagdo).
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Galilei também troca a posi¢do das vozes, principalmente das internas. Nos compassos 15 e
16, a voz do alto, originalmente, canta uma frase que envolve as notas Mi 3, F4 3 e Sol 3, enquanto
a voz do tenor executa o ambito de La 2 a Mi 3. Como pode ser visto nas figuras 4.40 e 4.41, a
versdo de Galilei, na metade do compasso 15, parece trocar a posi¢do das vozes do alto e do tenor
de lugar. a voz do tenor, no entanto, pode ser ouvida com poucas alteragdes, a voz do alto, no
entanto, faz um salto de sétima que resulta em um novo ambito (Fa 2 a Mi 3). A troca de ambito
entre alto e tenor parece ser justificada pela impossibilidade de se executar as melodias do tenor,
alto e cantus ao mesmo tempo. Trocar a oitava da voz nesse trecho pode ter sido uma opg¢ao feita
para facilitar a execug¢do ao alaude. Como visto acima, trocar de oitava ndo era uma pratica
desconhecida por Galilei, uma vez que nessa mesma peca ele troca a oitava das notas do baixo que
estdo fora do registro do alatde. Esse tipo de alteragdo também foi relatado por Minamino como

uma pratica de entabulagdo comum no século XVI.
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Figura 4.42 - Exemplo de voz oitavada compassos 15 ¢ 16
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Figura 4.43 - Exemplo de voz oitavada compassos 15 e 16 (entabulacio).
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Figura 4.44 - Exemplo de voz oitavada compassos 15 e 16.
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CAPITULO 5 - CONCLUSAO

O estudo do processo de entabulacdo de Vincenzo Galilei se mostra interessante, pois Galilei
relaciona em seu tratado sobre o tema as técnicas de entabulacdo com a teoria musical da época.
Com isso, pode-se perceber como a teoria aparece na pratica musical, o que nao ¢ sempre possivel
de se relacionar diretamente nas musicas desse periodo. Convém também lembrar que Galilei ¢ um
personagem historico importante, por congregar a atividade de alaudista com a de teorico, além de
representar uma das principais tradigoes de entabulagdo do periodo e de ter proporcionado a base
teorica para as obras desenvolvidas pelos membros da Camerata Fiorentina. Galilei proporcionou,
em seu tratado, a base tedrica e descreveu as técnicas de entabulagdo utilizadas por alaudistas como
ele, Francesco da Milano e Giovanni Paolo Paladino.

Essa tradicdo, como foi visto nos capitulos anteriores, primava pela preservacdo das
caracteristicas da polifonia vocal que viria a ser entabulada. Ela certamente ndo era univoca dentro
da tradicao alaudistica do periodo. A outra corrente era aquela que pode ser bem exemplificada por
Albert de Rippe e pelo tratado de Adrien Le Roy. Essa tradi¢do tinha como objetivo outro tipo de
entabulacdo, em que o original vocal era apenas uma espécie de ponto de partida para uma pega
instrumental bastante rica em ornamentos, muitas vezes a polifonia original dificilmente pode ser
reconhecida.

E certo que a convicgdo artistica de Galilei coloca seu tratado em posigdo privilegiada para
relacionar a pratica instrumental com as teorias composicionais. Além do objetivo de utilizar as
entabulacdes como meio de aprender as técnicas de composi¢cdo vocal, o texto de Galilei permite
visualizar como a teoria aparecia nas versoes instrumentais. Como pode ser visto no capitulo cinco,
mesmo se ndo existe a intensao de alterar o contraponto original ndo ¢ possivel entabular uma pega
a quatro vozes para alaude sem realizar algumas alteragdes. Mais além, a analise de lo mi son
giovinetta confirma as constatagdes de Canguilhem (2001 p. 97-107) na andlise da entabulagdo de
Anchor che col partire, as alteragdes de Galilei s3o de dois tipos, o primeiro sdo de alteragdes
necessarias, partes que ndo podem ser executadas no alaide se mantidas como no original; o
segundo sao de alteracdes que Galilei faz para que a pega soe melhor no alaude.

A andlise realizada por Canguilhem, no entanto, ndo leva em consideracdo a teoria
composicional da época, com isso ndo se pode comparar com precisdo se as alteracdes feitas por
Galilei alteram de fato a estrutura contrapontistica original e em que medida. Para alcancar esse

objetivo, a pesquisa buscou partir das relagdes feitas por Galilei no tratado para propor um roteiro
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de andlise utilizado na realizada em lo mi son giovinetta no capitulo cinco. Buscou-se uma forma de
analise que tivesse como foco as caracteristicas apontadas por Galilei e a relagdo com as teorias
composicionais.

