
Música francesa e italiana do XIV

Panorama geral

PrruoneMe soctAI- 
- Comparativamente falando, o século xrrr foi urna era de estabi-

lidade e unidade, enquanto o século xrv Íbi de muclança e diversidade. o gran<ic
símbolo deste contraste foi a situação do papaclo: no século xrrr a autoridade da Igreja,
tendo por centro o papa de Roma, era universalmente respeitada e reconhecida comg
suprema, não só em problemas de fé e moral, mas também, em grancle medida, cnr
questões intelectuais e políticas; no século xrv esta autoridade, especialmente a supre-
macia do papa, começou a ser largamente contestada. Durante a maior parte do sécuftr

- de 1 305 a i 378 - os papas. exilados em consequência da anarquia e dos tumulros
que avassalavam Roma, residiram ern Avignon, no Sueste da França (o ocativeiro dc
Babilónia>), e durante mais trinta e nove anos - até r4l7 - houve sempre dois c,
por vezes, até três candidatos rivais ao papado (o <grande cismar). As críticas a cstc
estado de coisas, bem como à vida muitas vezes escandalosa e corrupta do alto clcro,
tornaram-se cad,avez mais acerbas, exprimindo-se não apenas por escrito, rnas tarìì.
bém em vários movimentos divisionistas e heréticos que Íbram os precursrlrcs tlir
reforma protestante.

O século xtlt conciliava a revelação e a razão, o divino e o hurlarro. as cxigôrrciirs
dtl reino de Deus e as dos Estados políticr-rs deste mundo. A l'ilosotil rlrr sric'rr16 \tv,
cm contrapartida, tendia a conccbcr a razão hurnana c l rcvt,lirçiìo rlivirìlr t.orno
clontírios scp:tratlos, litnititnckl-sc l:tutori(ladc tlc c:ula urna ìr cslc'nr t;rrc lhc corrrpt.li:r:
il Igre'ia ctritlitva tltts ltltttas tlos lttttttcrrs c o lisltukr tlirs sruts prcot.rrp:rçirt.s lcr.Í('rìits,
tttlts ttettltttlttit tlcsl:ts itttlotitl:ttlcs cst:rvlr srrjeilir ì otrlllr. Assirrr, (.slitviun l:rrrç.trtllrs;rs
ll:tscs plttlt il s('l)iltilçit() tl;r tr'lililto t' tl:r t rint ilr, tllr llin'j;r r.rLr l:sl:ukr, rIrrrlrir;rs rltrt.
(()ttt('çiliutÌ it nnl)()t s(.it l)ltrlu tlo 1111;11 tllr ltliuh.Mt.rli:r.

O movimento centífugo do pensamento do século xrv teve o seu paralelo nas

tcndências sociais. A quebra do progresso económico e a crise económica causada

pclas terríveis devastações da peste negra ( I 348-50) e da guerra dos Cem Anos ( I 338-
1453) deram origem a uma vaga de descontentamento urbano e de insurreições cam-

l)onesas. O crescimento das cidades nos dois séculos anteriores reforçara o poder

lxrlítico da burguesia, acarretando um coffespondente declínio da velha aristocracia
lc'udal. No século xtv a cavalaria já quase não passava de uma mera forma, um código
tlc boas maneiras e cerimoniais, deixando de representar uma força vital. O ideal
rrrcdieval da unidade política da Europa perdeu terreno ante a realidade dos poderes
scparados e independentes: a França evoluiu no sentido de uma monarquia absoluta
t cntralizada, a Península Italiana dividiu-se numa quantidade de pequenos estados

rrvlis, cujos governantes, porém, disputavam a primazia na protecção iìs artes e às

Ir'lus.
A crescente independência e importância dos interesses seculares traduzia-se no

;rrrrgrcssivo florescimento da literatura em língua vernácula: a Divirut Comédia, de

I )rrrrtc ( I 307), o Decanteron, de Bocácio ( 1353), e os Contos de Cantuária, de Chaucer

t l ì13(r), são alguns dos grandes marcos literiírios no século xrv. O mesmo período assis-

trrr rrrrs primórdios do humanismo, um ressurgimento do estudo da literatura clássica

I'rl'ltl e latina, que viria a constituir uma das influências mais importantes no Renas-
t rrrrerìto mais tardio. Na pintura Giotto (c. 1266-1337) assinalou a primeira ruptura
rlt'linitiva em relação ao fbrmalismo do estilo bizantino, no sentido de uma represen-
t.r1:ro naturalisu dos objectos. Tan(o a literatura como o ensino e as anes parliciparam
rrrrrrr rrìovimento que cada vez mais os aÍãstou da perspectiva relativamente estável,
rrrrilicada, de base religiosa, que era a do século xrrr, levando-os a prestarem uma
.rt('nçaro crescente aos lenómenos variados e mutáveis da vida humana neste mundo.

Cronologia
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sf cuto

I lll\ ilq11ç11 de Arena (Florença), frescos de
( ;r()lt(ì ( 1266-1337).

I {rr / I )lntc ( I 2ó.5- I 321 \, Divinu Comédia.
IÍl)r, ( l(.ilìerìlc V cscolhe Arigrl0n para capi-

1:rl rlo l)lLpackl.

(papa até

I Ìr.l)
I I 'l lt lrlr rlcs Murs (Johannes de Muris) (c

| Ì{)t) r lì50). 
^/.ï 

,r()r'( mu.\it.t,.

1322-1323 (aproximadamente): Philippe de

Vitry. tralado Ars noya.

1353: Bociicio (1313-1375), I)ecarnentn.
1374: mortc dc Petrarca (n. 1304).

l-ì77: morte de Guillaume de Machaut.
1378: início do cisma papal.

1386: Chaucer (c. 1340-1400), Contos de
Cuttuária-

1397: nrorte de Francesco Landini.

I rrrs nrrulanças, colìlo ó evidente, fbram lentas: uma deslocação de índole progres-
,r\,r. ('nir() urna súbita inversão de valores. Muitas das tendências e aspectos carac-
rr'r.,tr( ()s tlo seiculo xrv linharn.jír surgido antes de 1300 e muitos dos traços do século

rrr pt rrlrrlrlrrìr lrlú'hcrrr tlcpois clc cstc chegar ao lìnt.

l'i rrlr rò,1,\ r\lr\r( i\t tlrt ntn'tt :t (lì()vlt llrlc- ()u "nova técnica" lìri o títulO de
rrrrr tr;rt;rtkr('s(rrl()t'rrrIìllorr IÌlÌPt'lotorttptrsitolcpoclal'hilippcclcVitry,hispo
,1, l\lt.rrrx ( l.ì1)l I ìírl). A tlt'si1'rr:rç:ro t'lr liro lt'liz tlrrc vcio tr scr-rrslullr panr tlcsigrrar
,r r",lrlil rttttsttirl (1il('ilnlx'r()rr r'ttt l;t;tttç:t tut 1ltttttt'llit tilt'littlt'rkl st'cttl<l xtv. ()s

ilìil',rr ()r, rk'ssrr t';trx ir lrrrlr:rrrt l)lt'lt;r ( (ìil\( r('ttt t;t rlt'r'\1iil1'tìt rt:thtit ttnt t'ltttritllì(r ltrtv(},



rl 11t1111s11 dr (ìittlttt ttt(rcu o ittício tlo nroyitnenlo reulistu enr Itálitt. Este.licst.(t (d(ttult, rlt. J_ì(ì\)
tt'l'tt'\('ttltt tt ('tt((ìttlnt d(.louquim ( Ana no Porla de Ourc de Jerusul{m (púduu, tulttlu tltt Áriltrt)

('(Ìlìl() () (lclÌìonstrn não apenas o título de Vitry, mas tantbóm o dc utnit ollril (ìlìrit
lìirrrccsrr, lt Ars nov( musi('e (Arte da Música Nova, l32l), de Jchan dcs Murs. No
(ilÌtl)o ()lx)sto situava-sc ulÌl tcórico Íìamengo, Jacob de Liège, quc, no scl clìciclp
lrtirlico.\ircr'rrlun nu:;it'ut'(E.spelho da Música, c. 1325), dcÍ-cndia cncrgicln)c1l(,ir
.lrìligir ilrtc> dc Í'inais clo século xrrr contra as inovações dos.<moclcrnosr.

()s ltlincipais pnrblcmas técnicos em discussão eram os scguintcs: (l) lccitrrç;1.1
rlc PrirrcíPio tla nlotlcrna divisão hiniiria ou imperÍèita da longa c cla hrcvc (c. c6rrr 6
Pitssitt tlo tcllìpo' tanrbém da semibrcve ) cm duas partes iguais, alerrn da lratlicisrrirl
rlrvrs;to lcrnlirilr ctrt três partcs iguais ou duas desiguais; (2) o us<l dc rlualr11 prr rllris
st'tttiblcvcs crlrtt cc;ttivalcntcs it uma brcvc 

-.jír 
inaugurail<l nos nlolclL.s tlc l)clrrrs rlt.

('r rrr't' t'. rrllcriorrrrcrrlc. rlt' valorcs ainda tncnorss.

A rl',ç n()t,(r crÌì FritnçiÌ

()s totltllosilolt's tltt s(i('tll() \rv lllrrlrrzilitnt rrrtrilo ttrris rrrtisit.lr pr.olìttyr tlo t1trt.
nlrsi( ir s;rr'llr. ( ) lt()l(.1(., (lu(' r.()ln(.\.iu:t lx)t. s('t. rlrlt lorrttit slrt.l.lr, j;i (,slitvit, crn 1ir:rnrlt,

lÌ.)

ur('rlt(lit, st'rttlrrrtz;rrkr;ttrlt's rlu lttrrl rhr \('(ltl() \rl, t't'slit lt'ttrk'n(tit ((ìnllÌu(ì(l:t
,r(r'nluiu sr'.()ttuttsiilrlr|o1111a,',r't'ltlotttrrsttltl lltnti'stIrstttulottvtittiltiltirttttsetilo
rr;nn('nl('ilttnrirrirtl,r (l';rlrs, lìrlrlrollrt't1ru'u;rliorurlt'. rrrs. li. l{(r), rlrrtiulo rlc l.ìlO-
I ì1,1, tÍc lur lx)('nÌir sillili((), r,t l(rutttttt tlt' l'ltttw'1, rto t;urrl csÍlìo itt(et'prc(lrlas I(17

|rr'çrrs rle rrtisit'lr. l'.slc rrlrrrrrsetil(ì ('()rìslilui, c()rìì clcito, urÌìa itntologia da tnúsica clo
..t t rrkr rrr (' uìíci() tkr súctrlo xtv.

A rrr:uoliir tlrrs ;tcç:rs tkt llutttur tte l"uuval slto monoÍ'ónicas 
- 

rondéis, baladas.
{ .rrç()('s tlc rclì'iur c tlivcrsos tipos tlc cantochão 

-, 
mas a compilação tarnbém inclui

l,l rrrolrlcs polilìinicos. l]ntrc estes, a par de outros exemplos do estilo dos finais do
.,('r'ul() xnr, hii vírrios quc introduzem a nova divisão binária da breve. Muitos dos
It rtos srìo tlcnúncias tkr clero, e surgem muitas alusões aos acontecimentos políticos
( oilt('nrlx)Íâncos. Tais alusões são características do motete do século xlv, tal como
,rntt'r'iorrucrrlo o haviam sido do conductus; além disso, no século xlv o motete tornou-
.t' rr lorrrra típica de composição para a celebração musical de solenidades inìportan-

t('\. tirrìlo cclcsiásticas como seculares, função que conservou durante a primeira
rut'lrulc tkr sú'culo xv.

('irrctr dos motetes a três vozes do Roman de Fauyel são de Philippe de Vitry:
nov('()ulr'os rnotetes, provavelmente também de sua autoria,fazem parte do códice de

lvrt'rr. cscrito por volta de 1360. De Vitry distinguiu-se na sua época, quer como

l)'r'tir, (lr.rcr collìo compositor; Petrarca elogiou-o, charnando-lhe <o único verdadeiro
prx'l:r tlc lìrança>rr. Os tenores dos seus motetes desenvolvem-se muitas vezes enr
'.('l,nrcnt()s dc ritmo idêntico, segundo o mesmo princípio que já encontrámos nalguns
rrr )t('l('s tlo século xnr (v. exemplos 3.9 e 3.1 I ); também como enl certos motetes mais
.rntrlÌ()s, a lìinnula rítmica pode variar após um determinado número de repetições. Só
(lr(' irg()ra tudo isto se passa a uma escala muito maior do que antes: o tenor é mais
l{rrl'(), os ritnros são mais complexos, toda a linha melódica evolui tão lentamente, tão

lx':;uliurrcnte, sob as notas mais rápidas das vozes superiores, que deixa de ser

,â

I

j
{
fi

I r, r rrr nlr |,il,r;t- neacp coNTRA A ar.ç ìtova

I t't tr'ttu txasìão em (Ìue se reuniram alguns bons cantores e leigos judíciosos, e etn que se

t tottttr(t,ìt iltolt,íes à maneira moderna e também alguns antígos, purle t,erificar que até mesmo

ttt'\ l(i,tl()s ugrudoram mais tts moteles antigos c o maneira antiga do que os novos. E, aindo
tlnt rt tìt(ut(iftt nova tenlru agradado quando era novidade, tal não aconíece jri, começando
,tr, rt tltsugrudar a muilos. Deixai, pois, que a música anliga e a antiga maneira de cantar
\ttltt'nt (t suu lerra natal; deixai que voltem a ser praticadas; deixai de novo florescer a arte
tltt rt,tt.tl. l\tis elu.foi e.xìlado, a par da correspondente técnica de cenlar, como que violen-
t.lttlt tÌt(' tr:pulxt du conrunülade dos cantores; mas tal víolência não deveni ser eterna. Onde

',,1,t. ttlinol, tíio grandes molivos de agrado nesta lascívia estudada através da qual -et'tutt,\ .\(i() tt.t quc ussim pcnsum- se perdem as letras, se díminui a harmonia das consonttn-
, t,tt. w'rtlt(rrt (, t'ul()r dds notus, se despreia a perfeição, se exaltu a impefeiçtio e se desírtíi

I \,'lr(r (f{r .\lttnrlun ntu.tìcrl. t. 1125. livro 7, cap.46. trrd. ing. in SR. pp. 189-190.

