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Resumo: Discute-se as recomendagdes de Gioseffo Zarlino em Le istitutioni harmoniche acerca da
utilizagdo de intervalos aumentados e diminutos na composigdo contrapontistica, tomando-se
como referencial as defini¢Ses de latinitas e licentia. Apresenta-se a forma que o autor estabelece
a normativa gramatico-musical relativa a esses intervalos, como ele adverte contra possiveis erros
e de que modo a avaliacdo de casos particulares pode justificar seu uso como uma licenca.
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Le Istitutioni Harmoniche: The Notions of Latinitas and Licentia in the Use of Augmented
and Diminished Intervals in the Counterpoint

Abstract: The recommendations of Gioseffo Zarlino in Le istitutioni harmoniche on the use of
augmented and diminished intervals in the counterpoint are discussed, taking as reference the
definitions of latinitas and licentia. After presenting how the author deals with the musical-
grammar norms relative to these intervals, warnings against possible errors are given, exposing
how the evaluation of particular cases can justify their use as licenses.
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1. Le istitutioni harmoniche e a preceptiva retorica

Considerada uma das obras tedrico-musicais mais importantes dos séculos XVI e
XVII (JUDD, 2006), Le istitutioni harmoniche ¢ também a obra principal de Gioseffo Zarlino.
Publicado pela primeira vez em 1558, anos antes que o autor se tornasse mestre de capela em
Sdo Marcos, o tratado teve reedi¢cdes em 1561, 1562, 1573 e 1589, com ampla difusdo por
toda a Europa e exerceu influéncia sobre diversos tedricos e compositores de geragdes
seguintes, de modo que suas contribui¢des constituem a base para o ensino do contraponto até
os dias atuais. O intuito do autor era o de “tentar [...] levar a perfeicdo as coisas que
pertencem a [musica] tedrica e a pratica” (ZARLINO, 1558, fol. 2f-v), a partir da
aproximacao desses dois ambitos até entdo abordados de forma dissociada pela literatura.
Para isso, organizou o seu tratado em quatro partes, das quais as duas primeiras apresentam
questdes teodricas, ou seja, os principios racionais, a parte matematica dedicada aos numeros e
as proporcdes, e também a parte acustica, que explica os sons e os intervalos; e as duas
ultimas tratam da composi¢do, ou da arte do contraponto, bem como das escalas modais e da

acomodacdo da musica ao texto.
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De acordo com Mambella (2017, p. 196), o proprio nome — istitutioni — indica que
a obra tem a intencdo de instituir, construir ou edificar a ciéncia musical a partir de seus
fundamentos, com uma clara referéncia ao De institutione musica, de Boécio. Isso ¢ feito
tanto pelo retorno a antiguidade classica a partir do estudo direto de Zarlino das fontes gregas,
particularmente de Ptolomeu, quanto pelo reconhecimento da originalidade e novidade da
pratica dos modernos, cujo principal representante ¢ Adrian Willaert, identificado por Zarlino
como o “novo Pitdgoras”. Para Mambella (2017), ¢ essa tensdo entre a recuperagdo do antigo
e a justificativa do moderno que constitui a forga e a singularidade desse tratado.

De forma semelhante, Feldman (1995, p. 171) reconhece no titulo do tratado de
Zarlino uma alusdo a Istitutio Oratoria, de Quintiliano, que codificou nessa obra a pratica de
seu mestre e modelo, Cicero, da mesma forma que Zarlino fez, no século XVI, sistematizando
a pratica composicional de seu mestre Willaert. A autora considera que a escolha por redigir o
tratado em forma de “instituicdo” foi uma maneira de enfatizar os lados pratico e filosofico
das disciplinas relacionadas a sua ampla formagdo, relacionadas ao studia humanitatis, que
incluia poesia, historia, filosofia moral, gramatica e retorica (Ibidem, p. 172). Nesse sentido, o
texto de Zarlino evidencia que as questdes técnicas da Musica Pratica estdo profundamente
relacionadas com as suas qualidades artisticas, de modo que, corroborando Pietro Bembo, o
autor considera que a beleza do contraponto requer correcdo, elegincia e adequacdo as
demandas expressivas (Ibidem, 174). Para Zarlino, a atencdo a esses trés elementos era o que
resultaria em uma boa composi¢do, com “movimentos [melddicos] belos, graciosos e
elegantes”, para a qual definiu seis requisitos basicos: 1) encontrar o sujeito; 2) compor
principalmente com consonancias e acidentalmente com dissonancias; 3) usar intervalos com
proporg¢des contidas nos nimeros sonoros; 4) usar as consonancias nas melodias, de forma
variada; 5) ordenar a cantilena de acordo com determinado modo; e 6) acomodar a musica as
palavras e seu conteudo. (ZARLINO, 1558, I11.26, p. 171-172).

