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Resumo: Os trabalhos submetidos para este painel correspondem a propostas tedrico-
analiticas voltadas a musica polifonica e imitativa dos séculos XIV ao XVI, consideradas em
sua especificidade textural. Os autores, um livre docente, um doutorando ¢ um mestrando,
pertencem a um mesmo grupo de pesquisa, devidamente cadastrado junto ao CNPq, “Teorias
da Musica. O painel tem por objetivo apresentar propostas embasadas teoricamente que
fundamentem ferramentas analiticas aplicaveis ao repertorio em foco, especialmente o
relativo as formas instrumentais. Para tanto, os trabalhos combinam textos recentes com
tratados antigos e seus comentaristas atuais para desenvolver conceitos € um universo
terminolégico especifico.
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Abstract: The papers submitted to this panel correspond to theoretical and analytical
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student, belong to the same group of research properly registered at CNPq, “Teorias da
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develop concepts and a specific terminological universe.
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Prefacio

As trés comunicagdes presentes neste painel estdo voltadas as questdes
relativas a estrutura composicional da musica polifonica imitativa dos séculos XIV ao
XVI e resultam das atividades de um grupo de pesquisa cadastrado e ativo no CNPq. O
objetivo geral € propor ferramentas analiticas especificas para as composi¢des polifonicas
imitativas selecionadas e que levem em consideragdo que as vozes sejam estudadas de
modo integrado quanto aos fatores sonoros (intervalos obliquos e verticais, defasagem
ritmica, planos cadenciais e modos) e relacionais (sujeito, motivo e imitagdo). As
estratégias metodoldgicas preveem que a prioridade na conceituagdo estrutural seja
conferida a analise do interior do complexo textural e ndo as vozes individualmente. As
atividades ja desenvolvidas neste contexto de pesquisa geraram até agora trés artigos em
periddicos referenciados, seis comunicagdes em congressos no Brasil e no exterior (trés),
com respectivas publicacdes completas e resumos em anais.

Cada trabalho se concentra em aspectos especificos relacionados ao tema
geral. O primeiro deles (Agrupamentos sonoros plenos: uma ferramenta analitica para
o estudo das formas instrumentais da polifonia imitativa do século XVI) estabelece
para o ricercar imitativo as condi¢des tedricas fundamentais para analise do que o autor
denomina como ‘agrupamentos sonoros plenos’, objetivando expor uma ferramenta
analitica aplicavel a composicdo instrumental polifénica imitativa do século XVI.
Alguns resultados da pesquisa sdo indicados neste trabalho, entre eles a diferenciacao
entre agrupamento expositivo e digressivo relacionada as conceituagdes de motivo e
sujeito e a relacdo entre intervalos verticais e obliquos com o ritmo. O segundo
trabalho (Planos cadenciais: avaliagdo de seu uso como ferramenta analitica em um
ricercar a quatro vozes de Adrian Willaert) desenvolve dispositivos teoricos para a
analise de ricercares a partir de cldusulas, categorias e planos cadencias, referenciados
nos trabalhos de Meier (1988) e Castilho (2010). A terminologia mencionada por esses
autores, com base em tratados de época por diversos outros, ¢ discutida com base em
sua aplicabilidade em um contexto analitico. Sdo identificadas fortes relacdes entre
clausulas formalis perfeitas e as articulagdes estruturais do Ricercare Tertius, de
Willaert (1550), expandindo o modelo cadencial de Meier. O terceiro trabalho
(Imitazione della natura e o conceito das protoformas do canone) propde a

fundamentagdo de cinco formas-base para o canone (enquanto polifonia imitativa



mr!:om XXV Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica — Vitoria — 2015
estrita), intrinseca e semanticamente relacionadas a distintas abordagens do conceito de
mimese a partir da acep¢do medieval (o rondellus e a caccia), bem como do resgate
humanista no conceito da Imitazione della natura no século XVI. O trabalho indica
perspectivas tedricas de classificagdo de cdnones que se mostram bastante operacionais
para a analise de estruturas candnicas presentes em composi¢des do periodo entre os

séculos XIV ao XVI.
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Resumo: O conceito de agrupamento sonoro pleno objetiva criar ferramenta analitica
aplicavel a composicdo instrumental polifonica imitativa do século XVI. Propdem-se que
os componentes texturais sejam estudados de modo integrado quanto aos fatores sonoros e
relacionais da textura imitativa. As referéncias teéricas e terminologicas especificas para o
objetivo proposto sdo: Schubert (2007), “moddulo”; Milson (2006), “célula”; Rifkin
(1997), “motivicidade”; Ao final deste trabalho aplicam-se os procedimentos analiticos
referidos a dois fragmentos de ricercares de Willaert.

Palavras chave: Agrupamento. Polifonia imitativa instrumental. Século XVI.
Inter-relagdo motivica. Intervalos verticais e obliquos

Plain sound grouping: an analytical tool for the study of instrumental forms of
imitative polyphony of 16th century

Abstract:The concept of 'plain sound grouping' aims the creation of an analytical tool
applicable to the imitative polyphonic instrumental composition of the 16th century. It is
proposed that the textural components are studied integrated concerning the sound and
relational factors of imitative texture. The theoretical and terminological references
specific to the objective proposed are: Schubert (2007), "module"; Milson (2006), "cell";
Rifkin (1997), "motivicity". At the end of this study analytical procedures referred to two
ricercars fragments of Willaert are applied.

Key words: Plain Sound Grouping. Instrumental imitative polyphony. 16th

century. Motivic interrelation.

1. Introducio

A estratégia proposta para a definicdo dos agrupamentos sonoros plenos
divide-se em dois fatores. O primeiro ¢ o fator sonoro que corresponde a materialidade da
simultaneidade polifonica, ou seja, ao modo como as alturas, registros e duragdes se

sobrepdem. O segundo ¢ o fator relacional correspondente ao estudo e classificagdo das

inter-relacdes motivicas nos componentes polifonicos.

A identidade motivica relacionada a polifonia imitativa difere da aplicada a
musica homofonica dos séculos XVIII e XIX. Uma diferenga conceitual e historica ¢
apontada por Joshua Rifkin com o nome de “motivicidade”, em seu artigo Miracles,
motivicity, and Mannerism, (1997), ao entender o conceito de motivo na musica polifonica

dos séculos XV e XVI como algo mais estitico e menos sujeito a transformagdes.



AL XXV Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica — Vitoria — 2015
Concordando com Rifkin, em nosso estudo considera-se que a identidade motivica surja
por meio da repeticdo, mas enfatiza-se que esta identidade se da muito mais pelo aspecto
relacional entre as vozes da polifonia do que na variacdo do motivo ele mesmo.

Se no moteto a tarefa inicial da segmentagdo dos agrupamentos conta
inicialmente com o texto como guia, ao propor a coordenacdo dos dois fatores na analise
dos agrupamentos na musica instrumental o objetivo ¢ alcangcar um detalhamento ainda
mais rigoroso e especifico. Obviamente estas categorias também estdo presentes na musica
vocal, mas na musica instrumental torna-se essencial as ferramentas especificas para
aumentar a qualidade das informacdes vindas do interior da textura.

Em seguida fundamento os dois fatores aplicando-os em exemplos musicais
destacados pontualmente do ultimo conjunto de ricercares de Adrian Willaert impresso em

vida do compositor, publicado por Antonio Gardano em 1559.

2. Fator Sonoro

Consiste na avaliagdo do grau de variedade em sucessdo dos intervalos
verticais e obliquos e da relacdo entre altura e duracdo associada a estes na simultaneidade.
A analise dos intervalos verticais ¢ obliquos ¢ um procedimento analitico' que visa
dimensionar e qualificar texturalmente um agrupamento. Os intervalos verticais indicam a
sonoridade resultante das consonancias perfeitas e imperfeitas predominantes no
agrupamento. A presenca dos intervalos obliquos indica, por sua vez, tanto as dissonancias
e consonancias possiveis quanto a atividade ritmica entre as vozes causada pelas
defasagens duracionais entre as vozes simultdneas. O pressuposto ¢ que numa textura
polifonica o ritmo, as duracgdes, os acentos e as alturas estejam integrados de tal modo que
a movimentagdo ritmica percebida resulte da fusdo de todas as vozes envolvidas. A
prioridade na conceituagcdo dos agrupamentos sonoros plenos ¢ conferida a analise do
interior do complexo textural e ndo as vozes individualmente.