I I rttt,r: lhtn I'Ltrtuth (('urtu.t ilt' I'rtrunu), tratl. clc Morris Bishop, Bloomington, Indiana,
lrr,lr.rrr:r llrivt'rsity lÌr.ss. ltXr(r, P. lÌ7.

tlì



ttlt'ttltlic:ivt'l tottto tttt'ltxltll, lttttr't()illul(Lr lrrrlt's (()lto unr lrlrtcrtr.sulrtt'o 1;qr;11 s.

corìslituí(lit rt l)cçil. lsl0 tiberrr ('vi(l('illc il() rÌrol('l(' (ituttt !3tllrt.t ltt tt(tt(t lt',t
Ntuttru, tlc I'hilippc tlc Vitry (NAWM ll)

O ltotr'rtt lsoRtitr'rtrr 
- 

À nrcdida quc lvançrtvlÌ o sú'ctrlo \rv. tc(ili('()s t, t'orìrposilorr.s

-em 
boa partc devido à inlluôncia dc l'hilippc dc Vitry corììcçirrlrÌì r'l;rlrrrrrr.rrtr

a considerar tais tenores dc moteles como scndo constiluíd()s 1-rol tkris clcrncrrlos rlrs
tintos: o conjunto dos intervalos melódicos, a quc davanr o lì()tÌìc tlc color'. c it (.slt1
tura do ritmo, denominada mlea (.corte" ou segnìento). Color c lllc:r ptxlilrrrr t.orrrlrr
nar-se de diversas maneiras: por exemplo, se ambas tinharn a rììcstìtiì tlurirçtìo, lr rrrlr1
podia ser repetida com os valores das notas da tctlea rcduzidos a lììcllt(lc (orr rrtrrrul
outra razão diferente), ou então a color podia abarcar Írê,s tuleaa, scnrkr tlcl'rois rt.1x.

tida com as taleae em valores reduzidos, ou então coktr c Íalea linh.un tltrr.irçrìr.s tlro
diferentes que os seus finais não coincidiam, de forma que certas repctiçòcs dl t t,lttt
começavam a meio de uma talea. Os motetes com um tenor construíckr corrr h:rsc lrrr
uso de tais repetições são chamados isorrítmicos (.mesmo ritmo>). Ern ccrlos clrsos
não é só o tenor que é escrito isorritmicarnente, mas também as vozcs rnais irgrrrlirs,
e esta técnica aplicava-se ainda ocasionalmente a outras formas musicais. Nglt' sc
ainda que nalguns motetes as colores se sobrepõem às taleae. Ou entixr, tluantltr os

I

Uttt chut ìturi, (lt .\(,r(,trtt

tu ruidoytt. turtrrht l'rtttrrl
e Vaine Cloirr nu nrtìtr rlt,
nú1x'iu.t iluntintrnt rlrt
Roman tjc Fauvcl í/.1/í/
-1,ì11), ltotnu lt (ìt,rt,tttt
tlu IJtt,t t <tttt tttttilttt irtltr
poluç'õar nu:it ttì.t. lttttr
v'l / un ( atult) (,( Itut t ('

ult,qtírìcrt qrt( r'nt unkt ().\

P<'t udrt.t t (' l, ì ( \ ( tr ltrrl ( ì \

lrltt ltlnts tht.s(tt ttotttr'.

fl:rllcric íra/lrlrr( rirt), ttt
ricc í/rìÌr,?,.i1), vilirirrt. 1r.i

/r'.rl). v;rrrrilti ( lr'yìtuulrth )

l lrìr'ltr'lt' 1r rtlttttlirt) (l\t
t tt. lJiltlitttltì,rlu(' ilutt(,

rntlr'. rrtt lt l.l(t1

I Ì.1

lr,urs(rt(r rrr !ol. r. pp. Il(l l2). <k l\tltTtlunit Mu.ti< ttl ll( Lourlc?ttllt Cenlurl'.
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Ittt,tt: tlt';tlllll;ts ttttttt ltl('lll, il \(','llllrlil. í'/í), lxxl(' |'l lttlt'rlr' t(ìlÌl ()\ v:tlolt's tlits ttrtllts

tt rltt/ttlrrs :t tttt'Í;ttlt.' ('()lllo :l((llll('((" lì(Ìl t'xt'tttIltl' lì() lll()l('l(' l)t' luttt t tltttìr
I'rtrttlrtr' ltt tlttttr't' ,\ltt'tttt't tlt' ( itttllltttttlt' tlt' Mlttltitttlt.

N.rwlt.)l l,rilttt,r't Dt Vtttrt,lvloil lt tx) lÌ(,nr(ilt (l( l'rtttvtl'. (]urrit gullu.t -Itt ttttvtt

fr't l Nruntrt

( ) r'rr.rrr;rlrr .l.l :rprescnl;t o tcttrtr isttrrí(l'ttico do oìotcte Gurrit gullus. O compositor

,lrrrrlirr rr rrrt'ltxlilr ctn,t(untu erÌì trôs pitrtos iguais para poder apresentar três vezes a

{ \trrllril rílnriclr ott lrrlrzl. Rcpetiu depois a meìodia numa segunda z'olor, usando

r,r/r'rrr' itli'ttlicus. Ottrrìt grtlitr,r apresenta ainda um outro nível de complexidade
( I t(.lrìt. nit Ít()tilçlìo original. Cstá paÌCialmente eSCritO em notas vennelhas para aviSar

o ( irìl()r' tle t;uc csse segmento em notação <colorida> tem divisão binária, por opo-

rrç;ro u tlivisat) tcrnária da notação negra. No exemplo 4.1 esses segmentos estão

:rrsirrirlutlos por chilvetas horrzontais incompletas. Em termos do valor das notas da

rriur\(íiçiìo. o scgmento colorido compõe-se de cinco pares de unidades de !' sendo

lrrcr'r,tlirlo c scguido por um conjunto de três unidades de !. Esta mistura de agrupa-

rrrt'rrtrrs tltrlrlos c triplos é urna das novâS técnicas dA ars nova. Outra característica

rlrstirrtivir (lcsto tcnor é o facto de o segmento colorido ser ritmicamente simétl'ico em

rr'l;rqlo ir l)ausa ccntral.

ll.r'tnpb 1.1- Philippe de Vitm, Íenor do motete GerrÍ1r gallus -ln nova fert-
Neuma
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('olor 2
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et--ì

)tv

l,f{rt(.: Il(rl)lìrì. Antlutlo.gt rl Mtdievtl Masi, pp. 120-I25.

('()rìr() t:ulliì\ vczcs srrcctlc ncstcs moletes, há uma forma audível quase em conflito
(onr;r ('\tnr(uÍ:r isorr'ílnrica, se hettt c;uc subtilntente inÍluenciada porela. EmGarrit



.t:ttlln\tt, ilrl(ro\( lttt:tt.,rl,t',\(rt,(r'i.lrril(,tlIl,tç,t0|l,rlr'(('IrlIr(illIo',ttttrtrr',r'lttt.rt.
(l;t\ r/,/r'írí'rIr lr'rrot l,nt (rrlllt,rlì:illtrl;r,.rs rlil,rs vr)/('\ \ulx'ililtr'\ ('!1,ril ilrlr(1,ililr'illr'
trrrtrlt'lt;ttllts ('nlt('5ti o tttt|lttttt l('ililllr;t s('ntl)t('it ltits('r(ìilt ililrir l):rillir lilr (oilr[it\.,0
ilIl('s (l() triltlttttt l',slt's lx)tìl()s, ('tÌì vt'/ tlt'toltì,trllcnr rrrrtt os lrr;us rl,rr Írt/r'rlr'.

fclilcir)nlnt sc c(ìtÌt os scgtÌìcnl()s (()l()fi(l(ìs. utÌrit v('/ tl rc o tlltltlutìt lttu rltt,rrr'rt'tttIrr'
utììiì l)ilUsa tìo itÌír'io (lC Ìlt)t s0gn)('lì10 tol0ritkr. ('tì(lüilnl(ì 0 lttltlutn l:r/ tt rrrr'srrrrr trrt

l'ittal tlo scgtììcÍìlo. Os scgrrrcrtlos col()ri(l()s ittllucrtt ilrnr itindit o tt ìl,lntìt rìr)ulr(l :t\lx'( to
ilÌrporti.Ìlìte: o triplun é isorríttttico sohrc trôs (lc erìlÌc clcs (nos c()nÌl)it\sos ì.1, \/ r'

ll2). A t.licrxonria dois-três \ulgc. nor crrrtscgrrirrtc. ü{)rììo () clrrììL'lìl() rslÍutuï:rl rìr;u\

importante do ponto de vista tlo ouvinlc. O dualisrno do cspÍ'ito c rlir rrnttiril nurrr
Íèsta-se, assim, de forrna palpável nesta música.

Corno tivemos ocasião de ver, a ideia básica da isorritmia.já nrìo t:rl n()vir u()

século xrv, mas neste século e ainda no seguinte é que veio a ser aplicadir rlc l()r'nrir

cada vez mais sistemática e complexa. A isorritmia era um meio dc conltrir urìi(lir(l('

a longas composiçÕes para as quais não havia outro processo efìcaz. tlc orgiuìi/:r(ir(ì
formal. É verdade que as repetições iìterligadas de color e talea, estendcn(lo-sc ir()

longo de grande trechos musicais, estavam longe de serem óbvias para qucrÌì as (ìuviir

A estrutura isorrítmica, no entanto, mesmo não sendo imediatamen(e pcrcep(ívcl, t('rìr

por efeito impor uma fbrma coerente ao conjunto da peça; e o próprio lìcto tlc lrrl
estrutura ser oculta - de existir, por assim dizer. pelos menos em certa rnctli<lu, no

reino da abstracção e da contemplação, e não como qualquer coisa susceptível tlc scr

plenamente captada pelo sentido do ouvido - era de moldeia agradar a um nlrisico
rnedieval. Já vimos até que ponto eram importantes no or1lnum do sóculo xnr tiris
factores místicos, supra-sensoriais, como o evidencia a cúservaçào. no tenor, (los

temas do cantochão litúrgico, mesmo quando a melodia original era tão alongada orr

sofria tais distorções ítmicas que se tornava irreconhecível (v. exemplo 3.7). Irstc
mesmo gosto pelos sentidos ocultos, levando por vezes a um obscurecimento delibc'
rado, caprichoso, quase perverso, do pensamento do compositor, percorre cont() urìì

l'io condutor toda a música da alta Idade Média e do Renascimento.
Poder-se-á ver nisto uma propensão tipicamente medieval, mas a verdade é c;uc

também a encontramos noutros períodos históricos. nomeadamente nas composiçõcs
de Bach e de Alban Berg, que em 1925 utilizou a isorritmia numa das <invenções,,

da sua ópera Wozzeck (NAWM 159). Aludindo às formas tradicionais que introduzira
na ópera, Berg dizia o seguinte: "Ninguém [...] por muito ciente que possa estar das

formas musicais incluídas na estrutura da ópera e da precisão e lógica com que esta

Íbi concebida [...] dá peÌa presença das diversas fugas, invenções, suites, andamentos
de sonata, variações e passacaglias, sobre as quais tanto se escreveuì.>> Os compo-
sitores dos séculos xlv e xv tinham uma atitude semelhante em relação à construção
isorrítmica dos motetes.