Diante disso, esse texto apresenta resultados parciais de uma pesquisa em
andamento que tem por objetivo compreender de que forma as virtudes orientavam a
formag¢do do musico no século XVI. Para tanto, o recorte proposto ¢ a discussdo do segundo
requisito supracitado, relacionado ao uso de consondncias e dissonancias na composi¢ao,
tomando-se como referencial tedrico a virtude da elocugdo' denominada latinitas, que esta
associada com a pureza ou corre¢ao no uso da linguagem. Nesse sentido, o que o autor expde
acerca do uso de intervalos aumentados e diminutos na escrita contrapontistica serd analisado
a partir das nog¢des de correcdo e licenga, que estdo diretamente relacionadas com a latinitas,

conforme sera visto a seguir.
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2. Latinitas e licentia

A correcdo ¢ a virtude da elocucdo que diz respeito a pureza linguistica (puritas
ou sermo purus) e ¢ por meio dela que se fala ou escreve de maneira consistente com as
convengodes de vocabulario e sintaxe, e de gramatica e uso em determinada lingua. Conforme
explicado por Garavelli (2018, p. 164), essa virtude foi denominada pelos gregos hellenismos
(“grecidade”) e pelos romanos latinitas (“latinidade”) e, embora seja comumente classificada
no ambito da elocugdo®, Lausberg (2003, §528, p. 46-47) considera que ela pertence a
gramatica porque diz respeito a como se expressar de maneira correta dentro de um idioma
(Ibidem, §463, p. 17). Ela ¢ um atributo imprescindivel para o exercicio da eloquéncia,
motivo pelo qual € considerada por Aristoteles (Ret., III, 1407 a 15-20) como a qualidade
mais fundamental da elocu¢do e definidora de sua exceléncia. Conforme observado por
Harran (1988), os tedricos musicais, seguindo os modelos da gramatica e da retorica, também
definiram suas proprias regras e instruiram compositores e cantores nos rudimentos de sua
arte. Na concepc¢do de Zarlino (1558. IIL.1), por exemplo, um contraponto s6 ¢ qualificado
como bom se for composto de forma correta e possuir conformidade com as regras, de modo
que este ¢ o seu requisito mais bdsico, ao qual estdo associados o ornato, as melhores
maneiras ¢ uma bela elaboragdo musical.

A importancia da correcdo ¢ tal que levou Aristételes (Ret.) e Quintiliano (/nst.
Orat., 1.IV-VIIl) a estabelecerem os requisitos da corre¢do linguistica e incluirem
adverténcias contra possiveis erros, o que, na avaliacao de Garavelli (2018, p. 167), cumpria a
funcdo didatica de instruir sobre o falar bem e servia, ao mesmo tempo, para estabelecer
critérios que auxiliavam na distingdo do tipo e da extensdo das variagdes aceitdveis. Em Le
istitutioni harmoniche, a normativa gramatico-musical ¢ estabelecida detalhadamente por
Zarlino e diz respeito as regras para a composi¢do contrapontistica (parte 3, capitulos 26 a
70), a elaboracdo musical de acordo baseada em determinado modo (parte 4, capitulos 18 a
29) e a acomodacdo da musica ao texto (parte 4, capitulos 30 a 34). Por um lado, as
orientagdes acerca da correcdo sdo expressas, principalmente, quando o autor instrui sobre a
maneira certa de utilizar o material musical’. Mas por outro, a preocupagio com a corregio
também ¢ verificavel quando o autor prescreve proibi¢des, adverténcias e procedimentos que
devem ser evitados na elaboragio do contraponto®. Essa abordagem pode ser observada, por
exemplo, quando o autor trata do uso de intervalos aumentados e diminutos na composi¢ao