Os intervalos verticais e obliquos sdo indicados nas transcrigdes das
composi¢des entre as vozes em simultaneidade com os nimeros correspondentes. Neste
trabalho quando uma sucessdo corresponde a intervalos obliquos a indicagdo numérica ¢
sublinhada e quando um intervalo ¢ formado pelo cruzamento de vozes um ‘x’ ¢
adicionado na frente do nimero indicativo. A indicagdo dos intervalos verticais e obliquos

ainda possibilita visualizar, com maior precisdo, o espacamento relativo entre os
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componentes, o que favorece a determinag¢do dos niveis de densidade textural de cada
agrupamento.

O estabelecimento de uma terminologia especifica pode auxiliar a qualificar e

discriminar os agrupamentos quanto ao fator sonoro. Se ndo, vejamos: Intervalo vertical é
aquele em que as vozes envolvidas atacam simultaneamente as notas respectivas; Intervalo
obliquo refere-se a ataques defasados entre as vozes em que ao menos um dos sons

mantém-se sustentado no momento do ataque das outras vozes; Tensao polifonica define-

se neste estudo pelos graus de diferenciagdo ritmica e da propor¢do de dissondncias e
consonancias entre os componentes sobrepostos de um agrupamento - maior o grau de
diferenciagdo, maior a tensdo polifonica e a independéncia dos componentes em
simultaneidade; Densidade ¢ um termo textural no sentido em que Wallace Berry o
definiu, assim como os conceitos derivados de “densidade-nimero” ¢ ‘“densidade-
compressdo”, estes os que mais diretamente dizem respeito aos agrupamentos SOnoros
plenos. O primeiro se refere a quantidade de componentes simultaneos, enquanto o
segundo, a dimensdo do espaco formado pelas alturas que se estabelecem num
determinado momento ou pelo grau de “proximidade pelos quais os componentes estao

separados no alinhamento vertical” (BERRY, 1987: 209). Movimentacao ritmica refere-se

ndo somente a duragdes curtas ou longas de uma linha, mas ao grau de movimentacao
relativa entre as vozes e as diferentes possibilidades de combinagdo quanto aos acentos
duracionais, de altura e de registro.

Andlise dos intervalos verticais e obliquos a um segmento entre 0s compassos

56 e 66 do Segundo Ricercar de Willaert™:
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Exemplo 1 — Fragmento inicial da fase expositiva de um dos pontos de imitag¢do do Segundo
Ricercar, de Willaert (1559).

No trecho inicial do ponto as entradas estdo separadas pelos seguintes
intervalos de tempo (minimas como base): 7-6-6-2-8-10, e indicam a formag¢do de um
grande agrupamento que, por abarcar todas estas entradas, pode ser considerado um
agrupamento que se estrutura quase exclusivamente por imitacdes do sujeito. Formam-se
neste inicio do ponto quatro agrupamentos menores, trés duos e um trio. O primeiro duo
(tenor-cantus), do compasso 56 ao 61; o segundo (bassus-tenor), do compasso 61 ao 64; o
terceiro (tenor-cantus) do compasso 63 ao 66; e o trio, do compasso 66 ao 68. Estes
agrupamentos tém em comum a presenga de um mesmo sujeito, mas contrassujeitos
sempre diversos, atributo que causa mudancgas importantes na configuragdo sonora e
qualifica cada uma das segmentacgdes. As sequéncias numéricas relativas a cada uma dos
quatro agrupamentos [33x3x3 1 23 3687610335433],[35351010 85610
8], [653686536536566768],e[10121153231653635d656/111010

5d 6 8 5 6 5 6 5] possibilitam identificar também, e com maior precisdo, a flutuacdo da

distancia intervalar entre os componentes, assim como as mudangas mais repentinas entre
as vozes (saltos), como as que ocorrem entre décimas e tergas.

Os compassos 56-57 na linha do bassus, embora correspondam ao ultimo
movimento cadencial do ponto anterior, imbricam com a entrada do novo ponto de
imitacdo que se inicia no tenor. Assim, o primeiro duo antes de ser formado por tenor e

cantus, sofre uma interferéncia do bassus quanto ao fator sonoro. Este pequeno sub-
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agrupamento apresenta a primeira entrada do sujeito e os intervalos verticais e obliquos [6
5310 10 8 11 10] indicam o arrefecimento final do agrupamento anterior: a sonoridade
resultante ¢ dominada por consonancias imperfeitas de trés décimas, uma sexta e uma
terca, que compdem uma sonoridade de ressonancia triddica com a quinta e oitava. A
unica dissonancia, a décima primeira, apresenta-se como uma suspensdo que resolve na
décima, concluindo a cadéncia. A presenga de poucos intervalos obliquos revela pequena
atividade ritmica evidenciando o movimento cadencial. A entrada do sujeito no tenor
propde o processo imitativo que acontece com a resposta como uma imitagdo invertida e
transposta no cantus, constituindo o que Milson (2006) denomina “célula de fuga”. A
tensdo se incrementa com o surgimento de dois intervalos em cruzamentos, de trés
dissonancias (2%, 7* e 4*) e muitos intervalos obliquos a indicar intensa movimentagao. No
segundo agrupamento a movimentacao ritmica diminui e apresenta apenas dois intervalos
obliquos e sonoridade exclusivamente consonante. O terceiro agrupamento ¢ também
consonante, mas apresenta maior movimentacao ritmica atestada pela predominancia de
intervalos obliquos. Ao final, o quarto agrupamento ¢ o de maior densidade e tensdo
sonora, ndo somente por se constituir por trés vozes, mas pelos muitos intervalos obliquos,
menor espacamento entre cantus e tenor e pela alta incidéncia de dissonancias.

Quanto ao fator sonoro o agrupamento no se todo indica diversidade textural
contraposta a estrutura esquematica e repetitiva das imitagcdes. No entanto o esquema de
imitacdes, ¢ em funcdo da diversidade dos intervalos de tempo entre as entradas, ora se
deixa imbricar ora se separar de modo a criar uma complexa simultaneidade, talvez a

caracteristica mais propriamente polifonica deste tipo de composicao.

3. Fator Relacional

Quanto a este segundo fator, parte-se do principio de que os agrupamentos
formados podem variar quanto ao niimero de motivos (iguais, variados ou diferentes) que
abarcam, e quanto ao potencial de estabelecerem referéncias estruturais temdticas na
composicdo. Propde-se aqui que as identidades motivicas devam ser qualificadas quanto
ao grau de semelhanca e variacdio e também quanto ao posicionamento no tecido
polifonico: se as relagcdes sdo lineares, diagonais, simultdneas, se em registros ou vozes
diferentes. E preciso diferenciar, contudo, sujeito’ de motivo e motivo de imitagdo. Um
sujeito nunca ¢ algo isolado, pois compde um conjunto de a¢des imitativas mais ou menos

padronizado. O sujeito instaura um processo relacional, que ndo ¢ necessariamente
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motivico, entre este e sua imitagdo ou seu contrassujeito. Quando se estabelecem relagdes
independentes do esquematismo das imitagdes criam-se elos tematicos voltados para a
coesdo estrutural da composicdo. Numa estrutura polifonica estrita ndo hd, de fato,
nenhuma relagdo motivica, pois o potencial relacional se restringe a um esquema
previamente fechado de imitagdes. O fator relacional consiste em uma fun¢ao estrutural
dos motivos que criam arcos de coeréncia na composi¢do. Contudo sujeitos e contra-
sujeitos podem ser compostos por figuragdes discretas que tenham potencial motivico e,
deste modo, podem tornam-se a fonte principal de recursos tematicos numa composi¢ao
polifonica imitativa.