Crrrr,retrpre oE Mncseur - O mais importante dos compositores da ars nova em
França Íbi Guillaume de Machaut (c. 1300-1377). Machaut nasceu na província de

Champagne, no Norte da França. Teve instrução clerical e foi ordenado sacerdote;
com vinte e poucos anos tornou-se secretário do reio João da Boémia, a quem

acompanhou em diversas campanhas militares por várias regiões da Europa. Após a

rrr,,tlt tlrr tct lo:to tt.t lt.tl:tllllt rlr'( tr'r 1, r'ltt lllír. l\l'rtlt'tttl lttotl ;l(t \(lll\o1l'1 lrtllt'

ll.tttt r's:1. t'ltttlt, iI lt'llÌllllill ()\ \l.ll\ tll.l,, t'ttlìlll (.1ìll('}|(ì ('lll l{t'lÌll\' M;lt.lt;tttl 1';tttltrrtt

l,tnt;t nit()ltlX'tÌitstttttltt tttttstto. ttl:ts l:ttttlxittl ((tlll() l)()('lil A sttlt rlbtlt tttttsic:rl iltt'ltti

(.\(.ntllll)s (l('(ltt:t\('lrttllts its lottttits ('lll tls() lì(ì s('tl l('llllx) C fCVClit-o C()lÌì() tllìì

r rìntlx)sil()l r.tìl (l1r.tìì st'totttlrittltttt tt'tttl('tttilts C(ìlÌ\Cl\riì(l()lils C pfogressiVaS'

A tr:ti.r'rlt tl,s I ì ttlglelcs tlc Mltcltltttl ll:tsciattt-sc tto tttodclo tradicitlnal: um lcnor

lttut!,ic() irrslrrrntcnlul c tcxl()s tlilL'rcntcs l)ltrit as duas vtlzcs rnais agUdas' Os Seus

rrrott.tt.s cxe tttplilicitttl irs tLÌlì(la'lìcilìs da Úptlca no senticlo cle unta maior secularização'

rrr;rror rlrrllrçlro c tttuito tttitiol'cotttple xidatle rítrniCa' A eStrUtUra iSOrrítmiCa abrange'

l)()t vclcs, rri-ur apcnas o tcnor, rnas também as vOZ.eS SUpedOreS. O hOqUetO tem um

i,rrPel c.nsitìcrávcl ncstes motetes, mas a única clbra de Machaut especilicamente

(l('rì()rÌìilìa(la .hoqucto>> ó urna peça a três vozes de estrutura semelhante à do motete'

('rìÌlx)fit lparentemente instrumcntal, com um tenor isorrítmico baSeado no melisma

:rrlrÍc rr palavra Davitl de um versículo de um aleluia'

( )rÌR^s l,lìot,^N*,qs - 
As cantigas monolónicas de Machaut podem ser consideradas

(.1)rÌì() urÌì prolongamentO da tradição cloS troveiros em França. Entre elas Contam-se

rlt../lltìovc lrrrs, uma fcrrrna do Século xlt semelhante à sequência, e cerca de vinte e

(ìuillttume dt, Machaut, rn seu e.st.ritóri\, recebe o vìsila de Amour, rTuz' lhe apresenta os seus três

/i1hos, Doux Penser (I)r;r'e.s Pensanento,s), Plaisance (Pra:er) e Espérance (Esperonça). Miniatura

r1o atelier de Jean Bondol, ilustrartd.o um manu,scrito das obras de Machaut (Paris, Biblìothèque

nationale. ms. fr. Ì584)

r
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( llt( (ì ( itttltli;t\ it rlil('('lr'rl( il rì iloln(. rlç , ltrtttt,,l.t lntllrtrlr.t.t, t.tttlrpt;r.t \1,t (l(.\t.l,1,tç,tr)
llliils villlÌiu s('lit t'/r'íll(rr. (';tt;tr.lt.tlsltt.lr thr rttttl(t, t it l()liltil ,lltl,,t.. , tÌit (lltitl ,.1

l('ltl('s('lllil (' f('lìil(), /r lt llritttcllt l)iul('(lir ('slt1)l('(r;trc i:n.;x'litllt) (.í, il s(.l1l1t(l:t llill(,
tllr t'slroít'(t1trc trlilrzlr it tÌtu:inÌit rlt.kxlilr tlo r.t.lì.ito). errlrtrthr lr;t vlrtilrs t.sltolr.s. o
rt'lì:ro Á lxxlc scr rcl)eli(lo lìo I'itn (le clt(lit utÌtit (lcl:ts.

Mircltltttl cscrcvctl l:ttttlrt'ttt sclc lilrrlrrl,r polilì)nic()s it rllr:rs vozcs (, 1lÌt ;l tl(i\
vozcs. Qttittttlo ltli tluits vozcs, o solo vocitl tt acorrtp:rrtltarkr ltor rrru tcrror. irrstnrrru'rrl;rl
ttlltis grilvc. Ncstcs yira/rtl,r Mitchatrt inlrotluziu ()clsiorìllnìclìlc urììir r.inlr rrrrsrr.irl
e rìtrrÌ ()s linais das duls sccçõcs nrcltidicas.

Orrtlc Machaut ilustrou mais claratncnte as lcndôncias da (rr,\ tu)t,u lìri nos scrrs
vìntlrti.t, r<rndóis e baladas poliÍónicos 

- 
as charnacl as .f onncs .li.rt,.i. Aí cxplrr.1lrr irs

lxrssibilidaclcs cla ntlva divisão binária do ternpo, subdividindo nìuitits vczcs urrr ritrlrr
triPlo lcnlo ou organizando sintplesmente o ritmo com biìse na divisão biniir.i:r. rrrrris
lrcrccptívcl a<l ouviclo, como acontece em euanÍ The.seus (NAWM 24) ou no,lgrrl.r
tllt tttissa (NAwM 2-5). Embora continuemos a ouvir quintas paralclus c nrrritirs
tlissonâncias pungentes em Machaut, a sonoridade dominante, mai.s branda. da (clcci
t'll c tla scxta c a impressão geral de ordem harmónica distinguem a sua música tlu r1.,r
tuttitltttt. 0 novo lirism<-r do sécuÌo xrv revela-se na linha rnelódica Ílexívcl c dclicir
(lillìlcntc trabalhada do solista com uma tal inflexão de sinceridacle que conscguc rlirl
vitlil ató lììesnlo à linguagem estilizada da poesia cavalheiresca. Era o própri9 MlcSirrrt
tlucrn dcclarava que o verdadeiro canto e a verdadeira poesia só podiam vir tlo
('oraç:-ro ("car qui de sentiment non faiíson oeuvre et son cha4t contrefait>)a. A voz
rnais agucla, oLt contus, é avoz principal, sendo o tenor compofto para a acompanhar
c o triplum ou contratenor (bem como uma eventual quaÍtÁ voz) organizados crn
eonsonância com o tenor.

Uma das mais importantes realizações de Machaut foi o desenvolvimento do
cstilo da <balada> ou <cantiìena>. Este estilo é exemplificado nos seus rondéis c
viralais polifónicos e ainda nas suas quarenta e una ballades norées, assim designa-
tlas para as distinguir das baladas poéticas sem música. As baladas de Machaut, cuja
lornra é em parte uma herança dos troveiros, compunham-se normalmente de três ou
(luatro estrofes, todas eÌas cantadas com a mesma música e seguidas de um reÍìão.
l)cntnr dc cada estrofe, os dois primeiros versos (ou pares de versos) tinham a mesma
rrrrisica, embora muitas vezes com finais diferentes; os restantes versos de cada
cslrrl'c, bem como o refrão, tinham uma música diferente. cujo final podia correspon-
tlcr ao Íìnal da primeira parte. A fórmula da balada é, assim, semelhánte à do Bar dos
Mintu'singer; podemos resumi-la no esquema aabc, em que c representa o refrão.

Nnwv 24 
- GurlLeuue ne Macsaur, BALADA DU'LA: euant Theseus 

- 
Ne quier veoir

l:st'c.mposição é uma balada dupla a quatro vozes, na qual cada uma das vozes mais
irg.tl's tcm o seu texto próprio. Ao contrário do que sucede com as outras baladas.
r.tlas s.bre poemas da sua autoria, Machaut escolheu como primeiro texto um poema
tlt' l'lr.nras Paien. Para o acompanhar escreveu um segundo poema, cantadà pelo
( (rttr' rr. ìr maneira de uma réplica num desafio amigável. podemos datar a peça a

' M;rtlrarrr, Ranìde de fortul?, versos 40j-409. in oeuvres, ed. Enrest Hoppfner, paris. Firmin
l ,rrlot. lll l l, 2, 15.

Iìn

;r.rrlI rl,r Irril(r,lr!rrlr'Drr;r.Inilro\.r Irrlt'l\l,trlt,ttl r'ililr.r l{r\r'ilr lrx'lt',.r. l'(t(IÌilr',;l
rl[{ilt,t{il\l(lt r'ttt {tlt Not'r'tttlrtorlr'|Ìtrl,rltzt'ttrl,' ,.lltrt,rttt't\':ilt,t\\'('/(\('\ltllslit/
tttt'plctr;uttrrrlt". As rlu;ts Irill('s \o(il\ l('nt ir nr('\nrir rttttlrl;111111'( lt()(:lln ltcrlttr'ttlt'

ilr('Il('nlill('ilirl trrt'lrllrr'o ('illr( \1. \iltllilr(l():rlt', lr tlrrrllr:rltrrllr, rrttr ilt(rtÌÌ('nl(ì tlc itttilrtç:rr
((olnlr;r\so\'l,l.l5t Âstltltsvout'sllrrlillt;ttrr;ritttl;totcxltttlortlì;ìo..,llrrr.r'rtsscs,,lttti.r
rlut lt'to\ rrut tlrtnì,'(.,Vt'jo o lìlrsliIrl(', lrris vt'j0:t rìittltit scttltttrit'). l)rlr oposiçitrl iì

rorrrIlr'x:r;ilt;rrilt'tlrrr:r srrblirrrirt:rr'(lo rìì()(clc isorrí(rrtico. a lìlrnra tla balada revcla-se

n;l /(ìrì:r str1rt'rlici:rl rlil scttsitrilitliltlc.
Âpt'sru tllr bitcxluirlirlirrìc, lodos os vcl's()s conìeçam e chegam às cadências em

srrnrrltanco, scntlo csta cocrôncia reÍìrrça<ia pelo Íacto de Machaut ter imitado as rimas
rrsrrrl;rs pckr scu rnotlclo, o rluL'. por sua ve./. permite que os longos melismas simul-
liurc()s sr:ialÌr cantatkrs sobre as mesmas penúltimas sílabas. Embora a fonna da música

scjrr rr (linal ilbcrto). í, (Í'inal Í'cchado), b, C, os últimos onze compassos do refrão (O
\ir(ì (luasc idônlicos no final de a. Esta economia de material é caraclerística de

Mrrchaut. As partes inÍèriores são vozes de suporte que se baseiam no uso de síncopas,

orr crrtiur, quanclo a linha vocal é sincopada, os tempos apoiados proporcionam um
blrixo c urn reforço harmónicos. O facto de a peça ter quatro vozes não torna, no
('rìtunt(), as cadências mais cheias, pois todas elas se baseiam em consonâncias perfei-
tirs dc quinta e oitava, excepto a cadência que precede o refrão. que contém uma

tcrccira no acorde final.

Machaut escreveu baladas a duas, três e quatro vozes e para diversas combinações
tle vozcs e instrumentos, n-ìas as suas composições mais características eram para

It'rurr- solo ou dois tenores com duas partes instrumentais mais graves. As baladas a

rlrrirs vozes, cada uma com o seu texto, denominam-se baladas duplas.
A Íbrma do rondel seduzia grandemente os poetas e músicos da baixa ldade

Mctlia. Tal como o viralai, o rondel só utilizava duas frases musicais, habitualmente
torrrbinadas segundo o esquema ABaAabAB (as maiúsculas assinalam o refrão do

tcxto). Muitas das canções rlo Jeu de Robin eÍ de Marion, de Adam de la Halle, são

ronclóis, alguns dos quais polifónicos, e há tenores de motetes do século xlr em forma
tlc rondel. Os rondéis de Machaut têm um conteúdo musical extremamente sofistica-
rkr, sendo um deles frequentemente citado como exemplo de mestria: o texto enigmá-
tico <lo tenor - Ma fin est mon commencement et mon commencement ma fin (<O
nrcu fim é o meu princípio e o lneu princípio o meu fim>) - refere-se ao facto de

rr nrclodia do tenor ser a mesma da voz mais aguda, só que cantada do fim para o
plincípio, e a melodia da segunda metade do contratenor é a inversão da primeira
rnctade.

A Messe oE NornE Deue on Mecunur - A cotnposição musical mais famosa do
sóculo xrv é a Messe de Notre Dame de Machaut, um affanjo a quatro vozes do

rrrdinário da missa acrescido da fórmula ltnal lte, missa esÍ. Não era o primeiro
Irrranjo polifónico do ordinário; já havia, pelo menos, quatro outros ciclos anteriores,
rnais ou menos completos. Mas a missa de Machaut é importante por causa das suas

urnplas proporções e textura a quatro vozes (invulgar na época), por ser claramente
concebida como um todo musical e, sob todos os pontos de vista, uma obra de

primeira gtandeza. Nos séculos xrr e xrrr os compositores de música polifónica ti-
nham-se interessado principalmente pelos textos do próprio da missa, como o
cxemplificam os graduais e aleluias dos orgatn de Léonin e Pérotin; também
rnusicavam, por vezes, certas partes do ordinário, mas, quando tais peças eram inter-

i
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Itl('lll(lil\ (()ltlliltliilil('illr'il1ilìt \(.tvtç(Ì t(.ltl't(ì\,o.,t \il;t \('lr.(\]l(ì r.(rrl|tl)iltil\;t(, (.tiilil
ifll)lllifli:ls. Nittl'1;1:111 1t;ttt't ilt tllu ;r rttt'ttot ttnlxrtl:ltt lr lt() l:l( l(r rk.o ÀÌ'llr,, rt (ilrttttt,
tt ('n'tht, (),\írrlí /tr.r (' () 

^,(tlrí\' 
/)r'i st'tttil ()U nit() tì() iltr'silt() ttrtxkr, lItst.:ttl()s ()il tul{Ì

lì() lììcslÌì() lÌìlllcfiill tctttiilico, rtptt'sr'ttlitttrlo olr tìtìo crrltt' si lrlliurrur (.slxr( i(,rlt' tttritllrrlc.
ljsta iltittl(lc lììatìlcvc-sc iìta'cerca rftr scgrrrrrlo (luitrlcl tkr si't'rrlo rv: t'nrlxrlir ():i ('()lulx)
sitorcsclo sécultt xtv c inícitl do sóctrkr \v cscrcvrsscrìì rÌrrisicrs pllir o ortlirlrrro, rr.11r:r

geral, não se eslbrçavarn por intcrligarcnì rÌìusicalrÌìcrìlc os vlirios irntlurrrclll()s. N()s
nìanuscritos as difèrentes partcs da Í-Ìrissa estavarn, gcralnrcntc, scplriulas urrrir tltrs
outras, agrupando-se todos os glórias, ern seguida todos os crcdos, c assinr por tlirrnlt';
o mestre de coro podia escolher uma a uma, dentro destas contpilaçõres. ls l)cçils (llr('
considerasse apropriadas para apresentar o ordinário completo. Por conscguintc. ir

Messe de Notre Dame de Machaut, na medida em que o autor parece ter consirlcrltkr
as cinco divisões do ordinário como uma única composição musical, e nho corno trrrlr
sequência de peças separadas, é excepcional nâo apenas para o seu tcmpo, rììirs
tarnbém para os setenta e cinco anos seguintes. Não é fácil definir os mcios pclos
quais se consegue dar unidade a esta obra; a relàção entre andamentos baseia-sc rrrlis
numa semelhança genérica de atmosfera e de estilo do que propriamente em ligaçircs
temáticas mais óbvias, embora cerlos comentadores tenham chamado a atençào pur.il
a recorrência de um determinado motivo musical ao longo de tocla a obra.