Na anélise da entabulag¢do de lo mi son giovinetta, constatou-se que algumas caracteristicas
tipicas das pecas vocais do século XVI apareciam modificadas na entabulacdo do alaudista
florentino. A primazia da relagdo entre a voz do tenor e cantus descrita por Bent ndo parece ser tao
relevante para Galilei. Além de sua recomendacado, ao tratar das notas que podem ser omitidas, de
omitir notas das vozes internas, as principais cadéncias da peca foram alteradas justamente na voz
do tenor, transfigurando uma das principais caracteristicas das cadéncias da musica. Em todas as
trés cadéncias principais as vozes do tenor e canfus terminavam em oitava, uma consonancia
perfeita. Galilei, nas trés ocasides, troca a resolucdo da voz do tenor, o que resulta em uma sexta
menor com o cantus, uma consonancia imperfeita. A oitava em todos esses casos encontra-se entre a
voz do baixo e a do cantus. Essas duas evidéncias parecem indicar que Galilei considerava que
existiam trés vozes principais na peca baixo, tenor e cantus.

Por outro lado, as relagdes feitas por Galilei entre a teoria composicional e as técnicas de
entabulagdo permitem uma compreensao mais detalhada do de como a primeira era compreendidas
e utilizada por ele nas pecas instrumentais. A relagdo entre as poste € a teoria modal mostra que, ao
menos para Galilei, a tessitura em que a peca era entabulada era relevante e se relacionava a finalis
do modo da peca. Essa parece ser a explicacdo mais convincente para o numero de poste que Galilei
descreve no tratado, o respeito ao contraponto original era mais do que simplesmente uma
transcrigao literal, ele representava uma transformacao a estética que o entabulador julgava ser mais
adequada ao alaude.

Conclui-se também que as conexdes feitas por Galilei entre a teoria modal e as entabulagdes
de pecas vocais permite a classificagdo dos tipos tonais delas. Os dois principais desafios para essa
classificagdo eram e definicdo de uma clave e da armadura de clave, duas caracteristicas que ndo se
encontram nas tablaturas. Entretanto o quadro (fig. 4.25 e 4.26) que Galilei traz com as finalis,
ambitus e claves de cada modo pode ser utilizado para relacionar a finalis da peca com o sistema de
claves utilizado, mas a clave a ser utilizada deve ser a do baixo, uma vez que a do cantus nao ¢
indicada por Galilei. A armadura de clave, como foi visto no capitulo 5, pode ser definida por meio
da anélise da realizagdo de ficta na entabulagao.

A comparacao entre o tratado e a entabulacdo de Galilei levanta questdes importantes acerca
da relevancia historica desse repertorio. No século XVII, o alatide e outros instrumentos similares

tém uma fun¢ao importante como instrumentos de baixo continuo. A musica desse periodo estava
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centrada na relacdo entre o baixo e a voz solista. O estilo de entabulagdo de Galilei, enquanto
ferramenta de aprendizado composicional, pode ter sido uma influéncia importante. Para aprofundar
mais essa questdo, seria necessario um maior numero de analises que demonstrassem o quado
difundidas eram as técnicas de entabulagdo descritas por Galilei em seu tratado. Mas as teorias
defendidas por Galilei e seu posicionamento dentro de uma importante tradicdo de entabuladores
parece indicar que as entabulacdes de alatde tiveram um papel relevante nas transformacdes pelas

quais a musica italiana passava no final do século XVI.
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Figura A.1 - Entabulacéo de lo mi son giovinetta
(GALILEI, 1584, p. 56-57).
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Io mi son giovinetta
Alla quarta bassa

Domenico Maria Ferrabosco
(Bologna 1513-1574)

Figura A.4 - Grade de lo mi son giovinetta
alla quarta bassa (p.1).
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Figura A.5 - Grade de lo mi son giovinetta
alla quarta bassa (p.2).
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Figura A.6 - Grade de lo mi son giovinetta
alla quarta bassa (p.3).
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Figura A.8 - Transcri¢do da entabulacdo ornamentada
de Adriansen (ADRIANSEN, 1592).



Helas quel Jour
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Figura A.9 - Helas quel jour transcrigdo da grade p.1
(Bayerische Staatsbibliothek de Munique, Ms. Mus 2986).
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Figura A.10 - Helas quel jour transcri¢ao da grade p. 2
(Bayerische Staatsbibliothek de Munique, Ms. Mus 2986).
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Helas quel jour
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Figura A.11 - Helas quel jour transcri¢ao da entabulagdo p.1
(Bayerische Staatsbibliothek de Munique, Ms. Mus 2986).
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