Uma inter-relagdo motivica se instaura quando € possivel o estabelecimento de
algum tipo de relagao de identidade por repeti¢do ou varia¢do. A localizacdo e qualificagdo
destas identidades auxiliam na tarefa da segmentacdo dos agrupamentos. Sugere-se a
seguir um conjunto terminoldgico para as inter-relagcdes motivicas:

Linear: quando no mesmo componente; Diagonal: se em componentes
diferentes; Paralela: se simultinea; Imbricada: se os motivos estiverem parcialmente
sobrepostos; Contigua: quando houver proximidade temporal num mesmo agrupamento;
Distante: se a inter-relacdo motivica ocorrer em agrupamentos e pontos de imitagdo

diferentes.

4. Agrupamentos no Ponto de Imitacio

Tanto nos motetos quanto nos ricercares o ponto de imitagdo® é o nivel de
maior amplitude na segmentacio dos agrupamentos sonoros plenos. E possivel abarcar, no
entanto, agrupamentos menores, cujo fim de um se imbrica com o inicio de outro —
imbricagdo inerente a textura polifonica. O primeiro ¢ denominado como agrupamento
expositivo, que corresponde ao processo imitativo mais esquematico das entradas iniciais
do sujeito (indicadas por linha cheia a partir da nota inicial das entradas e os intervalos de
tempo entre parénteses). Nos exemplos musicais presentes neste trabalho a indicagido do
sujeito e suas imitagdes esta quase sempre limitada a configuracdo minima compartilhada
por todas as entradas estabelecidas num determinado ponto de imitacao.

O segundo tipo de agrupamento no ponto de imitacdo (linha tracejada) ¢

denominado como agrupamento digressivo e tende a ser menos esquematico que o

expositivo, comportando tanto segmentos ndo imitativos quanto imitativos, estes

constituidos sem o rigor do processo de imitacdo que Milson denomina como “célula de
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fuga” (2006, 344). O agrupamento digressivo se desenvolve até que processos cadenciais
encerrem o ponto de imitacdo, geralmente em defasagem entre as vozes. Na fase
digressiva fragmentos do sujeito, e, ou, novas configuracdes, estabelecem relagdes
motivicas dentro do ponto criando eventualmente pequenos processos imitativos ndo
esquematicos. Ao se assinalar e nomear um motivo (arco tracejado), a0 menos uma
repeticdo deve confirmar a configuragdo minima — diastematica e/ou duracional —
estabelecida. E suas variagdes devem ser consideradas a partir da configuracdo indicada.
No exemplo a seguir, transcri¢do do inicio do Terceiro Ricercar a trés de
Willaert, ¢ possivel identificar o agrupamento expositivo (indicado por linha cheia
apontando as notas iniciais e o intervalo de tempo entre as entradas) composto pela
primeira entrada do sujeito no tenor, a imitacdo quinta abaixo no bassus € a imitacao a
oitava no cantus. O intervalo de tempo entre a primeira e segunda entrada ¢ de 6 minimas
e entre a segunda e terceira ¢ de 14 minimas, constituindo estruturalmente a duragao total
da fase expositiva. O agrupamento digressivo, por sua vez, comec¢a imediatamente a partir
do término da exposi¢cdo do sujeito e de cada uma das imitagdes, respectivamente. No
Exemplo 2 estdo indicadas as entradas que constituem o agrupamento expositivo e, em
seguida, os motivos que compdem a rede de complexas inter-relagdes entre quatro motivos
(a, b, c e d), rede esta estabelecida no agrupamento digressivo. Analisando de modo
quantitativo pode-se notar que o motivo b aparece por seis vezes; 0 motivo a, quatro
vezes; enquanto os motivos ¢ e d surgem respectivamente trés e duas vezes. A constataciao
no numero de vezes com que cada motivo se apresenta indica apenas o predominio
estrutural do motivo b e seu papel mais ‘tematico’ no agrupamento. O mais importante no
caso dos agrupamentos, contudo, ¢ analisd-los num sentido mais qualitativo e identificar o

modo como eles se formam e interagem na textura polifonica imitativa.
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Exemplo 2 — inicio do Terceiro Ricercar de Willaert com o primeiro ponto completo (fase expositiva
e fase digressiva) e o inicio do segundo.

No exemplo 2 ¢ possivel identificar no agrupamento digressivo duas

possibilidades de formagdo de agrupamentos menores: a primeira por contiguidade entre
motivos e a segunda por processos imitativos que podem se aproximar de uma inter-
relagdo na forma “célula de fuga”. No primeiro caso ha formagdo de trés agrupamentos
por contiguidade entre os motivos a € b: o primeiro como uma inter-relacdo imbricada
espelhada entre tenor e bassus: a-b° - b-a (compasso 5 ao 7); o segundo pela contiguidade
diagonal entre bassus e cantus, seguida de uma inter-relagdo linear no cantus, de b- a-b
(compassos de 8 a 12); e o terceiro, ainda por contiguidade, apresentando a inter-relagao
diagonal entre bassus e tenor complementada, no proprio fenor, por uma relacdo linear, b-
b-a, assinalada nos compassos de 14 a 17. Os dois ultimos agrupamentos da fase

digressiva do primeiro ponto de imitag@o se referem ao processo imitativo (em oitavas) de
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c-c-c, respectivamente entre fenor, bassus e cantus (compassos de 9 a 15). Imbricado a
este processo imitativo ocorre o motivo d, desta vez apenas entre tenor e cantus.

Os agrupamentos sonoros plenos ndo estdo necessariamente enfileirados numa
sequéncia temporal e se desenvolvem num espago virtualmente tridimensional, a partir de
uma das possibilidades sugeridas: contiguidade e imitacdo. O agrupamento digressivo se
comparado ao expositivo pode parecer cadtico ou “livre” ou “secundario”, mas sua
representacdo ¢ sempre um processo composicional reflexivo. E possivel identificar na
Figura 1 as sequéncias e imbricamentos dos pequenos agrupamentos, principalmente os
que correspondem as inter-relagdes do tipo imitativo que de fato se entrecruzam realizando

plenamente as possibilidades de uma espacialidade da textura polifonica.

Cantus ab c d
Tenor | ab c d ba
Bassus ba b b c

Figura 1 — Distribuigdo espacial dos agrupamentos menores na fase digressiva do primeiro ponto de
imitagdo do Terceiro Ricercar, de Willaert.

5. Consideragoes Finais

A modelagem e delimitagdo dos agrupamentos sonoros plenos se da
fundamentalmente por caracteristicas de inter-relacdo motivica e processos de interagdo
sonora entre as vozes. Ao se sobreporem na textura polifonica, os motivos interagem
tematica e sonoramente, ¢ desse modo o resultado da interagdo torna-se o recurso
fundamental para a segmentagao e analise dos agrupamentos sonoros plenos, segmentagao

que ndo se configura necessariamente por limites rigidos.
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Notas

1 peter Schubert (2007) utiliza um procedimento analitico semelhante para identificar estruturas que se
repetem ao formarem modulos, mas ndo diferencia os intervalos verticais dos obliquos.

% As transcrigdes dos Ricercares de Wlllaert presentes neste trabalho partem da edigdo de 1559, Fantasie
Recercari: contrapunti a tre voci. Veneza: Antonio Gardano. 1559.

3 Adota-se neste trabalho o conceito de sujeito como definido por Milsom como uma ideia melédica que é
passada em transposi¢do de voz para voz e que “pode ser interagir consigo mesma, por imitagdo, para
formar uma “célula de fuga” ou combinada com um contrassujeito para formar uma “célula
sujeito/contrassujeito” (MILSON, 2006: 345).

* O conceito tem por base Jeppesen (1939, 241), Schubert (2007, 483) e Jessie Ann Owens, que indica que
um ponto de imitagdo pode “frequentemente ser dividido em unidades menores de atividade que poderiam
ser denominadas como eventos contrapontisticos” (1997, 251).

> O sublinhado indica neste caso uma inter-relacio linear.
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Planos cadenciais: avaliacao de seu uso como ferramenta analitica em um
ricercar a quatro vozes de Adrian Willaert
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Resumo: O objetivo ¢ desenvolver dispositivos tedricos para a andlise de ricercares a partir de
clausulas, categorias e planos cadencias, referenciados nos trabalhos de Meier (1988) e Castilho
(2010). A terminologia mencionada por esses autores, com base em diversos tratadista de época, ¢
discutida e selecionada com base em sua aplicabilidade em um contexto analitico. Foram
identificadas fortes relacdes entre clausulas formalis perfeitas e as articulagdes estruturais do
Ricercare Tertius de Willaert (1550) e expandiu-se o modelo de plano cadencial de Meier tanto ao
incluir vozes complementares quanto ao considerar articulagcdes ndo cadenciais no estudo.