Exemplo 4.2 
- Motivo da missa de Machaut

Tanto o Gloria como o Credo, provavelmente devido à dimensão dos respectivos
textos, têm uma elaboração directa em estilo silábico, à maneira dos conductus: .a

música extraordinariamente austera, cheia de progressões paralelas, dissonâncias
estranhas, acordes cromáticos e pausas abruptas, organiza-se numa forma estrófica
livre, uma série de <estâncias> musicais articuladas por meio de cadências marcadas
e semelhantes entre si. A música da missa mantém-se quase sempre num plano solene
e impessoal, sem procurar reflectir quaisquer das sugestões emocionais implícitas no
texto. Há, porém, uma excepção digna de nota no Credo; ao chegar às palavras e-r
Maria virgine (<da Virgem Maria>), o andamento abranda bruscamente, passando a
evoluir numa sucessão de acordes prolongados, assim dando um nítido destaque à
frase. Nas missas de compositores mais tardios fornou-se habitual sublinhar toda esta
parte do Credo a partir das paiavras Et incarnatus e.çr (<E incarnou>) até et homo
factus est (<e Í'oi feito homem"), através de meios idênticos, usando um ritmo mais
lento e um estilo mais solene para sublinhar estas frases cruciais do Credo.

Nnwv 25 
- Gun.r-aul,rE or Mncslu'r, urssl: Ágnus Del

o Agnus Dei-o mesmo acontece com o Kvrie, o sanctus eo lte, missa est-baseia-
-se num tenor de cantochão isorrítmico. No Ágnas a organização isorrítmica começa
com as palavras qui tollis, ou seja, depois da entoação de cada Agnus (o Agnus III é
uma repetição do Agnus 0. o cantochão utilizado é uma forma mais antiga da missa
xvn na numeração do Liber usualis (p. 60). Os Agnus I e 11 baseiam-se na mesma

ll'lrrfr,r ilr'(.rrl{rlt.rr, lcrrrIr,,.lrlrriir / rlr,r., r'r'.lr,rlrr ll trr', t,tl,,t, r\r /r//r'rrr'

rltlr'lr'ttt ttrt ttlnt(ì ( no ttttttttto rlt' ((lttl).t\\lr\, sr'ttrlo ,r t lt'tlo o rlt' rllt;ts ,rr/rl, r

',r'lf,l.ll.t\ |rot lnt;t rcrl;lo lttlr' Âlr'ttt rlo l('not, o lttltlttttt t'o (ollt;tl(lÌ{)t siro

l,rIrlx rrr. l(ìl;rl ()il l)1il(t:rlnr('il1(', tslrillil[(o\. () tìr()lt\r) (iuit(l('ilslr((), rltlitttrtttlrt ttttt

ttttt,trtt. \l|\' lr1,lt os;ttttl;ttttt'nl()\ ('illt('si. l;tu st'ottvit tlivt'tsits rt'zCs (C0lttltitss0s ].
'r r' .'\, t' rrrIn;t lotilr;t ()ilìiilìt('illit(l:t lto r'olnllltsso l()).

l' irnlxrssíve I srrlrcl rur ccrlo c()rìro ú qtrc Machaul prcte ndia quc a sua missa fosse
rrt( rl)l('llr(lir. lìxllrs :rs purtcs vocuis ptlcriarn scr clobradas por instrumentos. Parece
t.rrrrlx'nr lrrirv:ivcl (luc () colìtrittcnrlr, dado o seu estilo rnelódico genérico e o facto
, h' ('nr ( ('r'llrs lì)nlcs rÌìanuscritas aparecer sem texto, fosse tocado e não cantado; pelo
nrr'n()s n()s rrrtrlurncntos isorrítnricos o tenor poderá igualmente ter sido interpretado
,rrr rlrrlrlltlo p()r ulÌì instrumcnto. No G/ona eno Credo há um grande número de
I'rcvt's irrlcrlritlios, scrnpre para tenor e contratenor. que são quase seguramente
rrr,,trrrrrrt'rrtrris. Mas quais os instrumentos utiÌizados, e em que media, já não pode-
rrr.r vrbô lo. tal como ignoramos para que soÌenidade foi escrita a obra, mau-grado
rrrrr lt'ntlir l)ersistente, mas infundada, segundo a qual a missa teria sido composta

l)ir:r iÌ ('oroAçixr do rei de França Carlos V, em 1364; qualquer que tenha sido a
, r'lt'lrr':rçtìo, tlcve ter tido um carácter de invulgar solenidade e magnificência.

Mrrchaut rcvcla-se como um compositor típico do século xrv pelo facto de as

',n:rs t ornl-rosições sacras constituírem apenas uma pequena parte da sua produção
rot:rl () rlcclínio relativo da composição de música sacra neste período ficou a

rl('\,('r' sc, cm parte, à diminuição do prestígio da lgreja e à crescente secularização
rl;rs:rrtcs. Além disso, a própria Igreja começara a ver com maus olhos a execuçâo
,h'pt'çrrs musicais elaboradas nos serviços religiosos. A partir do século xl houve
nunrcrosas declarações eclesiásticas contra a música mais complicada e as exibi-
qrx's tlc virtuosismo por parte dos cantores. A lundamentação destes protestos era
rlrrplrr: tuis práticas distraíam os espíritos da congregação e tendiam a transformar
:r nrissa numa espécie de concefto; as palavras da liturgia viam-se obscurecidas e
rrs rrrclodias litúrgicas tornavam-se irreconhecíveis. Em Itália esta atitude oÍìciaÌ
t('vc. aparentemente, como efeito desencorajar a composição de música sacra poli-
lonicl. Não obstante, a polifonia surgiu nesse país associada à prática da interpre-
t;rçl<> ulÍernatim do ordinário da missa, na qual o coro cantava uma frase em
t;rrrtochão e o organista tocava a frase seguinte, acrescentando uma linha de con-
tr:rlx)nto ornamentado acima das notas do cantochão. Além disso, sucedia, por
\('rcs, os coros improvisarem polifonia simples em estilo de descante sobre as

rrotrrs escritas de uma peça de cantochão. Deste modo, respeitavam a letra de um
rlt'r'r'cto do papa João XXII, promulgado em Avignon em 1324, que autorizava,
.,t'rrr dias festivos ou em missas solenes e no ofício divino, certas consonâncias (tais
( ()rÌìo a oitava, a quinta e a quarta) que enriquecem a melodia e que podem ser
t irntadas acima do simples cantochão eclesiástico, de maneira, porém, que a inte-

llritlade do cantochão em si não seja afectada>.
A composição de motetes e paftes da missa continuava, entretanto, a desenvolver-

sc principalmente em França. Certos trechos da missa podiam ser escritos em estilo
(lc rÌìotete, com um tenor instrumental, enquanto outros eram andamentos corais à
rrìlrncira dos co nductus, com texto para todas as vozes. Além destes dois estilos, tanto
urÌì como outro utlizados por Machaut, os compositores dos finais do século xrv e

irrício do século xv escreveram também missas e hinos em estílo de cantilena, ou
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s('lit, Piltit 1ilil:t v()/ it \(l1(), l,('|ltlilt('il1(. ( ()nl (llt;ts ltiIl(.s ilt\1ililil(.il1;il\ ;t ;t( ontlìiiltlt,r
lit. (lttt tctltrzttlo tttitnt'trr tlt' tnisslrs t' lrirros hrrst';rv;r \(' nunr t (tnlu\ luntu\ lrlrrrprr o,

Pot cxctttPlo, ttttt li.r'r'ir,tlc t'lrrrlot'luur lxxlitr st.l trrltrpllrrkr it l('n()t (l(.rrnr Ár'r.ir'Polrlorrrr.o
clÌì cstilo clc tÌt()lctc, ()tt urìì hino, tìtlis ()u nìclt()s onriuìr('nlit(l(ì, prxlilr srlliir ( ont() ,t

voz ntais aguda dc ultt arran.io crìr cstilo tlc hlrlatltr sotrrc o nÌestÌì() l('xl().

Música do Trecenlo italiano

A música italiana do século xw (o Trecenlo) tem uma história dilcrclrtc tlrr rrrrisit.ir
francesa do mesmo período devido principalmente às diferenças dc atrrrosll.rir sot'iirl
e política. Contrastando com a estabiÌidade e poder crescentes da monarrluia lì'urrce sir,

altâlia era uma colecção de cidades-estados que as disputas pelo poclcr rnantirrhrrrrr
em constante turbulência. A polifonia era cultivada em círculos de elitc, nos tlrriris
constituía um requintado divertimento profano, proporcionado por coÍnpositorcs ligir
dos à Igreja que tinham conhecimentos de notação e contraponto. A nraiolil rlir
restante música não era escrita. Nas cortes os trovoÍori italianos do século xilr tinhiìnÌ
seguido os passos dos trovadores. Durante toda a Idade Média foram leitas em lttilil,
como no resto da Europa, canções folclóricas, muitas vezes acompanhadas por.ins
trumentos e dança, mas nada se conservou desta música. Só as loude monolìinicas.
as canções processionais a que atrás fizemos referência, chegaram até nós em nìanus-
critos. A polifonia na música sacra italiana do século xrv. cory'o já dissemos, bascavu-
-se, em larga medida, na improvisação. I

Os principais centros musicais da Itália do século xrv/situavam-se no Ccntru e

Norte da península, destacando-se entre eles Bolonha, Pádua, Modena, Perugia c,
acima de tudo, Florença, centro cultural de especial importância desde o século xrv
até ao século xvr. Em Florença nasceram duas famosas obras literárias, o Decumeron,
de Bocácio, e o Paradiso degli Alberti, de Giovanni da Prato. Por estas obras e prtr
outras da mesma época sabemos que a música, quer vocal, quer instrumental, acom-
panhava quase todas as actividades da vida social italiana. No Decameron, por
exemplo, os vários elementos do grupo entremeiam a série diária e histórias com
canções e danças.

ExcERTo oo Decameron

I'evantadas as mesas, a rainha ordenou que trouxessem os ìnstrumentos, pois todas as damas
sabiam a dança de roda, e os mancebos tamhém, e alguns deles tocavam e cantavam mui
e)ícelentemente. Ao ouvir tal pedido, Dioneo pegou num aloúrle e Fiammetta numa viola, e
u)meç'aram docemente a tocar uma dança. Então a rainha, juntamente cont outras damas e
dois mancebos, escolheu uma ária e deu início a uma dança de roda de rirmo lento -eìIquanlo os criados saíam para comer. Quando isto terminou, começaram o cuntar deleitosas
e alegres t:anïigas.

E assim continuaram por muìto tempo, até a rainha entender que eram horas de irem
dormir...

Ciovanni Boccacckr, Decameron. jomada primeira, introdução, trad. inglesa de C. V. paÌisca.

I lrorstr.'t'l (llr('piill('(l;r ililr\r(it:t t;ttt'llrxltt to st'tr'lt'tt'losst';toltlottt(;t, nllls, s('

,r'..rn ('rir, rr;xrltlottIt s('lit, l]l()v:tv('ltnt'ttlr', ilttlttrrvtsltrllt ()u ('x('('illit(llt tlc tttctttortlt.
It, r'rrlrt'os ctcttrltlos rlt'lxrltlottt;r tlltlt:rnrr (lu('s('((ìns('tvlltiltÌt. sltrt tÌìttilo nÌttts
,rrlu{'lr's ;r rlrrt' prxlt'rrros :rllillrrir trrrrr tl:rlrr rrtttcrior ;r l.ì.ì0. A pirrtir tlcssit data, porónt,

,t r 0il('il1('l()ntit s(' rrtitis ithtrrttlitnlc, coilt0 () iltcslittìì vlirirts tttanttscrit<ls dtl sócultr xtv,
r',., nl()s (lll('r ('nl ll:'rlirr, tlrrcr rro Sul rll lìrattça. A lìrntc rnais copiosa 

-embora,rrrlr'lrzrrrt'rflt', lrrrrlirr c nerrr scrrrprc liírvcl ó o nragníÍìco códice Squarcialupi, assím
rL',,r1'11;1111v il l)irtil tkr rrorrrc d<l seu proprictário, o organista Ílorentino Antonio
'ir1rr;ut rrltrpr (1416-14t30). llstc c(idicc, que terá, provavelmente, sido copiado por
r,rltrr rlt' l,ll0. cncontra-sc ho.jc na biblioteca dos Médicis de Florença. Escrito em
r,'luro t'riclrrrcnle iluminado a cores vivas, contém 352 peças diferentes, na sua

rrr,rr.r iir Plrrir tluas c trôs vozes, de doze compositores do século xrv e princípio do
,,r'( ul() \v. IJrn rctrato cm miniatura de cada um dos compositores surge no início do
r.rprlrrlo tlctlicado às suas obras.