musical:
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Enquanto qualquer consonancia ou intervalo dividido em muitas partes pode ser
denominado pelo seu niimero de cordas, deve-se advertir para ndo cair em um erro
no qual alguns [musicos] praticos as vezes cairam. Considerando uma ordem de
sons apenas pelo nimero de cordas e subestimando os intervalos contidos entre elas,
muitas vezes puseram os intervalos aumentados ou diminutos em suas composigdes
no lugar da verdadeira e legitima espécie de consonancias’ (ZARLINO, 1558, I11.24,
p- 168, tradug@o nossa).

O autor notifica a necessidade de conhecer plenamente os intervalos, definidos
ndo apenas pelas suas cordas extremas, mas também pelos tipos de intervalos que contém
internamente, a fim de que possam ser utilizados da maneira correta. A inten¢do ¢ prevenir
contra erros que ja foram praticados por outros compositores que, por desconhecerem a
correta classificagdo dos intervalos ou ndo estarem atentos a ela, se equivocaram ao utilizar
intervalos aumentados ou diminutos no lugar de suas respectivas consonancias.

Neste ponto, ¢ importante relembrar que um dos seis requisitos bdsicos que
definem uma boa composi¢do ¢ que ela seja elaborada principalmente com consonancias e
acidentalmente com dissonancias (ZARLINO, 1558, II.11, p. 157). O termo utilizado
originalmente pelo autor € “per accidente” que, de acordo com o diciondrio da Accademia
della Crusca (1612, p. 11), indica o que ¢ encontrado ocasionalmente, ou eventualmente, mas
sem causar corrupgao, sentido que também estd presente na tradugdo do termo para o inglés,
por John Florio (1598, p. 4). Assim, o termo diz respeito ao que € acessorio, ou a um episodio
que ocorre no desenvolvimento de um fato principal e, desse modo, a recomendacdo de
Zarlino acerca do uso das dissonancias aponta para uma escolha que ndo corrompe a regra e,
mais que isso, se forem usadas de forma deliberada, tém a capacidade de conferir alegria e
beleza a composicao (ZARLINO, 1558, I1I.11, p. 157).

E nesse sentido que o autor explica os intervalos dissonantes denominados
semidiatessaron (4* dim.), tritono (4* Aum.), semidiapente (5* dim.), diapente aumentada (5%
Aum.), semidiapason (8 dim.) e diapason aumentada (8" Aum.) tomando as suas respectivas
consonancias como referéncia (diatessaron, diapente e diapason). Apoés uma longa
argumentacao musical, com a analise de cada um desses intervalos, de acordo com os tons e
semitons contidos entre suas cordas extremas, corroborada pelo fundamento matematico,
expresso nas suas respectivas propor¢des’, e justificada, definitivamente, pelo efeito ruim que
provocam no ouvido, o autor conclui com uma regra que restringe a utilizacdo desses
intervalos. No entanto, declara que “as vezes se usa a semidiapente nos contrapontos no lugar
da diapente e semelhantemente, o tritono no lugar da diatessaron, que fazem bons efeitos”

(ZARLINO, 1558, II1.24, p. 169, traducio nossa), mas apenas em situagdes especificas’.
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De acordo com Garavelli (2018, p. 164-165), o distanciamento em relagdo a uma
virtude, por um lado, pode caracterizar um erro (vitium), pela falta ou pelo excesso, se o
desvio acontece de forma injustificada, mas por outro, pode configurar uma licenca (/icentia)
ou permissdo, se a infracdo ¢ motivada por uma forte razdo que a justifique. De qualquer
forma, Lausberg (2003, §465, p. 17) destaca que a correcdo requer um juizo agudo e
perspicaz, de modo que qualquer desvio em relacdo as normas requer uma razao particular
que permita caracteriza-lo como licenga.