Palavras-chave: Planos cadenciais. Willaert. Ricercar. Analise. Clausulas.

Cadential Plans: Evaluation of its Use as an Analytical Tool Over a Four-Voice Adrian
Willaert’s Ricercar

Abstract: The aim is to develop theoretical devices for ricercare analysis by means of clausulae,
categories and cadence plans upon Meier’s (1988) and Castillo’s (2010) works. Terminology
mentioned by these authors, with basis on early treatises, is discussed and selected with basis on
its applicability in an analytical context. It was identified strong relationships between perfect
formalis clausulae and structural articulations over Willaert’s Ricercare Tertius (1550). Meier’s
cadence plan model was expanded both by adding complementary voices as in considering non
cadential articulations on this study.

Keywords: Cadential Plans.Willaert. Ricercare. Analysis, Clausula.

Os ricercares a quatro vozes de Willaert foram publicados pela primeira vez em
uma importante coletinea para ensemble intitulada Musica Nova Accomodata...", em Veneza,
1540 (antes do seminal album de Willaert, Musica Nova, de 1559), contendo pecas de outros
autores, inclusive uma peca creditada a Giulio da Modena e mais tarde atribuida a Willaert.
Em 1550 Jacques Moderne” republicou uma série de pecas deste album em seu Musicque de
Joye, incluindo estes ricercares a quatro vozes € mais outros dois novoscompostos por
Willaert, além de um terceiro posteriormente atribuido a ele, ali creditado a Gabriel Coste.
Por conter os primeiros ricercares de Willaert e mais outros novos, o Musicque de Joye
mostra-se uma fonte primaria relevante para estudo por manter um estilo editorial comum
entre estas pecas. Assim, tomamos o primeiro ricercare deste album, o Tertius, em Ré,

correspondente ao primeiro ricercare do Musica Nova Accomodata, para o estudo que segue.
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A investigacdo de ferramentas adequadas para os fins desta pesquisa concentrou-
se em estudos relacionados a cadéncia na polifonia renascentista, elemento articulador do
texto e de seu arranjo musical. Sua importancia na composicao da estrutura se reflete na
preocupacao de tratadistas antigos sobre o assunto. Bernhard Meier reflete sobre o processo

composicional no século XVI referindo-se a dois deles,

Para OrazioTigrini, o erro que ocorre se eventualmente colocam-se cadéncias em
tons improprios — em contradi¢do com as regras do modo — constitui um erro talvez
pior do que introduzir cadéncias que conflitam com a estrutura sintatica do texto; e
de acordo com Vicentio Lusitano, o estabelecimento de um plano cadencial
modalmente correto ¢ o passo seguinte no processo de composi¢do logo apds o
estudo o texto (visando seu contetido afetivo e sua forma gramatical) e a selecdo do

modo (MEIER, 1988: pg 102).

A utilizagdo de cadéncias na estruturacdo musical se inicia por sua criteriosa
selecdo segundo categorias baseadas em um padrio a trés vozes herdado da polifonia
medieval conhecido como clausula formalis, onde o discante e o tenor protagonizam a
formacao de um intervalo de sexta maior, seguida de sua resolu¢do por movimento contrario
atingindo uma oitava (o mesmo vale para o encaminhamento de uma terca menor para o
unissono); a formagdo da sexta nesta clausula deve ser, no entanto, antecipada por uma
suspensdo no discante sobre uma sétima menor, resultando na sincopa caracteristica desta
resolugcdo. A voz inferior desta clausula, o contratenor, participa reforcando a tonica na
resolucdo, alcancando-a por salto, além de uma quarta vox que pode ainda ser adicionada
entre o tenor e o discante com o papel de atingir ou preservar um intervalo de quinta em
relagdo ao tenor’. Estas formacdo equivale as vozes renascentistas do cantus, tenor, bassus e
altus, estabelecidos nesta sequéncia em uma hierarquia de seus movimentos estereotipicos em
clausulas melddicas, ex. 1(a): [I-VII-I (cantizans), 1I-1 (tenorizans), V-1 (basizans) e IV-V ou
V-V (altizans), todos em padrao binario, exceto o cantizans (ternario).

Alteragdes estruturais da clausula formalis produzem clausulas polifonicas de
menor impacto que o da cadéncia “perfeita” (termo utilizado livremente por tratadistas, com
significados diversos), entre elas: clausulas simplex, por desarticulacdo da sincopa do
cantizans até um padrdo bindrio, e semiperfeita, que abdica da cldusula basizans, exemplo 1
(b, ¢), ambas remetendo aos estagios iniciais do contraponto a trés vozes (MEIER: 1988, pg.

93-94); e clausulas invertida, com cantizans e tenorizans em cruzamento, exemplo 1 (b, d),
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quasi simplex, por figuragdes melddicas diversas, exemplo 1(c), e diminuta, por

ornamentacdo do cantizans com colcheias duplas ou portamenti, exemplo 1(d).
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Exemplo 1. (a) clausulas melddicas em clausula formalis perfeita. (b) clausula semiperfeita invertida. (c)
clausula guasi simplex semiperfeita. (d) clausula diminuta invertida

Categorias modais, por sua vez, referem-se a resolucdo da cadéncia em tons
proprios a cada um dos modos, em posi¢ao final ou intermediaria aos versos de uma obra
vocal polifonica. Diversos tratadistas antigos propde esquemas de classificagdo em
categorias, porém em linhas gerais pouco abrangentes e muitas vezes inespecificas, o que
torna inviavel a ado¢do de um Unico modelo tratadistico para a analise do Ricercare Tertius.
Uma terminologia mista, no entanto, pode ser selecionada e adaptada a andlise desta peca
instrumental composta no Modo 1, segundo tipos de resolugdo nela ocorrentes: para
cadéncias perfeitas em d, a clausula primera, classificada por Montanos para a conclusao de
versos na finalis; para cadéncias “imperfeitas”’em d — semiperfeitas ou fuggita por pausa ou
imbricacdo —, a cadenza propria, que ¢ aplicada as resolucdes na finalis, segundo Pietro
Pontio, mas ¢ inespecifica quanto as clausulas que a governam; para cadéncias em a, a
clausula segunda, para a conclusdo de versos na cofinalis, segundo Montanos — desde que
seja vera, pois do contrario sera tratada como cadenza frigia, ver a seguir; para cadéncias em
f, a cadenza regolare, podendo contemplar qualquer um dos “tons proprios ao modo”
segundo Zarlino, Tigrini e Pietro Aron; e para cadéncias em g e em c, a cadenza per transito,
caso a resolugdo nao se dirija a finalis nem a cofinalis, novamente segundo Pontio.

A resolucdo cadencial também segue uma tipologia baseada em sua ocorréncia
historica: a cldusula vera ¢ aquela onde o sustentatio eleva em meio tom o sétimo grau,

garantindo para a resolugdo uma sexta maior, ¢ a clausula frigia faz o contrario (clausula
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remissa), ao diminuir em meio tom o segundo grau, via fenorizans no bassus, em geral; caso
contrario, € havendo uma linha mais grave, ndo se pode estabelecer um movimento basizans
V-I tipico, devido a formacao de um tritono abaixo da sexta maior. Tal movimento partira
entdo de outra nota, podendo ocorrer eventualmente o movimento I-IV, dando a falsa
impressdo de uma cadéncia plagal (CASTILHO: 2010, pg. 8). Devido a natureza desta
cadéncia, ndo ¢ possivel atribuir a ela cldusula perfeita tampouco semiperfeita. A ocorréncia
das clausulas vera e frigia tem ligacdo direta com inflexdes ficta e recta que estardo

ressaltadas na analise.

A sonoridade das cadéncias ainda pode sofrer desvios conhecidos como cadéncia
fuggita, podendo alterar a sensacdo de tom caso ocorra na voz grave, como a moderna

cadéncia de engano. MEYER (1988, pg. 99) cita seu crescente uso ao longo do renascimento.