( ) Àr\r)r{r(;^r 'Irês tipos de composições seculares italianas estão representados no
r rrrlit'e SrTrrrrrcìalupi e em manuscritos mais antigos: madrigal, caccia e ballata. Os
rrrrrtlriguis eram habitualmente escritos para duas vozes; os textos eram idílicos,
lrrrt'rilicos, arnorosos ou então poemas satíricos de duas ou três estrofes de três versos.

Âs cstrol'cs tinham todas a mesma música; no final das estrofes um par de versos

,rrlit iorral, chamado ritornello, tinha uma música diferente e um compasso também
rlrlt'rcntc. Uma característica que aproxima o madrigal da forma mais antiga que é o
ttut(ltt(tu.t é a presença de passagens melismáticas decorativas no fim e, por vezes,
rro irrício dos versos.

N,rwr,r 22 
- 

Jecopcl oe Bor-ocNa, MADRIGAL: Feníce fìi

l;cnit'e fà, de Jacopo da Bologna, é um belo exemplo do género do madrigaÌ. Como
:rcontece na maioria destas peças, as duas vozes têm o mesmo texto, e é aqui bastante

cvidente que ambas as partes foram concebidas para serem cantadas, pois entram

scrnpre separadamente, excepto no início do riÍornelkt. Há dois momentos (compassos

l-9,24-25) em que fazem imitações, e em duas breves passagens (compassos 9, l6)
chegam mesmo a altemar, à maneira do hoqueto. No resto da peça a voz mais aguda

ó também a mais ornamentada, com longas sucessões melífluas de notas sobre a última
sílaba acentuada de cada verso. Não são conhecidas as datas de nascimento e morte
tlc Jacopo, mas entre 1346 e 1349 está bem documentado o seu trabalho ao serviço
tla família dominante de Milão, os Visconti, e mais tarde na corte de Mastino della
Scala, em Verona. Jacopo da Bologna pertence, assim, à primeira geração de compo-
sitores do Trecento. O uso que faz da imitação poderá ter a sua origem na técnica da

t:ar: c ia-

A ce.ccrn - A. caccia poderá ter-se inspirado na chace francesa, na qual uma letra
viva e animada, com descrições quase pictóricas, acompanhada por uma melodia de

leição popular, era cantada em cânone rigoroso. A caccia italiana, que, segundo
parece, teve o seu peúodo de maior florescimento entre 1345 e 1370, era escrita para

duas vozes iguais em cânone em uníssono, mas, ao contrário do que sucedia nas peças

Íiancesas e espanholas do mesmo tipo, tinha também, regra geral, um suporte instru-
mental livre, mais grave e de ritmo mais lento. A sua forma poética era inegular,

â
GrovaNNr Boccnccro,
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('llìlx)lil lllllllit\ r'í,{ { t( ll\('s\('lll, ( r)nto o\ lllil(lllt':ll\, lllÌ| ttltt,ilt lltt, (|ll(' lrt.llt \('illlrlr'
cl:l ('lìl ('slil() r';ilt()1il('(). ( ) ttotttt' llitlt;ilt() t' o lt;ilrtt's l('1il () ilt('silt(ì st1'tttltt lrthr. .'1;11,1..

()u <l)cfsclÌtliçat()". I':rì(luiurl{} rÌ()rìr('\ rlt'rrrtr ltP(} tlt'r'(}tttposrç;r(), () \('il \('nlr(l{) ('(llill\('
o dc urÌì trocurlillto, itltrtlirttkr lto clìttottc (/1,(rr t'ttt lrrlirrr). No tirso tl;r t(tt(ttt, l
tlesignaçãtl rcltre-sc tanrbórtr l() ussr.lnt() rkr lcxlo. t;ttt'. p.t'nrlnre nle , (l('s( r('vrit llnl
caçada ou uÍna outriÌ cena dc gralttlc luìiÌììlrçlì(). c()ltì() unlit pt'stlrri:r. rrrrr rrrt'rt lrthr

cheio de movimento, um grupo tlc raparigits colhcttrlo Ilolcs. urrr irrt'itrttlro ()u untit

batalha. Os pormenores mais coloridos 
-gritos. 

clrrto rlas ltvcs. t(xlucs tlt'trrrrrrp;r.
exclamações, diálogos 

- 
são todos sublinhados na rrrúsica corÌì csl)írit() e st'ntrthr tlc

humor, muitas vezes através do hoqueto e dos eÍcitos de cco. 'l'ais ploccssos lt';rlrstlrs
foram em certos casos transpostos para o madrigal e a huilutu italiurros, lirl t'onlo o
haviam sido para o viralai francês.

Os compositores do século xtv ou escreviam cânones rigorosus ou cvitlrvirrrr tlurst'
em absoluto as repetições sistemáticas. Os cânones, especialmentc s<lb l lìrlnrir rlc
rounds, sempre foram uma das fbrrlas rnusicaig fàvoritas para as ocasiircs dc t'onvrvro
social (veja-se o catch inglôs do século xvrr palavra provavclnrcntc rlt'r'ivrulrr
de caccia); a utilização por pârte dos compositores do cânone nachau, c <rtr'r'irr rlo
século xtv reflectia, sem'dúvida alguma, a prática popular contemporânci.r, c()rÌÌl)lr:r
vel, de certa tbrma, aos alegres cânones conviviais de Purcell, Moz.art c oulr'()s

compositores mais tardios. Encontram-se esporadicanrente cânones nos nratlrigais c

hullate italianos, mas a imitação contínua. sistemática e livre, atravessando todrs us

vozes de uma composição, não se generaliza antes tlos 
fnais 

do século xv.

I
A ger-rere 

- A ballata poliÍónica, o terLreiro tipo de nìúsíca secular italiana do súcrrlo

xrv, Íloresceu mais tarde do que o madrigal e at'act'iu e sotieu uma certa inl'luônci:r
do estilo das baladas francesas. Originalmente, a palavra hallata significuvr urrrrr

canção para acompanhar a dança (do italiano ballare, dançar); as ballate do sócukr
xur (de que não sobreviveram quaisquer exemplos musicais) eram cantigas de clarrça

monolónicas com refrões corais. No Decameron, de Bocácio, a ballata, ou bolluÍetttr,
continuava a estar associada à dança, mas vamos tambérn encontar a sua forma ttr
louda espri,Íual. Embora se tenhiìm conservado aìgumas ballaÍe monofónicas tlo
princípio do século xrv, a máìioria dos exemplos dos manuscritos são para duas ou trôs
vozes e posteriores a 1365. EsÍas bctllate polifónicas puramente líricas e estilizadâs
têm uma forma semelhante à do viralai Íiancês.

FneNcusco LnNorNr (c. 1325-1391) - Foi o maior cornpositor de ballate e o mais
destacado mírsico italiano do século xrv. Cego desde a infância em consequência da
varíola, Landini conseguiu, não obstante, tornar-se um homem instruído. um poeta de
renonre (como Machaut e Vitry) e um mestre na teoria e prática da nrúrsica; vir[uo,stt
em muitos instrumentos, era especialmente conhecido pela sua perícia corno tocador
de organetto, um pequeno órgão portátil que tocava "tão facilmente como se tivesse
o uso da vista, dedilhando com tal rapidez (sem nunca deixar de respeitar o compas-
so), com tal perícia e suavidade, que, sem sombra de dúvida, ultrapassou, e de muito
longc, todos os organistas de que possa haver memória>s.

5 Do relat<r dc um cronista lìorentino do século xrv. Filippo Villani, lz yire tl'uomiui ilLustri

Jïorentìni, cd. organizada por G. Mazzuchelli, Florença, 1847, p. 46.
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I ,rrr,lr1t r. rrrrr;r tl;rr l)('r.,on,rll('1,, lrrr( rl).rr\ Jrt I'rttrtrlt.trt,!r'1ilt ,llltr'tlt. rlt'( itor:ttlttt

,l.rI'r;rlo l'.slr'llr,to.r'ttÌl)()Ìilllll()lt'llllilsttlttt's,.tll()illÌl('stlt'l'l-)l'l)l()lx)('\('l('lllslill

' ' il.r\ (' ( rìrl\'('l\;ls tlo ;ttlo (lc | ìX(); ('llll(' ils lttt'vt's tt:tttitlivtts (ttttt'tllt) t;ttt' ttt'lc sc

rrrr lltr,pì ,tiutitll\';t\ itìl('lÌt:t(lir\ tìunÌit ('slftllÌlrit sclttt'lllltttlc lt tltt /)r'r'rllltr't0tt, tlc

flil(:f( r(,. rrtr <krs ( ttrrltt,s (l(, ('(tttlutttiu, tlc ('ltittrcct stlfgLì Lllììit (ltlc tcriit sicltl

, .rrlirrLr pt'lo ptoptio l ,irrrtlitri.

l.lrrrrlirri tìit() cscrcvcLl tttttsiclt [)ala teXtos sagradtls. As suas obraS ConheCidaS

, f lnl)r(.('n(lctìt90 ltttllttlt a tlrtits vozcs C 42 a três vozcs e ainda mais algumas de que

'.(, ( ()tìs('lvlìtitttt vcrsircs, quer A duas, quer a três vozeS' SUbsistem ainda Uma túrccid

( irr rr rNNr rr,r l'l<,tttr. Ì)x( llRll) t:t. Purutliso degli Alberti' c- 1425

I ,tttt) t, .tti suhìu mais no r:éu e o Lulor do dia aumentou, e toda a Sente se deixou Jicar na

,t,,r,t,!rír,r,l .sttnthnt; e, (:omo mil pássuros Cuntdvam eníre o,t ramoS verdeiantes, AIguém pediu

tt I ttut(.(,\(.(ì Luntlini que to(.asse unÌ louco o seu rirgtio pora ver se o som let'aria as aves a

trrtìt'ntttì('ìn ou a tliminuírem o cü,tÍo. Ele ktgo assim fe1, e grande foi a marot'ilha que

\ut t.tlt'u: (lUttnd| 0 SOm LOmCçOU, tttUi!O.s pAS,sttrOS CAlartUn-,5e. reUnindO-çe em redor. UtmO

,1trt Ittft'iliqtttlos, escutandrt d.urante muito tempo; depois retomaram e redriltraram o seu

t turt(t. tìtutÌi.fe stantlo um extraordintirio deleite, espe<ìaLmente um rouxittttl' que veio

tutlt'l(irdr-se sobre o órgão, num ramo ucima du cabeçtt de Francesco'

l',tt,t,lito deplì Alhertí, eó. organiz. por A. Wesseìovsky, Bolonha. 1867' pp lll-ll3

t' rlcz rnadrigais. As ballate a duas vozes são tnanifestamente obrâs de início de

( urrcira; o estilo assemelha-se, de forma geral, ao dos madrigais, com a diferença de

(luc a linha melódica é mais ornamentada. Muitas das hallate a três vozes são, como

as bullatles francesas, para uma voz a solo com acompanhamento de dois instrumen-

Ios.

N,qwrul 23 - FnaNcrsco LeNotNt, BAI-LATA: Non avrà nu' pielà

F.stà ballata é bem característica da forma adoptada pclr Francesco Landini. um refrão

de três versos (ripresa) é cantado antes e depois de uma estância de sete versos. Os

tlois prirneiros pares de versos da estância, a que se dava o nome de piedi, têm uma

frase musical própria, enquanto os três últimos versos. a volttt, usam a mesma música

que o refrão. A estrutura da peça pode ser representada como se segue:

R ipre sa

Versos do poema | 2 3

Música A

Estrotè RiPre.ço

Piedi voLta

45678910 123
bbaA

A presença de um melisma tanto na primeira como na penúltima sílaba de cada

veÍso é caracteística do estilo italiano. O final de cada verso, e muitas vezes também

da primeira palavra e da cesura, é assinalado por uma cadência, geralmente do tipo que

ficou conhecido como .cadência de Landini>, no quaÌ o encadeamento do acordo de

Sexta para oitava é omamentado por um movimento complementar, saltando por uma
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l{'l(('lt.r ll.t \o/ ilìiil., ,t|u(l,t í\ (r}lill).t.,.,o.. I l. ì í,, lU 1;. ,,,, r.rr.rrrllo I ì. ,1,,,.itf)lf\(''llt t) lì,tÌt(.'() t,r.ls'rl:t ìtlrtt,.\tt) l,'1 1.1.71.r, it\ rl1;,;5 ,,,r,.r,1,,,..,,,1ra.,,,1,.,,,,,,
Itctlrtlc littitl lltzctn tto lrlltvtis tlt. 1l(,r.11(.ltl(, (.tl1titlt(.1
/Ìr'lrr, scrrtkr cslrr rìrrrrrr trt, t.irtrrìrrt.irr (.()rlr(.(.i(rir ,,,,, 1,.,,i',i1',,il,i',']1, ; lïllìi l'i: lliï:,::(cornltassos 3 4).

O uso do.s fìnais abcrto (y(rtu) c lcchlrtkr (r.ltitt.rrt)u()\ (l{)r\ Trrtlr lxxle lrtrilrlrir-se à influência <.lo viralai francôs.
um dos encantos da nrúsica cre Lan<.rini, para arrrrn rrrr glrci.sa rrrcrrxrilr v.t.:rr. tia suavidade das harmonias Não há segundas nem sótinras corÌì() irs tlrrc;rbrrrrrlrvrrrrr rr'século xltt, e muito poucas quintas a ú,"ur, parulelas. As s.n.ridadcs conlerì(lo tarìtoa terceira e a quinta como a terceira e ;r se*ta são abundanlcs, 

",,rb,,.u 
,,u,, ,a1,,,,,usadas para iniciar nem terminar um trecho ou uma peça.