No tratado de Zarlino ¢ possivel observar essa relagdo entre virtude, vicio e
licenga. Se, por um lado, o autor se dedicou a definir e explicar em detalhes os requisitos
necessarios para elaborar um contraponto com correcdo, apresentando as regras em forma de
obrigagdes e proibicdes, por outro, também se predispOs a expor casos em que licengas e
excegoes sdo aplicaveis (MAMBELLA, 2017, p. 198). Aqui ¢ possivel retomar a discussao
acerca do uso de intervalos aumentados e diminutos. Inicialmente desencorajado pelo autor,
por considera-los dissonantes ou dissonantissimos® e serem enfadonhos ao ouvido, o autor
reconhece que em certas ocasides eles podem ser utilizados. Isso acontece, por exemplo,
quando o sujeito sobre o qual se fundamenta a composi¢ao convida a contrariar esse preceito,
o que pode ser observado quando as partes do contraponto ndo podem cantar comodamente
ou quando se quer realizar uma fuga. Nesses casos em que a necessidade constrange o
compositor a usar tais intervalos, o autor recomenda que sejam realizados nas cordas
diatdnicas, por serem proprias e naturais do modo, e nao nas cordas acidentais (ou cromaticas)

(ZARLINO, 1558, I11.30, p. 180). O autor ainda explica:

Deve-se, no entanto, advertir que as partes que t€m a semidiapente ou o tritono
devem ter uma consondncia imediatamente antes da diapente, seja perfeita ou
imperfeita, sem nenhum [intervalo] intermediario. Isso porque a semidiapente é
temperada pela consonancia precedente e pela consequente, de modo que nio resulta
em um efeito ruim, mas bom, como se comprova pela experiéncia’ (ZARLINO,
1558, I11.30, p. 180-181, traducdo nossa).

Zarlino, assim, reconhece a existéncia de uma razdo particular — o sujeito da
composi¢do — que concede um afastamento em relagdo a regra que veta a utilizacdo de
intervalos aumentados e diminutos e, em funcdo disso, assente que a semidiapente ou o
tritono sejam empregados nas composi¢des, desde que em cordas diatdnicas e entre
consonancias. Outro caso que também se configura como uma possivel licenca para o uso

desses intervalos ¢ encontrado nas composic¢des a mais de duas vozes:
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Mas nas composi¢des a mais [de duas] vozes, me parece que tal respeito ndo seja tdo
necessario, seja porque nio se pode sempre observa-lo (como disse anteriormente), a
ndo ser com grande incomodo, como também porque a variedade consiste ndo s6 na
mudanca das consonancias, mas também das harmonias e dos lugares [intervalos], o
que ndo acontece nas composicdes a duas vozes.'’ (ZARLINO, 1558, 1131, p. 181,
tradugdo nossa).

Novamente, Zarlino faz referéncia a regra que restringe o uso desses intervalos
dissonantes para, entdo, apresentar uma situacdo que se caracteriza como um motivo que
justifica a sua utilizagdo. Trata-se das composi¢des que possuem mais de duas vozes e que,
pela variedade que possuem, tanto em relacdo aos tipos de consonéncias, quanto as harmonias
e a disposi¢do das notas que formam os intervalos, acabam por encobrir o efeito ruim causado
pela semidiapente e pelo tritono, o qual fica evidente de maneira muito clara nos contrapontos
a duas vozes. Assim, tanto no caso do sujeito da composi¢do quanto no das composi¢des a
mais de duas vozes, o autor ndo apenas consente o uso desses intervalos, mas também estipula
de que forma ele deve ser realizado, estabelecendo, desse modo, um limite ou uma medida

para que esse distanciamento da regra seja aceitavel, caracterizando, entdo, uma licenca.

3. Consideracoes finais

O proposito desse texto foi refletir acerca das instru¢cdes de Zarlino, em Le
istitutioni harmoniche, relativas ao uso de intervalos aumentados e diminutos a partir da
definicdo de /latinitas, que ¢ a virtude da elocucdo relacionada com a corre¢do no uso da
linguagem e cujos desvios podem caracterizar um vicio ou uma licenca. As ponderacdes aqui
apresentadas fazem parte de pesquisa em andamento e sdo resultados preliminares da analise
do tratado, que serd aprofundada e ampliada nas proximas etapas do trabalho. Seguindo os
modelos da antiguidade grega e da retérica latina, Zarlino dedicou-se a codificacdo da pratica
de Willaert e definiu a normativa gramatico-musical para a elabora¢do do contraponto, o que
se caracteriza como uma das grandes contribuigdes de seu tratado.