Contudo, cadéncias ndo sdo sempre conduzidas a conclusdo que o ouvinte espera
quando elas se iniciam. Ao contrario, o século XV, e o século XVI ainda mais,
conhecem muitas técnicas abilidosas para permitir que cadéncias sejam percebidas
como cesuras de articulagdo, porém por enfraquecer seu efeito conclusivo por um
maior ou menor grau. Este “fuggir la cadenza,” usado raramente ¢ em formas
relativamente simples por Josquin e mestres de sua geragdo, aumenta com a maior
densidade de estilo contrapontistico em obras de mestres pds-Josquin e alcanga um

ponto alto nos trabalhos tardios de Willaert e em obras de alunos de Willaert.

Entre as cadéncias fuggite, a mais comum ¢ aquela por resolucao alterada, quando
uma ou mais clausulas alteram o seu curso esperado; se uma das duas vozes elementares
(cantizans e tenorizans) ndo completa seu destino, a cldusula também ¢ chamada de
incompleta, como no exemplo 2(a) no tenorizans. J4 a evasdo por pausa ocorre pela
interrup¢do do movimento de uma das clausulas, como no exemplo 2(b) no basizans. A

imbricagdo imitativa também € um tipo de evasdo, e estd indicada nas andlises pelo registro

de entrada de sujeitos.

A andlise do Ricercare Tertius de Willaert revelou exemplos muito atipicos. Em
duas situacdes, ocorre a formacao de uma cadéncia com dupla suspensao, uma sob clausula
vera, exemplo 2(c), e outra sob uma clausula frigia. Sequéncias de clausulas diminutas nao
sdo comuns, mas ocorrem no Ricercare Tertius em uma mesma regido monstrando um

planejamento de texturas na obra.
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Exemplo 2.(a) clausula incompleta (b) clausula fuggita por pausa (c) clausula semiperfeita com dupla suspensao

A aplicagdo da variada tipologia na analise de obras polifonicas resulta em perfis
entitulados “planos cadenciais” (MEIER: 1988, pg. 123). Na Tabela 1, todas as cadéncias
encontradas no ricercare estdo dispostas por compasso e tipos de cldusulas. Os registros em

negrito acusam as cadéncias mais proximas do esteridtipo da cadéncia formalis perfeita.

O agregamento cadencial representa a elisdo ou a forte intera¢do entre duas
cadéncias que se complementam, potencializando seu efeito de articulagdo. Uma cadéncia
formalis, nestes casos, € sempre precedida por alguma outra, seja simplex, quasi simplex ou
mesmo formalis (casos precedidos por clausula diminuta sdo comuns mas ndo ocorreram
nesse ricercare). No entanto, os agregados ndo sdo responsaveis por todas as articulagdes

cadenciais, apontadas por linhas tracejadas, Tabela 1.
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cliusula clausulas meladicas categoria modal
cc. polifonica no cantus no altus no tenor no bassus (tom e resolugdo)
18-19  formalisy; cantizans csj.1 tenorizans (}) suj.1t a  frigiat (f)
23-24  formalis cantizans (%) suj.2 tenorizans basizans d propria
27-28  quasispi  cantizans  tenorizans  altizanst  suj.2f ¢ frigiat(a)
29-30  formalis cantizans (%) altizans¥ tenorizans basizanst a segundat (f)
32-33  formalis] - cantizans (%) suj.2 tenorizans d propria
36-37  formalis cantizans () suj.2 tenorizans basizans-(3) d propria
38-39 formalis] suj.3 altizans (=)  cantizans (§) tenorizans g  per transito
4l (quasispt & altizans  tenorizans (;) - a  frigias
41-42 { Jformalis cantizans () tenorizans basizans-(3) - d propria
43-44  formalis]* suj.3 --- tenorizans cantizans (%) g  per transito
45-46  formalis{*  tenorizans-(3) cantizans () suj.3 --- d propria °
47-48  formalis* - suj.3 tenorizans-(}) cantizans (%) d propria °
49-50  formalis cantizans (§) altizans (—) tenorizans basizans d primera
5253 formalis}  cantizans(s)  ftenorizans  sujd swjd a  segunda
55-56  formalis] suj.4 suj.4 cantizans (£) tenorizans a segunda
59-60  formalist cantizans tenorizans-(3) suj.4 suj.4 e  frigia®t(c)
62-63  formalis} suj.4 cantizans altizans (=) tenorizans (b) a frigia
63-64  quasi sp* - tenorizanst cantizans basizans g per transito
65 { simplex ) altizans tenorizans --- e frigias
65-66 | formalisy; cantizans () tenorizans basizanst --- a segundat (f)
68-69 {forma!isj; ) cantizans altizans tenorizans () a frigia
69-70 \ formalis cantizans (§) altizans (—) tenorizans basizans-(}) d propria
7273 diminutal LT cantizans tenorizans® ¢ transitot (@)
74-75  formalis; - - cantizans (z) tenorizans g  per transito
78-79  diminuta cantizans tenorizans®t -—- basizanst, ¢sj.5 ¢  transitot (f)
80-81  formalis cantizans (%) tenorizans csj.S basizans-(3) g  per transito
83-84  diminutaf - - cantizans tenorizans f regolare
85-86  diminutaf csj.5 - cantizans (z) tenorizans g  per transito
87-88 diminuta*  tenorizans, csj.5 suj.5 cantizans (z) basizans g  pertransito
89-90 formalis* tenorizans® cantizans - basizanst ¢ transitot (a)
92-93  diminuta cantizans csj.6 tenorizans-(3) basizans f regolare
9495 formalis  cantizans () altizans(—)  tenorizanst basizans g per transito
96-97  formalis cantizans () altizanst tenorizans basizanst g per transito
98-99 formalisi* - - tenorizans® cantizans () g  per transito
100-1  formalis* - - tenorizans cantizans (%) g  per transito
102 quasisp; ) cantizans altizanst tenorizans a Srigia
102-3 { Sformalis cantizans (3) altizans (—) tenorizans¥ basizans d propria
103-4 | quasi spf ) cantizans altizans tenorizans by  per iransito
104 3 quasi spl* ) tenorizans altizans¥ cantizans a frigia
104-5 | formalis cantizans (§) altizans (—) tenorizans basizans d primera

Tabela 1. Plano cadencial para Ricercare Tertius de Willaert. Cadencias: T fuggita; © incompleta; * invertida; I
semiperfeita; eresolugdo em quinta. Quinta sustentada: (—); dupla suspensdo: (=); agregado cadencial: { .
Imbricacdes: sj. (sujeito), esj. (contra-sujeito) e ¥(cantus do agregado cadencial).
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A apreciacao sonora do ricercare também mostra que outras articulagdes,
independentes de cadéncias, se revelam ao longo da obra. Para se estabelecer uma relagao
entre essas articulagdes, procedeu-se uma expansao do plano cadencial do ricercare, mas
apenas o primeiro trecho até o compasso 25, possuindo apenas duas cadéncias. A Tabela 2
indica a distingdo dos géneros de articulagdo nesse segmento musical, novamente em linhas
pontilhadas. Os sujeitos de mesma categoria (por exemplo, 1A ou 1B) podem definir
agrupamentos expositivos ou digressivos, segundo a conceituagdo presente em NOGUEIRA

(ﬂ, como no

(2014, pg. 71), e podem ainda sofrer elaboracdo ou fragmentagdo (® ou
exemplo). Abaixo de cada linha dos sujeitos sdo descritas notas produzindo configuragdes
verticais harmonicas. As clausulas melddicas cantizans, altizans, tenorizans € basizans estao
abreviadas por Cz, Az, Tz e Bz, respectivamente. Frase que ndo sejam sujeitos ou
contrasujeitos aparecem como motivos cadenciais ou complementos de estrutura ndo-

correlata. As relacdes tematicas podem ser observadas no Exemplo 3, trecho da peca

correspondente ao segmento do plano cadencial expandido.