Exemplo 4.3 
- Franr.est.o Len(íìni, ballata: Non avrà ma, pietà

1..5. Non
4. For -

tà que sta mie
re - bo-no in me

Nunca teni piedade esta minha senhorrt, . Ttilvea erq consíga qut, em nin se apaguarrt !as thoma.tl
Fonte: Poltphonic Music oJ rhe Fourteenth Ccntury, Leo Schrade (ed.). paris, 195g.4. I44

INrenrnereçÃo 
- Devemos subliúar que não havia um modo uniforme, Íìxo, deinterpretar_esra ou qualquer ourra música do século xrv. o facto d" ;;;;;a. não rertexto não é prova segura de que seja instrumenhl, já que um outro man'uscrito podeapresentil a mesma parte com retra; inversamente, a presença de um texto nem sempreimplica exclusivamente uma interpretação vocaL.'podemos supor que os tenores dasballate de Landini e das hailades oe uactraut, com as suas Ìongas notas, pausas amplase frequentes e notação habitual com muitas ligaduras (que impedem a interpretaçãosilábica de um texto, já que, segundo as regrai, só podia se, càntada uma sílaba porligadura), terão sido concebidoúriginameít" como insÌrumenrais. As partes de con_tratenor eram manifestamente çompostas depois do superius (a voz mais aguda) e do
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l, ÍIrr , r r)tÌt o lll1rlrr\tlr) rl| r otttIlt l,il .t ,oililttrl.rrlr' lt,uilt0nt(,t l.ttttlrr'ttt lr,ll,t o ( {rltlt;t
I' il'rr l|rxl('llt(Ì\ tlilill:t\ \'( /( \ l|t( \\illtot ililr,r trtlctlrtr'l:t1tto ttt,,lttttrtt'ttl,rl, lÌr.l\ tÌtlillr)\

' "nlt,rlt.il(|t('\ stto t1'.tt:tltttt'ttl('l)l()l)ll{)\ l)iltit sttt'ilt t;lttlltrlr)s r'ililil1()\ \iIr l)lr)\trlos rlr'

lrrlrr'. (ltttltt'ttttt('s('illl)l('tlt'tlttlttlr'tVrxltlr',ttttttltt't1ttt'iltIt,lIt:lltttlt'()iltiiln('illit(l(ì,

llr.r', t,rDrltr'Dr ('slil l);il1('Jrrxlt'lt;t st'l lrx:rrl;r. I)('\/('tìt()s rtirrtlrt lt'r L'ilÌ iltr.'il1('o;Ior';tVr'l
ri ' lil,o ;r rlrrpltr';rçlur irtslrrrrnerrlill (lrrlvt'z t0trr ()lrìrìrìr('rìl()s sul)l('ilt('lrtill('s) tk' rrrillr

rrr, lrxlr:r t;rrrllrtlir t'l;rtttlrt:tn;t lxrssír't'l ltl(t'tttitntlt tlt'ittstttlttett(() ('v(),/, Íxr (\('ntÍ)l().

' 
r', nr( lr\rrir\ rlo irrit ro r' rlo l irtt rle rntt rruulrigrtl potlcr-ilrttt scl loclulos. r' o rt'slrr tLr ll;rr lt'

, .url,r(lo, rìl(Ì s('ll(l() irrtlxrssívcl (luc urÌì tintco irttúrltlctc rcltlizrtssc itrttblts lts tltlcllts. lÌrt
lrrrr, lr;r rrrtlrcios tlt'r1ttc:ls l)cç:rs r.'ocrris ülurì, l)()r vcrcs. tocittlrrs sti ittslttrrttt'trlrrltlettlt',
, r,nr ()rlurìcnt()s itcrcsccrìtiulos Ìr linha rrtclíxliclr. l'.sta:tr1e irtstrutttcntal tkr crrtbe lczrr

rrr'nto lìirs(':rvl sc, cnì lar-ga rnctlicla, tra intprovisaçiìo, trtas sttccdiu tlrttbcrtt tegislrrrr'nr
'., ( \lirs l)cçirs l)()r cscrito, o critlicc Pvtlx'rtsbridgt,. clc ccrca clc 1.125. pol cxcttrplrr,

rr( lrr iu rilrÌi()s tlc lrôs ntotctcs. c o cridicc clc lìacnza. do pritnciro qrutrtcl tlo si't rtlo rr'.
r "írt(-rìr. lrk'rrr rlc pcçrrs dc tccll brtscadas ent trechos dc cant()cl)at() l)url ecllirs l)iul('s
,l.r nussir, vcr-srics ornarttcntadas, tambúnt clc tecla, dc hulltufu,s dc Mltcltarrl c rlc

rrr,rtlrrl!irrs t lrtllutt dc cornpositorcs do sóculo xrv italiantt, incluinckr [.arrdirri.
r\ rrrt'tlrrll quc sc aproxirnava o final do século xtv, a rlúsica dos cortrpovlort't

rr.rlr:rrros c()rììcçou a pcrder iìs suas características especil'icanìente nacionlus t'rr
.r1,.,(ìr\'('r o cstilo Íì'ancôs conterÌÌporâneo. Esta tendência tornou-se particulirlìì('lìl('

l" r( cl)lívcl irptis o regresso da corte papal de Avignon a Roma, em 1377. Os itrrlirrrros

, ( 
'rìì('çilr-lìrìì iì cscrever canções sobrc textos tianceses e em formas fianccsas, c irs surs

,rlrr;rs sur-gctÌr muitas vezes nos manuscritos de finais do século em notação lì'lrrrr.'eslr.

'ìrrp,iir. entretanto, urn novo elemento, cuja ulterior importância não era ainillr ltossí
r,'l rulivinhar. Por volta de 1390, ou talvez um pouco rnais cedo, o conrpositor t'
l, r)n( ().lohannes Ciconia (c. 1340-l4l l), de Liége, instalou-se em Pádua, inaugrrnrrr
rl.;rí c na vizinha cidade de Veneza unìa caÍTeira musical de grande succsso. ('on
l, 

'r 
rrrt' r,cio a verificar-se, Ciconia foi apenas o primeiro cle unra longa lista tìc rnrisicos

ll;rrncrrgos, ÍÌanceses e, mais tarde, espanhóis que acorreram em massiì à ltlilil rro

(l( ( urs() d<,r século xv. Aí erant bem recebidos 
- 

tão calorosamente, na vcrdldc. (lu('

r lur:rrìlc muitos anos quase todos os cargos musicais de relevo no país foram ocul-xulos

l)()r cstrangeiros. É inquestionável que a música escrita por estes homens Íìri inlltrcrr
( r;r(liÌ por aquilo que ouviram e aprenderam ern ltália, mas a contribrÌição italiiuìir, \c
lrr'rrr rluc importante, parece ter sido principalmente indirecta.

Música francesa de finais do século xtv

lr um dos paradoxos característicos desta época que a corte papal de Avignon tenlrir

sitlo, como tudo indica, um centro mais importânte para a composição de nrúsicl

;rr rrlìrna do que de música sacra. Aqui e noutras cofies do Suì de França floresccu urnrr

lrlilhante sociedade cavalheiresca, criando um ambiente favorável para muitos corììpo-
srtorcs italianos e franceses de finais do sécuÌo xtv. A sua música conÌpunlìa-sc []rirì-
t ipulmente de baladas, viralais e rondéis para voz solo com o suporte instrumental tlc

uilì tcnor e um contratenor. A maioria dos textos terão, provavelmente, sido escri(os

l)clos próprios compositores. Algumas das baladas incluem referências iì acontecinìcrì-
tos c personalidades da época, mas as peças são, na sua maior parte. cantigas dc arÌìor',
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lÌlllll;l\ (l('l;l\ ()l)lil\ (l(' llllt:t t('(lrrnl.rrl.t lx'k'2,r, ( ()nr nrr.lr)(lr,r., r lrr.r,rr rh.rr.rrsrlrrlrrl;rt[.r.
It:ttttr,ttt;rs rh'ltt;ttttt'trrt't.l'rrtl;ts: ('x('arl)l()s rlt.trtttit itrr. i'r\r'(.lirrrr.;r. lr.,l.ilr.r st,'
litlo tlir 1Ìtlitvr':t. () eslilr} r,{rt;11i7 1.,,,,, () ir\lX.(.1(} r,rsrr;rl tk.(.(.tllt\ l}:tlt.ulits thrs rrr;rrrrrst.n
tos, colìì dccorltçtìcs t'oltlPliclttlits, conrhirLtçiur tlc rtol;rs n(.!r:rs ('r't.r.1rt.ll1ts, t.ttgt,1lt6
s()s artil'ícios de notaçito cÌ utÌ.t:t ()u ()utrit i(lcill clrpr.iclrosir, c(ìltÌo.l rlt.t,sr.lcvcr ruììit
cançìo cle attttlr enì lì)rtÌìu tlc crlruçiul ou utrr ciìrrorrc ctìt lì)1rìir tlc t.í1.rr1.,,.

O ntrvo 
- Um dos traços característicos da rnúsica trrrolanl lì'lrrccs:r tlcstc llcrí6t1r

é uma notável Ílexibilidade rítmica. É principalmente a rnelodia tlc sele quc aprcscnta
os matizes mais subtis: o tempo subdivide-se de muitas maneiras tliÍèrcritcs, c a linh'
da frase pode ser quebrada por pausas em hoqueto ou mantida em suspcnso .tr,vós
de Lrm encadeamento de síncopas, como se os compositores tivessenl tcntad. captar.
e fixar na notação a execução livre, de tipo rubato, do cantor.

o ntrdtl Belle, bonne, sagc, tre Buutle Cordie,r, posterior a 1400, numa atrenda ao
ntunustrir, de Chantìlly (Musée condé, ms. 564). o cantus provitlo de texto é acom-
ptnhado pcl} tenor t' pelo (ontratenor .rem texto. A forma d.u notaçã| é um jogo .sobre

o tutme de contpositor (a poluvra lolìna cor significa (coraçtior)

n v os fac-símiles de ambas as peças em MGG, 2, estampa 65; encontram-se fac-símiles a cores
de outras páginas d. famoso manuscrito de chantilly. de finais do sécur. xrv. em GG.
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\,,rrr1Pl, \';,;,,1('rllilil( lr:tlr;r\'('\\ir lrxlir il lr'\llilit (l('slir rlilrst(il llllll(('sll tlc lirilris tl0

' , illrr \r\ it\ \'(ì/('\ t'r'olrrt'rrr ('ilt ( ()iltl)il\s()s ( ()illlitsliilrl('s ('('llì llAlul)iulÌ('lìt()s colìll:'ls-
r rrtr', rl('nlt(, rlt't;trllr l('nrlx), il\ lutttnonirts slto tt'llttlittllts c lltrllxrsitlttlttttlctttc tlbscu-
r, ' rl,r,,,rtrilvtis rlt'strslx'rrsrx's t'síntolxrs. lÌrl vczcs, o lrrscírrio tlit técnica Íìli levado a
, ltrr nro\ rlut'rlt'1't'111'1;11ilrÌr rìunr:rrrlôrrlito rtlrnciristtto. Ocxcntplo4.4 (as duas pautas

r rlr I r r r'\ :rro s rrÌtlllcsr rre ntc un Ìir rcrluçiu r tl:ts vozcs, não ulÌì acompanhamento) apresen-

r r rrrr,r lr;rst'()rì(l('('sllrs t'irlirclcrísticas sc tornarn bcrn patentes, extraída de um rondel
,l, \rrttrrrr'lhr tl:r ('ust'rtu. corrrpositor itlliano rlc lìnais clcl século xtv, de quem se pode

,lr/{ r rlu(' lrrlcrr os li'urrccscs no scu prtiprir) campo. Aqui a síncopa produz o eÍèito de

unr.r ('ntlir(lil lrlnrsaclu Ílor partc do solista; a subtileza rítmica da passagem é de tal

'ìrrl' nr (llr('rriro scria igualada cnì qualquer outla música até ao século xx; no entanto,
rrrrl. sr'torrjrrgrr rlc lìlrna pcrleitarÌìente lógica. Dignos de nota são o delicioso efeito
, l, r ',r'r t;r I r( ) c( )nrpiÌsso 2, a caprichosa hesitação entre Si, e Sl após a primeira pausa da

l,,rrtt' rhr solisl;r c u lì)nna corììo o contratenor se faz ouvir. quer acima. quer abaixo do
r' il(,r. (l(' ilrorkl quc O verdadeiro baixo da harmonia se encontra, primeiro, numa,
,lr'lx rr\. rrorr(r-lr tlcslas vozcs, revelando-se, por vezes, numa delas através da cessação da

,'urr,r lì)(lcrÌros irnaginar a ampla variedade de sonoridade que se obteria se as duas

l',rrrt's rrrlì'riorcs lìrsscm tocadas em instrumentos de timbres contrastantes.

() ntnlrl l)arnc gentil, de Antonelb tla Cuserla, no munuscrilo de Modena (Bibl.

1..\tttr.\(. m.t. 1.. lllO), t. 1410. O susíenilo pr<í.rìnut do lìnal da primeiru paula refere-se

a Si r'rt<io a I)ír

2acïmllll,
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Srtllrrtus

_-4.

Tenor

l..tt ttrpht -1.1 \rttt,rtt lltt tltt t

., 1f #Eg. lÀ 
'18.r

Contratenor

l_--)

l,

)r.l
Ì,

,htt- Il.

I'r'trtrl

J" lB )t
- - ---t

f:+pJ, út

Vous [estes tout mon bien]

-- ' A composição compreta encontra-se em Apel, French seturar Mu.sic of rhe lttte h.ourreenrhCentury, n.,' 29.
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Uma vez que a maior parte da frase citada no exemplo 4.4 é unmelisrna, o textofoi omitidoT. os acidentes colocados acima ou abaixó das notu, nao opurecem nooriginal. As chamadas armações parc.iais da clave - arnações diferentes para asdiversas eram comuns nos séculos xÍv e xv.