Cabe ressaltar que qualquer tentativa de adaptar a retorica a musica envolve
deliberacdes profundamente subjetivas, mas as duas areas possuem como denominador
comum que tanto o orador quanto o musico possuem o mesmo objetivo, que € ser eloquente e
persuasivo, apesar de disporem de meios diversos para alcancgar esse fim: o orador, o discurso,
e 0 musico, a composi¢do, ou a musica em ato (que ¢ aquela realizada pelo exercicio dos
instrumentos naturais — voz — ou artificiais na execu¢ao musical). Na analise desse tratado,
sob o ponto de vista da relagdo entre retorica e musica, percebeu-se uma aten¢do a elementos
mais gerais do discurso, ao estabelecimento de diretrizes universais a partir das quais os casos

particulares devem ser avaliados. Nela, a corre¢do no uso da linguagem musical diz respeito
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ao controle dos elementos e materiais necessarios para a expressdo musical, a0 passo que os
desvios em relagdo as normas podem configurar uma licenga, se possuirem uma razao para
justifica-los, ou a realizacdo de erros que sdo identificados como vicios. No caso dos
intervalos aumentados e diminutos, a definicdo das normas para sua utilizagdo, a censura aos
erros ¢ a discussdo de excecdes a regra foram apresentadas conjuntamente com a intencao de
instruir sobre como elaborar corretamente um contraponto e, dessa forma, compor bem.
Assim, o exemplo discutido pode auxiliar a compreender de que forma um desvio relativo a
norma pode se configurar como uma licenca, em funcdo da presenca de uma forte

justificativa, no ambito da tratadistica musical.

“O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior — Brasil (CAPES) — Cédigo de Financiamento 001
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ZARLINO, Gioseffo. Le Istitutioni Harmoniche. Veneza: [Pietro da Fino?], 1558.

Notas

' As virtudes da elocugio ajudam a entender a relagio entre a retorica e a gramatica, orientam a organizagio do
discurso e pressupdem uma preocupagdo abrangente com aspectos intrinsecos a linguagem, ao publico, a eficacia
e ao apelo afetivo, guiada pelo principio do decoro, e a importdncia da ornamentacdo, o que leva a uma
adequacdo na incorporagdo e apresentagdo das ideias que resulta em um discurso que sera efetivo. As demais
virtudes da elocucdo sdo: a perspicuitas, relativa a clareza, a forma de tornar o discurso compreensivel pelo
publico; o decorum, que relacionado a elocugdo expressa um sentido de adequagdo, de mediador entre o uso das
palavras, a matéria e a organizagdo do discurso; e o ornatus, que se refere a varias qualidades artisticas da
linguagem e seu uso artificioso, com o objetivo de deleitar e causar admiragdo no publico. (BURTON, 2016).

* Aristoteles (Ret., III, 1407 b 15-20), Quintiliano (Inst. Orat., 8.1.2) e seus comentadores Garavelli (2018) e
Burton (2016), sdo autores que classificam a /atinitas como uma virtude da elocugdo. Burton (2016) indica que o
mesmo procedimento ¢ encontrado em Rhetorica ad Herennium (4.11.12) e na obra de Trebizond (65v-66v).

> Os diversos capitulos que discorrem sobre o uso de consondncias e dissondncias e os que tratam da
acomodagdo da musica ao texto oferecem exemplos de como o autor instrui sobre a correta utilizagdo dos
elementos musicais. Na terceira parte do tratado, vide especialmente: Capitulo 27 “As composi¢cdes devem ser
compostas primeiramente de consonancias e depois, incidentalmente, de dissondncias”, Capitulo 32 “De que
maneira duas ou mais consonancias perfeitas ou imperfeitas contidas sob a mesma forma podem ser postas
imediatamente uma apo6s a outra”, Capitulo 33 “Como s@o concedidas duas ou mais consonancias, perfeitas ou
imperfeitas, contidas em diversas formas, postas uma imediatamente ap6s a outra”, Capitulo 38 “De que maneira
deve-se proceder de uma consonancia para a outra”, e Capitulo 42 “Sobre os contrapontos diminuidos a duas
vozes ¢ de que modo de podem usar as dissondncias”. E na quarta parte: Capitulo 31 “Sobre o modo de proceder
ao acomodar as partes da cantilena e de suas extremidades e quanto as suas cordas extremas agudas podem ser
distantes da corda extrema grave da composi¢do”, Capitulo 32 “De que maneira as harmonias se acomodam as
palavras do sujeito”, Capitulo 33 “O modo que se deve ter ao colocar as figuras cantaveis sob as palavras”
(ZARLINO, 1558, tradugdo nossa).