cc. 1 22 6 7799 11 127 13 13" 14" 16 17 17’ 18 19 20 20" 22" 23 24 24" 25

cliA— > = 1B R EE L P: T o Y S S, N ;o=
d a a I d a b a :g” ; d” a i d”’ d(s) d"
Al= IA— = |B’ - p =, cad....Azf |cpl. > X JIA—F—>
a!f e a g’ L le d’ c 'f d’ a a' a
Tlx = 1A = 1A" —»icad Tzi 1A cad..o. Tz = 2A
d a ib ¢ g idic b a ic o e diod
Blx = = 1A ;IE]A“—|—“ ' 1B ; cad B;' =x
LA g f e 'dia |G F i d a d|

Tabela 2. Expansao do plano cadencial. Simbolos: 1 cadéncia fuggita (em f); ifrigia (em a); * propria (em d); ©
imbricagio de novo motivo. @ elaboragdo;  fragmentacio; © suspensdo. Tracejados na vertical = articulagdes.
Abreviacdes: cad. — motivo cadencial; cpl. — complemento de frase
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Exemplo 3. Fragmento do Ricercare Tertius, de Willaert, cc. 1 a 26, com as indicagdes de clausulas melodicas

gerando cadéncias tais como descritas nas Tabelas 1 e 2.
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Consideracoes finais

Estas andlises tem o intuito de fornecer subsidios para um estudo comparativo
entre obras polifonicas instrumentais e vocais de autores como Adrian Willaert e outros

representantes da escola veneziana no cinquecento.

Foi possivel observar que a organizacdo do plano cadencial aplicado a pega
instrumental em foco evidencia caracteristicas de articulagdo estrutural da textura polifonica

imitativa instrumental.

O plano cadencial de vozes completas, j4 uma extensdo do modelo de MEIER
(1988, pg 124), teve influéncia significativa do trabalho de Castilho, mas em grande parte foi
resultado de um esfor¢o em alinhar todos os conceitos expostos neste trabalho segundo uma
visdo integrativa, especialmente no desenvolvimento da nominagdo ‘clausula polifonica’.
Além disso, os resultados analiticos ddo um bom prognostico para o encaminhamento dessa

pesquisa.
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Resumo: Através do esclarecimento do conceito de imitagdo da natureza, comentados por
Armen Carapetyan e Oliver Huck, realizado a partir de referéncias platonicas e aristotélicas,
propde-se a fundamentag@o cinco protoformas ou formas-base para o cdnone (como polifonia
imitativa estrita), intrinsicamente e semanticamente relacionados a distintas abordagens do
conceito de mimese a partir da acepg¢do medieval, bem como do resgate humanista no conceito
da Imitazione della natura no século XVI.

Palavras-chave: Canone, Imitazione della natura, Polifonia imitativa, Contraponto, Historia da
teoria musical.

Imitazione della Natura and the Concept of Canon’s Protoforms.

Abstract: By clarifying the concept of imitation of nature, with commentaries by Armen
Carapetyan and Oliver Huck, held from Platonic and Aristotelian references, it is proposed the
grounds of five proto-forms or forms-based applied to the canon (as strict imitative
polyphony), and intrinsically and semantically related to different approaches to the concept of
mimesis from the medieval sense, as well as the humanist rescue the concept of Imitazione
della natura in the sixteenth century

Keywords: Canon, Imitazione della natura, Imitative polyphony, Counterpoint, History of
music theory.

1.Introducao

Este estudo visa a compreensdo das primeiras praticas do canone', entre elas a
caccia e o rondellus, como representacdes paradigmaticas da imitacdo da natureza em
musica. O conceito abordado neste trabalho, tem como premissa, as abordagens
divergentes da concepg¢do de arte em Platdo e Aristdteles, bem como aspectos da mimese,
as quais fundamentam a imitacdo da natureza durante a Idade Média, sendo revigorada no
Século XVI, com a volta da teoria e pratica, do que acreditavam ser a “verdadeira” arte
humanista dos antigos gregos. A partir da exposicdo dos comentarios conceituais sobre a
imitagdo da natureza realizados por Armen Carapetyan e Oliver Huck, apresenta-se
protoformas ou formas-base relacionadas ao canone desde o século XIII até o comeco do
século XVII. Portanto, em hipotese, os procedimentos composicionais serdo sintetizados
em cinco protoformas para o canone, intrinsicamente ¢ semanticamente relacionados ao

conceito de imita¢do da natureza.
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2. A Imitazione della natura no cinquecento

No Renascimento, estdo vivos os aspectos concernentes a busca de uma nova
significagdo das artes. Na musica, este direcionamento levaria ao surgimento da monodia,
tendo Vincenzo Galilei entre um dos mais avidos defensores da nuove musiche, guiada
pela simplificacdo dos meios, constituindo a textura monoddica como simbolo desta nova
concepcao, relegando a polifonia como textura do passado, designando-a ao chamado stile
antico. ~ Armen Carapetyan, afirma que uma das principais caracteristicas do
reflorescimento da filosofia grega no Renascimento ¢ o “desenvolvimento de um novo
interesse pela natureza” (CARAPETYAN, 1946: p.49). junto aos aspectos conceituais da
mimesis em sua acep¢ao a partir de Platdo e principalmente Aristdteles. Segundo Ligia
Militz da Costa, Platdo ¢ o primeiro a expor “com clareza e fundamentagdo™ as afirmagdes
surgidas sobre as teorias do belo no inicio do pensamento ocidental, expressando “a
ligacdo existente, de toda a Antiguidade, entre a concepgdo de arte e o carater ontologico
de valores metafisicos e empenhativos”, pois a arte, nessa concep¢ao, ¢ “vinculada a uma
origem divina e misteriosa”, participando do ser originario, “devendo por isso ‘imitar’, no
seu contetido, a realidade das formas primigénias”. Entretanto, a mimese ainda ¢
compreendida como verossimil representagdo, ndo relacionada com a esséncia da natureza,
portanto, sendo ‘“falsa, ilusoria, prejudicial e perigosa ao discurso ideal do filosofo”
(COSTA, 1992: p. 5). Em Aristoteles em Poetica, ao contrario de Platdo, o valor da arte é
enaltecido justamente pela ‘“autonomia do processo mimético face a verdade
preestabelecida”. A seguir, Costa sintetiza a compreensdo de arte e imitagdo da natureza

em Aristoteles:

De ontolégica, a arte passa a ter uma concepgdo estética, ndo significando mais
uma “imitagdo” do mundo exterior, mas fornecendo “possiveis” interpretagdes
de real através de agdes, pensamentos e palavras, de experiéncias existenciais
imaginarias. Afastada da perfeicdo, da divindade e da verdade primigénia, a
mimese afirma-se como a representagdo do que poderia ser, assumindo um
carater de fabula. O critério do verossimil, que merecia critica de Platdo por ser
apenas ilusdo da verdade, torna-se, com Aristoteles, o principio que garante a
autonomia da arte mimética (COSTA, 1992: p. 6).

Na Ars nova, a imitagdo da natureza ¢ vigente pelas artes em geral, com alusado
a ambas compreensdes gregas: aspectos externos da natureza, compreendido por Platdo e

aspectos internos ou intrinsecos, compreendido por Aristoteles. Novos procedimentos
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técnicos musicais sdo desenvolvidos apoiados nos avangos da escritura musical mensural,
possibilitando maior manipulagdo da trama polifonica e maior controle para as texturas
mais complexas e mais densas. Lowinsky aponta que na mdusica, a representagdo da
natureza neste momento possivelmente tenha sido uma consequéncia das multiplas forgas
criativas correntes naquele tempo, pois ndo ha documentos que comprovem a
intencionalidade das inovagdes técnicas ligadas a representa¢do naturalista da realidade,
sendo esta apenas uma “questdo de especulagdao”. O autor também aponta a Ars Nova ndo
somente como periodo de recriagdo de procedimentos composicionais ligados a mensura,
mas também como importante impulso a representatividade musical do naturalismo, na

qual ¢ consolidada de fato, no Renascimento.

E uma questio de especulagdo, até que ponto, as inovagdes técnicas da
Ars Nova surgiram do desejo em criar meios musicais para a
representacdo naturalista da realidade. O processo em si ndo pode ser
negado e constitui prova de que a Ars Nova criou ndo somente novas
técnicas musicais mas uma nova ideia de simbolismo e naturalismo. Este
¢ outro elemento renascentista na Ars Nova, que trazia em si as sementes
intocaveis de possibilidades futuras (LOWINSKY, 1954: p.546).