N,rwiu 26 
- Solacu, RoNDEL: Fumeur Jútne

Diversas facetas do estilo maneirista são representadas pelas experiências harmónicas
e rítmicas do compositor Solage, que esteve ao serviço de Jean, duque de Berry. eperlenceu a um grupo literário chamado os fumeurs (fumadores). Foi, provaveÌmente,
numa veia satírica que escreveu acerca deles neste rondel.

l'.rlr(rl.utu(nl( rltlllt,t', rk ttol,l',,trì,t', .ilt(olì,t', (olr,ltlll(1t rr.r trtu,lo tr('l(r.,r\
IrIrr'il( t1t\. í) l('(lll\rÌ oIslrkr .trs .trttlIttltr ( ,t ilì\t\l('il(t;t ilo lttl0il() tIt lt;illtrrtìt:t.

í, r \r'iltlrlo I \ :rplcst'ttl;r ilIt;t lt;t\\;tll(.nt lrr.llt (:lt;t(l('il\lt(ll.

I tttttpht J.5---,\rr/rrtr', rÌ,,l{/r'/ 1ilil)('ux lunrc

r'
I

liu -

Qrr'rrt
Qrrlr

.)'l
t,'l 1

I

)'l .' FoI ll
)'l )Y)

J

'),n

lionlt: F ren<:h Secular Composítìons of the F ourteenth Centur)-, W\lli Apel (ed.), American lnstitute of
Musicology, CMM. 53, vol. r. t970-1972, p.200, coptrigth ór' Hãnssler-Verlag/American Institute of
l\'Íusicology, repÍoduzido conì a autoÍização do editor. todos os direitos reserlados.

A nrúrsica soÍìsticada das cortes do Sul da França destinava-se a ouvintes excep-
r'rorrllmente cuÌtivados e a intérpretes profissionais. A sua formidável conrplexidade
tlc ritmo e notação começou a passar de moda em finais do século xlv. Entretando,
rro Norte de França, nos últimos decénios do século, era cultivado um género rnais
sirrrples de poìifonia profana por corporações de músicos que eram, em certo sentido,
Ire rdeiros da tradição dos troveiros. Os seus poemas tinham um carácter popular; em
vcz dos sentimentos polidos do amor cortês, apresentavam cenas reaÌistas de caçadas
c da praça do mercado. A música tinha, por conseguinte, uma grande vida e frescura,
corn ritmos vigorosos e simples, semelhantes aos das canções folclóricas. É provável
(luc esta arte mais simples teúa tido uma difusão mais ampla do que o sugerem os

nrrus exemplos preservados em manuscritos do século xrv.

Música ficta

Boa parte da música do século xrv, tanto francesa como italiana, tem um sabor
cspecial conferido pelo uso de notas elevadas ou abaixadas através de acidentes
cscritos ou na interpretação. Esta alteração era comum nas cadências em que um
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:l(()t(l('(l('\('\lit tÌt(il()1, ilÌtl)(r\l() lx'll) ilt(xlo, ('tir lt.It\1ililll,t(lo (ilr \('\l.t llr,il()t .rrì

l;tzct st'ttttut t':ttlilttr'ilt, (()nt() ir(()nl('((', lxìt ('x('utlìl(). tut t:ttlcttt t:t ;r /i, rkr ('\('tÌtl)lo
-1.(1., rr) t'/r). ('(}tttlrrrilott's. t':tttlolr's r'lr'riritor ('tililt.;rl);il('il1(nì('illr'. lilr,ilriilr('\ ('ilt
prcl'crircln qttc o inlcrvitlo tlc tcrccirit, lur tottlllrit ri('l)luit unrs\()rì(), losst'irllt't;ultr
para lììenor e urÌìit scx(i\, rxl cxpatttlir-sc Plrftt 0ituvlt, lìrsst lrlttllrtllr l)lrrir nÌlri0r . l{c|.r:r
geral, nas cadências do tipo t.la qr.rc ó aprcscntada rì() cxcnÌl)l() -1.ô, r), írrrlÌr,r lrs n()lir\
superiores de um penírtimo acorde dc três n<ltüs craril subitlils. tlurrrkr, lrssirn. trrip.t'rrr

àquilo que designámos poÍ duplu sensív(l--excnìplo -1.6, r'). As crulCrrciirs u,to/ c
a Dó eram alteradas de forma idêntica às cadências em rtr,. As cadônciirs l Mi, e nr

contrapartida, constituíam um caso especial, uma vez que o penúltilno acorclc jii lirrlrir
uma sexta maior entre as notas extremas, não havendo, portanto, ncccssidadc tlc 0
alterar [v. exemplo 4.6, d)1.

Exemplo 4.6 * Alteração nas cadência.ç

c) F0rmâs modâis estritas á) Formas cromaticamente âltcradâs

sensível ó Cadência modal (frígida) em Mi

Esta alteração era também aplicada sempre que uma quarta aumentada se sobre-
punha à nota mais grave de uma textura, sempre que se encontrava numa melodia o
trítono Fó-Si, ou simplesmente para se obter uma linha melódica mais suave. Por
vezes era usada simplesmente porque soava bem, ou seja, causa pulchritudinis -literalmente, <(por causa da belezao.

Tais aìterações na música do século xrv não apresentariam a menor dificuldade
para os intérpretes modernos se os compositores e escribas tivessem por hábito registar
os sustenidos, os bemóis e os bequadros no manuscrito. Infelizmente para nós, nem
sempre o faziam, e mesmo quando o faziam não eram coerentes: pode ser encontrada
a mesma passagem em diversos manuscritos com acidentes escritos diferentes.

A emissão dos acidentes nos manuscritos não se devia, no entanto, a mera negli-
gência. Decorria do quadro teórico em cujo âmbito a múlsica era escrita. O sistema
de três hexacordes - duro, mole e natural - autorizava meios-tons, designados na

salmização por mí-fá, entre Si e Dó, Mi e Ftí e IÁ e Si l. Era este o domíni o da mtisica
uera (<música verdadeira>,) ou musíca recta (<<música correcta>). Era a garna das

notas situadas na mão guidoniana. Uma nota fora deste domínio era considerada
como olora da mão", .irregular, (falsa) ou <fingida' (ficta). Compositores e escribas
tinham relutância em passar ao papel notas que não faziam parte do sistema (verda-
deiro" em vig()r. Entretanto, os cantores eram ensinados a reconhecer as situações em
que uma nota devia ser alterada por forma a criar uma rneÌodia mais suave ou uma
progressão mais suave dos intervalos (vejam-se as afirmações de Prosdocimo d'Belde-
mandi). Decorrido algum tempo passou a ser quase um insulto para o cantor especi-
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Fornra com duplawc)

l. .rt ltrl lrr.1t,,l prr l1n :,u.,1( nr(l(). (llr( (l( \( ttir :.( t (l( rlll/lrlo lì(tl lllll lllll\l( (, lltoltssttt
rr,rl rr.r rt.trlltrlr., (r (nlr.u() l)iuil l;tur't lluos tltslt'ltpo l()lll(tll s('tttttit t'slletic tle

, ;,rIrlr I ;ttol tsst()tl,tl.

z)
l,r.,rxxtNr()r,r 'llt |,t Nt,\Nt)t.ì\{ttìt(tl)l:(r)Nlt<^PlNttrs. 1,1 l2.t-tVntt5.C^PÍTtJl.OS l-Ó

I | | \ trtrrtìt tt.f it trt t; (t r(,I)rt,,\(,tìt(tçli, Llc sílabus ,Lt u tolocaç'ãtt de sílabas num local onde

,t.tt,l,t,ttt'1t (,.\t(lì ttltlicurtt'titttUlt'ttãtt e-ri.r/emi efítonrlcttãtteXiSteÍá.eUSSim 'rate'lSiva-

rrr, rrrr Nrr tlltt, t(,í tt it nrti.:it tt lí< tu, é netessurìo s(tber ünÌes de mais que ttu,lca deve ser

,,l,lt,,trltt tttttìtt tlttttnlg Ìrc('(,ssúrio, pt.tis nu urte nudu tlet'e ser aplicudtt sem necessidade.

, l)t,tt tuht,r:<'ttunb<,rtt que a músit'a fït;tu fiti invenlada exclttsivamente para c:rtlorír

, , t rtt\ t t)il\(,tì(ittt'itts tltrt' tttirt lttttlìunt ser t'olorídas senão Pcla músicu Jicto [ ]
i l)t,t,t, .sttltt,r st, uitttLt que os sinais da músìr:a Jicttt são dois, b. redondo ou mole, e b,

'tt!tttlttttlt) otr lunt, utrresprndentes ruts mrxlerruts I ou !' Este's dttis sinais tttosÍrcun-ruts ct

tt t,t \t'trt(t\(to de sílubus em krais onde luis síluhtì's não podem eslar l" l
tt I,irttrltntntc, p(trL que se compreentla u colocaç'ão destas doís sinuis, b, redorulo. e b.

,1tr,t,ltrtrlrt, dt,tp suher-se qut,se aplìcanr rìs oilaycs, quíntcs e üten'akts simìlares quatulct se

t,tttrrt tr(,(('sSííri6 CtUmentá-ltts Ou Climinuí-los p7rd ÒS (Onverler ent bOAS COnsonâttiaS, Se

,uttt't i(,rilt('tÌtc eram tiissonantes, Pois tctis intert'alos devem ser sempre mai()res ou

t tÚt\t)tÌuttt(,.\ tto (:OntrapontÒ. Mu.s esfes sinais aplicam-se a iníervalos imperfeitamente

\ t,tr.\t)tÌ(utt(s - tt terCeira, a Se,ytü, a tlécima, e assint por dionte - quAndo se torne necessário

,uu'tt trt(i-lo.\ 6u tlimittLtí-lps pttru lhe.s dar inJle.tões nutiores ou menores, conforme o que for
,tl,tt,l,t.iud|, pois tai.s intenulos det'em umu,s vezesscr maiore., e ouÍrüs mernres tn contro'

Itt)tìtt,: 1...1 pois det'erti estolher-se tempre a Jorna, maior ou menor, que esleja menos

,ltttrrtrt( drt lotaliiução que .sc preÍentlt'nlc<tnçar imediatamente a segLrir 1...1 Nao há para isttt

,,rtì() ntoliu() seniig tt de pbler uma harmonia mais suave t...1 E é ttssim porque, quanlo mdis

,! t(tn(ordíìilt.itt ünperfeita se ultrt*irna da perfèita que pretende utingìr, rnais perÍeita se

tt'tìilt, ( rrtttìs suut'e u hannonitt que duí resulta l l

lì ( trttr,Ptü(.ilts, de Prosdocimo. trai1. ing. de Jan Herlinger. reprod. com a autorização da University of Nebraska

l'r, \\. Í í)rìriqrr 19u4. ltl Unircrsity of Nebraska Prcss

Os manuscritos do século xÍv e início do século xv, especialmente oS italianos,

t.strlo reÌativamente bem fornecidos de acidentes, mas a partir de 1450 e até cerca de

1550 os acidentes foram desprezados, salvo nas transposições de modo; e ainda hoje

rriìrr sabemos ao certo se isto reflectiu uma mudança efectiva na sonoridade das peças

um regresso à pureza dos modos cliatónicos - ou se (como é mais provável) se

(rrrtou simplesÌnente de unla questão de notação' continuando os intérpretes a aplicar

rrltcrações, como Antes acontecia. Tentlo em conta estes factores de incerteza, um

inrl()r consciencioso de eclições modernas não inserirá na música deste período quais-

(lucr aciderìtes que não encontre lìas fontes originais, n'ìas indicará, geralmente acinìa

()u abaixo da pauta, os que julgue terem sido aplicados pelos intérpretes.

Notação

Como é evidente, tudo o que se aproxime cle uma descrição pormenorizada da

n()tação do século xtv ultrapassa o âmbito e propósito deste livro. Tentaremos indi-
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(:ll lllx'lìils:llftllls (l()s l)tttt(ll)r()s lulr(l;ul('nlius (lu(.()r(.ltli1:1r! ()\ rÌ1r\r(,(ì\ lr;1r
c('scs c il:tlitrttos lt:r tliitçlto tlt.ttrnlr n()l;t(;t(, lrrllrpl;rrl:t lt l()\,;t rllvrs;ro;rllt.r.tr:rlivit,
birriirilr ()u lcnÌiirìit, (liìs tÌ(ìllts rttrris krrrg:rs, ìr rrrílrthrçlro rlt. rnrrríos n(ì\,o\ virl()l(,\
dc notits hrcvcs c i't tttaior l'lcxihilitllulc rílrÌriclr (luc nrirr({}u;r rrrisit.rr rlc l11ris t1r
século.