* Recomendagdes como essas podem ser observadas, por exemplo, na terceira parte do tratado: Capitulo 29 “Nao
se deve usar duas consonancias contidas na mesma propor¢do, uma ap6s a outra, ascendendo ou descendendo,
sem nenhum [intervalo] intermediario”; Capitulo 37 “Deve-se evitar, 0 maximo possivel, os movimentos por
saltos e, da mesma forma, as distdncias que ocorrer entre as partes da cantilena”; Capitulo 41 “Nos contrapontos
deve-se evitar, 0 maximo possivel, os unissonos e as oitavas”; Capitulo 46 “Nao se deve permanecer por muito
tempo no grave ou no agudo”; e Capitulo 66 “Algumas adverténcias acerca das composigdes feitas a mais de trés
vozes” (ZARLINO, 1558, tradugdo nossa).

’ “ET quantunque ogni Consonanza, & ogni Interuallo diuiso in molte parti, si possa denominare dal numero
delle chorde; tuttauia si debbe auertire, di non cascare in vno errore, nel quale sono cascati spesse volte alcuni
Prattici; i quali considerando vno ordine de suoni nel numero delle chorde solamente, & facendo poca stima de
gli interualli contenuti in esso; hanno posto tallora nelle compositioni loro alcuna delle predette consonaze
superflua, ouero diminuta, in luogo della uera, & legittima specie.” (ZARLINO, 1558, I11.24, p. 168).

® Proporgdes e suas respectivas razdes: Semidiatessaron (4* dim.): super 21 partiente 75 (96:75); Tritono (4*
Aum.): super 13 partiente 32 (45:32); Semidiapente (5* dim.): super 19 partiente 45 (64:45); Diapente
aumentada (5* Aum.): super 9 partiente 16 (25:16); Semidiapason (8" dim.): super 23 partiente 25 (48:25); e
Diapason aumentada (8* Aum.): dupla sesquiduodecima (25:12) (ZARLINO, 1558, I11.24, p. 168-169).

70 autor dedica o capitulo 30 a explicagio do uso desses intervalos: “Quando as partes da cantilena tém relagio
harmonica entre si e em que modo podemos utilizar a semidiapente e o tritono nas composi¢des” (ZARLINO,
1558, I11.30, p. 179-181, tradugdo nossa).

¥ Os intervalos aumentados e diminutos sdo considerados dissonantes quando sdo formados por cordas diatonicas
ou naturais, mas sdo considerados dissonantissimos quando resultam da combinagdo de cordas diatonicas e
cromaticas (ZARLINO, 1558, I11.24, p. 168-169).

% “Si debbe perd auertire, che quelle parti, che haueranno la Semidiapente, ouero il Tritono, debbino hauere
primieramente auanti la Diapente senza alcun mezo, vna consonanza, sia poi perfetta, ouero imperfetta, che
questo non fa cosa alcuna: percioche dalla consonanza precedente, & dalla seguente, la detta Semidiapente viene
a temperarsi di maniera, che non fa tristo effetto, anzi buono; come si proua con la esperienza.” (ZARLINO,
1558, I11.30, p. 180-181, tradugdo nossa).

' “ma nelle compositioni di pitl voci, parmi che tal rispetto non sia tanto necessario; si per che non si potrebbe
sempre osseruare (come ho detto di sopra) cotal rispetto, se non con grande incommodo; come etiandio per che
la varieta consiste non solo nella mutatione delle consonanze; ma etiandio delle harmonie, et de i luoghi; il che
non accade nelle compositioni, che si compongono a due voci.” (ZARLINO, 1558, I11.31, p. 181).