A 1ideia da representagdo da natureza pelas artes no Renascimento possui ao
menos trés aspectos, como aponta Armen Carapetyan, em seu artigo The Concept of
“Imitazione della Natura” in Sixteenth Century (1946): (1) a imitagdo artistica como uma
copia mecanica da aparéncia externa da natureza; (2) a imitagdo pela observagdo da
natureza como uma organiza¢do que atua de acordo com um sistema de leis, imitada a
partir das qualidades internas, essenciais para a expressividade artistica; e (3) a imitagdo
dos elementos primitivos, retornando a franqueza das paixdes humanadas e emocgdes
simples, tendo o seu melhor representante na arte, a literatura (CARAPETY AN, 1946: p.
52-67) Neste ultimo aspecto, o autor inclui o processo do cromatismo - recorrente no
repertério madrigalesco essencialmente no madrigale cromatico na chamada musica
reservata - como meio de expressividade por meio da imitacdo das inflexdes da fala ao
contrario de uma mera expansdo melddica/harmonica, citando também a significativa

contribui¢do incidental de Galilei com relagdo a particularidade interpretativa:

O texto imita ndo somente o que ele descreve, mas também como ¢ falado em
uma maneira natural - a apresentacdo do texto musical devera se aproximar da
fala — imitando as suas inflexdes naturais, preparando [assim] espago para o
recitativo operistico. [..] Galilei recomenda os musicos a aprender do orador as
questdes de entrega [do texto] e efeitos dramaticos, e incidentalmente, introduz o
fator final em expressividade, a saber, o executante e sua maneira interpretativa,
bem como o lugar de sua execugdo (CARAPETYA, 1946: p.66).
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Esta abordagem conceitual na musica, também ¢ expandida para além dos
procedimentos técnicos composicionais, como ¢ possivel observar no termo utilizado por
Carapetyan “Vierstimmgkeit”, ou ideal de perfeicdo textural ou entidade, externada
quantitativamente e acusticamente por meio do uso das quatro vozes (soprano, contralto,
tenor e baixo), de acordo com Glareanus em seu Dodecachordon, refere-se a ars perfecta
em que “nada pode ser acrescentado . Sobre a textura as quatro vozes, Glareanus escreve:
“destas consideragdes, portanto, as quatro vozes compostas pelos quatro elementos,
realizam um corpo misto com o mais belo presente da natureza™, sendo esta, uma relagio
direta a musica de Josquin (CARAPETYAN, 1946: p.59). A relagdo textural com a
natureza ou “os quatro elementos” como descreve Glareanus, ¢ analoga a cosmogonia de
Empédocles (c. 490-430 a.C.) ou o conceito da pilopata (rizomata ou rizoma) referentes
aos quatro elementos: terra, agua, ar e fogo, os quais também sdo posteriormente
consideradas por Zarlino em seu [Instutione armoniche (1557), relacionando os quatro

elementos as quatro vozes:

[...] os musicos muito frequentemente escrevem a quatro partes, na qual, dizem
encontrar toda a perfeicdo da harmonia. Entretanto, eles chamas estas partes de
elementares em proximidade aos quatro elementos. Como todo corpo fisico €
composto de tais elementos, toda composigdo perfeita € composta destas partes
elementares. A voz mais grave ¢ chamada Basso, a qual atribuimos o elemento
da Terra, possuindo o lugar mais baixo entre os elementos, a mesma posi¢do que
0 Basso ocupa na composi¢do. A proxima parte em ordem ascendente € o Tenore,
que ¢ analoga a agua, a qual é imediatamente seguida pela ordem dos elementos
apos a Terra, e com ela € unida. [...] Singularmente acomodada, a terceira parte,
acima do Tenore, a qual alguns chamam de Contratenore, alguns Contralto, e
outros nomeiam como A/fo [...] ¢ muito similar ao Ar, a qual, ¢ comum a Agua e
ao Fogo em alguma qualidade, portanto as notas graves do Alto se misturam com
as mais altas do Tenore, enquanto que as mais agudas do Alto se misturam com
as mais graves da quarta parte, a mais aguda, chamada Canto. Esta [voz] é
acomodada no lugar supremo (mais alto) da composicdo; é chamada por alguns
de Soprano, analoga ao Fogo, que ¢ imediatamente depois do Ar, por sua
posicao suprema de tal ordem [dos elementos] (ZARLINO, 1558: p.238-239)4.

Oliver Huck em seu artigo The Early Canon as Imitatio Naturae (2007) divide
o conceito da imitacdo da natureza nas artes em duas faces: (1) imitagdo icOnica da
natureza, percebida simplesmente pelos sentidos; e (2) imitagdo simbolica da natureza
compreendida pelo intelecto. No artigo, Huck expde estas duas concepgdes para
fundamentar a hipotese da diferenciacdo dos procedimentos técnicos composicionais do
canone, neste caso, representado pela caccia, agrupados em dois grupos — de um lado, as

obras italianas e alemas, e do outro, obras francesas e inglesas. De acordo com Huck, as
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fontes candnicas italianas e alemas tendem a ter uma representacdo a uma percepgao
imediata, pelas obras que enfatizam o senso de fuga e perseguicdo (fiigen und jagen) —
quando a imitagdo da natureza percebida somente pelos sentidos - como apresentada nas
cacce de Francesco Landini e nas contrafacta de Oswald von Wolkestein. Nestes casos a
estrtura polifonica imitativa estrita ¢ percebida auditivamente: uma voz persegue a outra.
Por outro lado, as fontes francesas e inglesas, como os rondeaux franceses e rounds
ingleses, a imitagdo da natureza tende a ocorrer proeminentemente pelo processo
intelectual, como as representagdes pela Augenmusik (musica para os olhos). Do ponto de
vista do processo técnico composicional, ambas as percepgdes possuem procedimentos
distintos, como por exemplo: fuga estrita, relacionado a caccia, pois ha duas vozes em
posicao perseguidor e perseguido, e a Stimmtauch ou permutagdo vocal, tipica dos rondelli,
conforme encontradas em fontes musicais e tedricas a partir do século XIII. Portanto, o
conceito chave no artigo de Huck, em sintese, ¢ que a representatividade em todas as
designacdes do procedimento composicional do canone — seja ele o rondellus, a caccia, a
chace, a fuga, o cAnone propriamente dito, o round ou a catch — “evocam movimento ou
uma sequéncia de movimento”, validando-o como exemplo paradigmatico de imitacdo da
natureza em musica (HUCK, 2007: p. 7). Outros procedimentos composicionais do
cinquecento também podem ser considerados como imitacdo da natureza, a exemplo do
recurso da “pintura de palavras” tipicos dos madrigais italianos, essencialmente da segunda
metade do século XVI. Carapetyan adverte que tal representatividade ¢ distinta das
ocorrentes na caccia ou chace no século XIV, pois neste caso, a escrita descritiva “serve a
outro propdsito”, e “ndo ¢ universalmente aplicada nem sistematizada, ndo possuindo
suporte teorico [apropriado]”, diferentemente do madrigal renascentista (CARAPETYAN,
1946: p.54).

Quanto as concepg¢des da mimese, tanto em Carapetyan quanto em Huck’, é
possivel notar a relacdo da abordagem entre Platdo e Aristoteles, principalmente em
relacdo a imitagdo “externa”, mais aparente e a imitagdo “interna”, o qual é necessario
algum tipo de especulacdo tedrica ou que a imitagdo ndo totalmente compreendida pelos
sentidos, assemelhando-se a concepgdo da natureza especulativa de Boecio (De instituione
musica, c. 800-830), repetida também por Marcheto de Padua (Lucidarium, c.1317). O
critério da verossimilidade criticada por Platdo, ou apenas uma mera ilusdo do real, torna-

se em Aristoteles, “o principio que garante a autonomia da arte mimética” (COSTA, 1992:
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p.6). Portanto, como afirma Huck, o cdnone torna-se um importante exemplo de imitagdo

da natureza, em ambas as concepgdes, platdnica ou aristotélica da mimesis.

3. As protoformas do cinone

Partindo das concepgdes propostas de imitacdo da natureza, € possivel
estabelecer cinco protoformas ou formas-base para o canone, ligando-as pelo reflexo do
conceito de imitagdo da natureza através de seus respectivos procedimentos
composicionais. Desta maneira, sintetiza-se o procedimento técnico composicional do
canone em cinco nas seguintes protoformas: (1) forma de persegui¢do ou cacada, como a
imitagdo ¢ auditivamente aparente, relaciona-se ao processo da imitagdo da natureza por do
conceito platonico de mimesis, percebido pela externalidade do processo, como ocorre no
ex.l, a caccia, A poste messe, de Lorenzo da Firenze; (2) forma de roda ou forma circular,
quando a trama polifonica ocorre simultaneamente e ndo progressivamente através da
permutacdo vocal, como presente nos rondelli que diferentemente da protoforma anterior,
a imitagdo da natureza se da pelo conceito aristotélico de mimese, tornando necessario um
aprofundamento estrutural e intelectual para a compreensdo dos procedimentos imitativos,
como no ex. 2, fragmento de Flos Regalis de autor anénimo, no qual sdo intercambiaveis;
(3) forma de elaboragdo mensural— relacionado ao conceito aristotélico de mimese - como
presente nos chamados canones “nao-fugais”, termo cunhado por Virginia Newes em sua
tese de doutorado Fuga and related contrapuntal procedures in European polyphony ca.
1350-1420 (1987) e em seu artigo Mensural Virtuosity in Non-Fugal Canons c. 1350-1450
(2007) ao referir-se aos canones que utilizam um procedimento mensural, cujo os valores
ritmicos (em propor¢do e mensura), a partir de uma voz sdo elaborados e transformados,
como no ex. 3, a Missa Prolationum de Johannes Ockeghem; (4) forma de elaboragdo
melddica — também relacionado ao conceito aristotélico de mimese - como ocorrem nos
canones per tonus € nos canones retrogrados (cancrizans), como no ex. 5, Ma fin est mon
commencement, de Guillaume de Machaut; e (5) forma hibrida, constando dois ou mais
procedimentos simultdneos, como no rondeaux Tout par compas suy composés, de Baude

Cordier, ex. 5a e 5b, frequentes em obras da chamada Ars subtilior.
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Exemplo 1: Inicio da caccia, A poste messe, de Lorenzo da Firenze (I-Fn 26, n.140), conforme transcri¢éo de
W. Thomas Marroco em Fourteenth-Century Italian Cacce (1961), p.3.
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Exemplo 2: Excerto do rondellus, Flos Regalis, anonimo do século XIV. As letras entre parénteses referem-
se a segmentagdo permutada entre as vozes. Transcri¢do de Richard Taruskin publicado em Music from the
Earliest Notations to the Sixteenth Century (2010), cap. 11, p.404-406.
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Exemplo 3: Inicio da Missa Prolationum, de Johannes Ockghem (c.1475). Canone por desenvolvimento
mensural. Ha duas vozes geradoras em estrutura, o Cantus e o Contra, que sdo imitadas e elaboradas
mensuralmente por prolagdo (menor para maior).
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Exemplo 4: Excerto de Ma Fin est Mon Commencement, de Guillaume de Machaut (c.1360), onde ocorre o
eixo de mudanga de diregdo retrograda nas trés vozes. Nas duas superiores, as informagdes sdo permutadas

enquanto que na mais grave ha apenas a mudanca de dirego.

Exemplo 5a: Fac-simile (Codex Chantilly, F-CH 564, f. 12) de Tout par compas suy composés (c. 1391), de
Baude Cordier. Observa-se a inscri¢éo no circulo menor, “Tenor cuius finis est 2a. nota”, indicando que o

canone seja finalizado junto com a segunda nota do tenor (Fa).
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Tenor cuius finis est 2a. nota

Exemplo 5b: Transcrigdo de Tout par compas suy composés, cuja a estrutura ¢ hibrida - processo fugal entre
as vozes superiores com a adi¢do de um tenor livre - atribuido a quinta categoria das protoformas.

Outro exemplo da quinta categoria das protoformas ¢ a rota Summer is icumen in
(British Library Harley 978, f. 11v), um dos primeiros registros historicos do canone de

meados do século XIII. O Sumer canon retne dois procedimentos composicionais distintos,
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sendo formado por um total de seis vozes, divido em duas estruturas: quatro vozes que
procedem de maneira “fugal” em imitacdo estrita, enquanto que o repetitivo pes, formado

pelas outras duas vozes, realizam entre elas a técnica da permutagdo vocal.

4.Consideracoes Finais

A partir das cinco protoformas do canone apresentadas, fundamentadas pelos
conceitos da imitagdo da natureza como desenvolvidos e comentados por Carapetyan e
Huck, acredita-se que seja possivel a sintese dos procedimentos técnicos composicionais
do canone, ligando-os ao conceito da imitagcdo da natureza por meio da representagdo e
evocacdo de movimento a partir de duas conotacdes basicas: imitagdo externa, aspectos
mais facilmente perceptiveis aos sentidos, e imitacdo interna, a qual ndo ¢ possivel a
compreensdo completa apenas pelos sentidos, mas pela compreensdo intelectual. Portanto,
o canone, em suas diferentes acepgdes durante os séculos XIII ao XVI, pode ser
considerado como uma denotacdo semantica do processo imitativo da natureza. Apos o
século XIV, ressalta-se a expansdo técnica mensural que permitiu aos compositores ainda
um maior controle sobre o material e, consequentemente, uma ampliacdo no dominio da
polifonia estrita, iniciada na Ars subtilior chegando ao apice na Ars nova, e obras dos

mestres franco-flamengos.
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Notas

' No presente estudo, a acep¢io de canone ¢ diretamente relacionada com o procedimento composicional da
polifonia imitativa estrita, assim como proposto por L. Zacconi em seu Prattica di Musica (1596): “esta sorte
de composi¢des ¢ chamada pelos cantores de Canon, o qual ndo sdo preceitos, nem leis, nem estatutos e nem
decreto ou constitui¢do, mas um canto de duas ou mais partes contidas em uma. [...]. Creio que esta palavra,
para os gregos, tem um significado diferente dos latinos. O chamado cénone pelos musicos, venha a ser,
portanto, uma composi¢do feita com um artificio tal que uma parte canta aquilo que canta a outra”
(ZACCONI, 1596: f.44v). Este apontamento realizado por Zacconi, € relacionado diretamente com a acepgéo
do termo de Zarlino, pois etimologicamente, a palavra cdnone tem relagdo direta com a “regra” ou inscri¢ao
poética a qual indica a execugdo, a partir da defini¢do realizada por Jacobus de Liége em Terminorum
musicae diffinitorium (1472): “o cénone é uma regra que mostra o proposito do compositor atras de uma
certa obscuridade”. Teobricos renascentistas como Thomas Morley em A Plaine and Easie Introduction to
Practicall Musicke (1597), designam estas “obscuras” inscrigdes poéticas como palavras enigmaticas, sendo
que a partir do século XVII, tais obras que aplicavam este procedimento tornar-se-iam conhecidas como
“canones enigmaticos”: “[...] but many other Canons there bee with aenigmaticall wordes set by them, which
not onlie strangers have used, but also many Englishmen [...] (MORLEY, 1597: p.173). Alfred Mann em
Study of Fugue (1965) aponta que a consolida¢do da moderna acepgdo do termo, ja apontada por Zacconi, foi
consolidada somente com Silvero Picerli em seu Specchio de Musica (1630).

% Ars perfecta, cui ut nihil addi potest (GLAREANUS, 1547: 111, cap. xiii, f. 241).

*Ex his itaque quatuor vocibus, tanquam ex quatuor elementis, corpus mixtum fit pulcherrimo naturae
munere (GLAREANUS, 1547: 111, cap. xiii, f. 240).

* Tradugdo nossa.

3 Percebe-se o posicionamento da abordagem de ambos os autores pelos titulos escolhidos: “Imitazione della
Natura”, de Carapetyan, posicionamento partindo do Renascimento Italiano, enquanto que /mitatio Naturae,
de Huck, a concepgao grega reavaliada a partir de Boécio.