A base do sistema italiano lbi clescrita prlr Marchclto rlu l)utlrur lu> stu l,rttttt,ritttrt
de 13188. Sunlariamente, tl método cclnsistia cnì dividir l scrrribrcvc crì gnrl)()s
separados por pontos' acrescidos de certas letras para in<Jicar as vírrils conrbirlrçrìcs
possíveis nas subdivisões binária e temária e de sinais de Í'orrnas novls para rcpr(,-
sentar certas notas, assinalando as excepções às regras gerais dc agrupalìrcnr() c
exprimindo valores temporais mais breves. Este tipo de ìotação, piìrticularnrcrrrc
adequado às linhas melódicas ornamentadas, serviu convenient;menìe a múrsica iur-
liana até finais do século; nessa altura começou a ser complelrentado e acab.u 1"r,r
ser substituído pelo sistema francês, que se revelara melhor adaptaclo 1o esti16 r1u-
sical desse tempo.

o sistema francês constituía uma extensão dos princípios franconianos. A long.,
a breve e a semibreve podiam dividir-se cada uma em duas ou três notas do valor
imediatamente inferior. A divisão da longa chamava-se modo, ada breve rcmpo c .l
da semibreve prolação;a divisão era perfeita se fosse ternária, imperfeita, se binária.
Duas novas formas de notas foram introduzidas para indicar valorei mais curtos r.l.
que o da semibreve: a mínima,.!. metacie ou um terço da semibreve, e a semínima,
jr, metade da mínima. A estrutura do sistema era, assir{, a seguinte:

I
I

Modo

I

,/'\
Perfeito Imperfeito

trr

Tempo

a
Prolação

a

Perfeito

aaa

Perfeita
ou maior

,1, ,l J

ImperÍ'eita
ou menor

JI

Imperferlo

oa

com o passar do tempo foram abandonados os sinais originais para indicar o
modo perfeito e imperfeito, passando a combinar-se sinais simplificados para o tempo
e a prolação: um círcuÌo indicava tempo perfeito e um semicírculo tempã imperfeito;
um ponto dentro do círculo ou semicírculo indicava a prolação maior e a ausência de
um ponto a prolação menor, do seguinte modo:

Ot=ooo: JTI t-l-t
tempo perfeito e prolação maior, equivalente ao compasso I

cr=..J-]-Ji-j-j
tempo imperfeito e prolação maior, equivalente ao compasso !

J JJ
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8 A parte da obra a que nos referimos está traduzida em SR, pp. ló0-l7l (=SRA, pp. 160-17l).

1.5-5

ir1

.aa I lr JJ

cr=.. ].j,n
tt'rrrJxr rrtrpcrlì'ilíÌ r l)tr)lirçrio rrrcror. rtlrririrltnlL' no cotììplsso ì

lrrlrrrr cstils as quatl'o prolaçircs, como então se lhes chamava, da teoria rnusical da

l,,rrrrr ltllttlc Módia.
( ) scrnicúculo C chcgou até nós como o moderno sinaì para o compasso ].

( ) rÌ()sso (l, curn a correspondente designação de alla bret,e, é uma reÌíquia do sistema
, k' pnrpor'çircs do lim da Ìdade Média e do Renascimento, mediante o qual a unidade
rlr' rÌr()virììcnto (o <tempo>) podia ser trânsposta dos valores temporais normais plra
oillt1)s villores segundo um quociente determinado - neste caso, o quociente I : 2,

,rssirÌì se transpondo o tempo da habitual semibreve para a breve.
IÌrr volta de 1425 todas as figuras acima indicadas começaram a ser escritas como

rrrrt:rs.briìncasr, ou seja, com conlornos negros por preencher (1 " o J)', a semínima

lrirss()u a ser.l, e foram sendo criadas, ad libitum, notas mais breves. acrescentando-
\(' l)cquenos colchetes à haste da semínima (| ò ! etc.). São estas, no essencial. as

lolrrras das notas actuaisl a mudança de forma do corpo da nota de losango piìra uma
Íorrrra iÌrredondada teve lugar em fìnais do século xvt.

Além dos sinais acima indicados, os fì'anceses empregavam ainda outros proces-

ros dc notação. Utilizavam o ponto, embora nem sempre conl o mesmo sentido que

t'slc tinha nas partituras italianas. As notas vermelhas serviam para assinalar uma

pcr I'eição ou imperÍèição nos casos em que a leitura normal apontaria para a interpre-
trrçiro contrária, para indicar que as notas deviam ser cantadáìs com metade (ou

tlr:rlquer outra fracção) do seu valor normal e para uma quantidade de outros Íìns. As
rrotas <brancas>> eram também utilizadas com signifìcados especiais. As diversas
vozes podiam ser notadas com diferentes sinais de prolação, e esses sinais podiam
rrrudar frequentemente dentro da mesma linha vocal. As diversas prolações eram

trunbém ocasionalmente usadas como notação abreviada dos cânones no local em que

iÌ voz ou vozes da irnitação evoluíssem numa reÌação de tempo diferente da prirneíra
i,oz: a melodia era então escrita uma única vez. mas acrescida de dois ou ntais sinais
(lc tempo. Tais <cânones mensurais> viriam a tornar-se mais frequentes nos séculos

\v e xvr, como veremos. Os compositores do século xtv conceberam também formas
t'ngenhosas de assinalar a síncopa, que era uma característica marcante de certas

linhas melódicas dos últimos decénios do século (exemplo 4.4).

Instrumentos

É impossível apresentai uirr pôflorârnâ completo e rigoroso tla música instrurnen-
tll dos séculos xrv e xv. pela simples razão de que os manuscritos ntusicais pratica-

e Esta mudança poderá ter ocorrido como consequência da concomitantL' substi(uição do perga-

rrrinho pelo papel: preencher a negro o corpo das notas na superfície inegular do papel corìì as peniìs

grosseiras da época aurnentaria as probabilidades de cspirrar tinta e estragar a lolha.

a



lil('il1( nilil(;t (lt,/(.nt s(' ililt:t rl,t(lit l);il1(. (. \.()(;ll (,lt ilt\1il[il(.nl.tl. I nt(.nt,\ ,lilt(l,l
('sl)ctili(llilt ()s, itìsltUilt(.ltl()s Ultlt/il(l()\. ()s t.otttpostlrlt(.s (.0il1(.il1 t\,.ilil \(.(.ilt t(.(.(ìlt(.
l('lìl il() C()\lulilC (}tt ir llitrltç.lto tì() (lu(.tliZi:t rr.spt,ilo il iltl(.tl]t(.lit\.ito rl;t stt;r il||t\i(.;t (.
rìiìo scntianÌ (luc lì)ssc rìcccssliri() lolneccrerrr rrrtliclrçirt.s pr.t.t.is;rs.

Sabetrltts, por lìrntcs Í'igtrrativrrs c litcllirilrs, clrrc l lìrlrrlr rrriris llrbilrlrl tlt'i1lt,r.
prctar a música politìínica no século rrv c início ckr sócukr xv cliÌ c()lrÌ urìì l)c(1lcrì()
conjunttl vocal e instrumental, normalnrentc colÌì apcnas ulÌìiì voz orr inslrurrrcrrl.,
para cada parte' Há tarnbém indícios que sugerern que nas pcças cnì cstìls clc cantilcl'
a parte da voz solo era simultaneamente locacla num instrumento quc Acrcsccl-
tava ornatos à melodia, assim se criando um eÍèito de heterolbnia. Rl<Jenros aÍ-ir_
mar, sem grande margem para dúvidas, que certas partes, como os tenores latin.s
dos motetes isorrítmicos e os tenores sem texto das balÌttte a trôs vozes dc Landini,
eram instrumentais, e não vocais. Mas, para lá de inferências como estas. nã.
conseguimos discernir qualquer espécie de uniformidade; aparentemente, as inter-
pretações variavam consoante as circunstâncias, dependendo dos cantores ou ins_
trumentistas disponíveis no momento ou então do gosto ou capricho dos executan_
tes.

Para a música tocada ao ar livre, para acompanhar a dança, e pâra as cerimónias
especialmente festivas ou solenes, utilizavam-se conjuntos maioies e instrumentos
mais sonoros; a distinção que no século xrv se estabelecia entre instrunrentos <altos>
(haut) e <baixos> (bas) não se ref'eria à altura, mas sim ao volume do som. os

{l *, t''

| ';jli-

&ffi
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H

corlejo de (ürruugens pu'ada' por cavaros, at:omponhatro por muitos músicos a pé, arguns d,s
quüis locando hurpa, aluúde e charamela. A nìniatura ilustra um ronúnce sobre a t,itlo d.e ALerarulre

(Paris, Bìbliothèque natìttnale, ms. fr. 22 517, Í1. 245 v.,,)
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ilr.ll|||il('nlrr', lr,il\r,', ttr,Ú, lt',,trlo', n{'.lr' ',( r ltl{r It.lilr ,t', lt,tt1r.t.,. ,t', r lt'l;t:. os ,tliiltrlr's.
,,, ,.rllt tl1r\. ()\ otl'it()\ l)otlitll\o\. ,t\ ll;tttl;ts lt;rrt'rsitr t'tlott's, ('illt('()s ilt\llillil('il1()s
,rllr', ( ('nlitvirnt \(' ir t llrlrrrrt'llr, ir\ (ontlllts (lc ntil(l('lir, its lt1)nìlx'lils tlc vlrIits e

,r', ..rtlrlrttrirs. ()s ilrsltrrttttill()s (l('I)!'rlilsslt0, ittr'lttitrtl0 tttrrÌXrles, Pct;ttcrto::irt0s
, r lnlìirl()\. r'rrnr vttl!ltrt's t'ttt cottjtrtttos rlc (otlos os lipos. A sonoritlaclc clolninante
, r,r ( l:rrir. lrrrrrrnoslr orr eslrirlclttc. os irrstrttnrerrtos, a ajuizarrtros pelas reprcsenta-
,.,'t. tlir tipocir, lrglttpuvlìrÌì-sc, ttiìo crtt larnílias dc tintbrc hornogéneo (como veio a
,r{ ('(i('r rÌriris Íurrlc ctrrrr o conjunto tlc violas, pu'exenipÌo), mas sim de coloridos

, (ìnrrir\liìrìtcs. corrro viola, alaúdc, harpa e sacabuxa, ou então viola, alaúde, saltério,
ll.rrrr.r rkrcc c tuÌÌìhor- t: pnrvávcl quc neste período a rnúsica vocal poliÍónica nunca
l, ' ,,'t' "',a",'a,itda 

scnr acompanhamento, mas os motetes e outras peças vocais eram,

1,,)r \r'./es. interplctados só com instrumentos. Havia lambénl, como é evidente, um
\,r,,1() r'cl)()r-t(')rio de música de dança, mas, como estas peças eram, geralmente, quer
rrrrlrror" isrrdAç. que r interpretatlas de mem(lria. não se conservaram muitos exempÌos
r ',( I tl()s.

t )s prinreiros instrumentos de tecla da família do clavicórdio e do cravo foram
rr\('rìtllclos no século xtv, mas, aparentenìente, o seu uso não se generalizou antes da
( ( ntririir scguinte. Além.do órgão portativo, ou organetto, eram frequentermente usa-
,l.s trs rirgãos positivos e iam sendo instalados órgãos de grandes dimensòes nunr
nrrìrcro crescente de igrejas. Na Alemanha, em finais do século xrv, Íbi acrescentada
,r,,s tirgãos urna pedaleira. Um mecanisrno de registos que permitia ao executante
r",i llher. conforme as necessidades, esta ou aquela fieira de tubos e a introdução de
rrrr segur'Ìdo teclado loram inovações do princípio do século xv.

lÌcsumo

A variedade dos recursos musicais aumentou significativamente no século xrv,
',,rb o impulso de uma nítida transÍèrência de interesses da composição sacra para a
,,rrrrposição proÍana. O aspecto mais óbvio foi a crescente diversidade e liberdade
rrtrrricas, levadas por certos compositores de finais do século a extreÍlos quase

rilntcrpretáveis. Um sentido crescente da organização harmónica é evidente na
,rrganização do contraponto cm torno de áreas tonais bem definidas. As consonân-
, rrrs imperleitas - terceiras e, embora em menor grau, sextas - 

gozavam do lãvor
rlos compositores. tanto nos lempos fortes como nos fracos, se bem que a sonoridade
lrrr;rl continuasse ainda a \('r sempre unr uníssono, urna oitava ou um quinta vazia.
\rrlgiram passattens de terceiras e sextas paraleìas, enquanto as quintas e oitavas

lrrrralclas se tornavam mais raras. A núsicu ficta dava mais ônlase aos pontos
, tlenciais e tornava a linha melódica mais flexível. O âmbito das vozes alargou-se
rr rcgião superior. A estrutura abstracta. em camadas, do motete do século.rrrr deu
Itrgur ao idioma mais melódico-harmónico da textura cla cantilena, procurando os

r ornpositores obter uma superfície musical sensualmente atraente. Ern França o
rrrotcte perdurou como gónero espercífico de composição, não já predominantemente
lirtlrgica. nìas tornando-se cada vez mais política e cerinronial na tunção, bem como
rrrais intrincada na estrutura. Surgiram novos géneros de composição. Alguns, como
a tuLcia e (provavelmente) o madrigal, tiveram origem na prática musical popular, a

Itttllutu e outras canções com reÍìão, herdadas do século xrrr, Íìliavam-se também,
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lÌtiils r('il1()1iilil('il1(', ('tÌt ilt(xl('l()\ lx)l)ltliilr'\ ( )s ltlxr:, solrrltt:rrkr:. lr\ /r,rrrr'\ /r\. \.

(lÌt('l)t1)longitvlnì iguilltÌt('tÌl('unlil lt;trliçlto ilnl('n()r, r'liiln 1,1'111'11)s n:r() s() nntst(;lts
colììo lilcfiiti()s: () viriìliri. iì l)irlir(lir e o rotttlcl, r;ttt' loi F.iurllirl(l() lrrvot rr rnr'rltrllr tlttt'
sc aproxilnava o l'irìal tkr sóculo, corÌìeçurì(l() r nlrììrlicirt s('cnì lil)()s nriris ('()rìrl)l('

xos.

Por volta de 1400 os dois estilos rìlusicâis da I-rança c dl Itliliu, oliginalrrrcrrlt'
bem distintos, tinham já começado a lundir-sc nunì s(i. (lortto vercnros rto prtixirrro
capítulo, este estilo intemacional incipiente viria a diversil'icar-sc no sóculo xv graçls
aos contributos provenientes de outras fontes, entre as quais se destâcaÍn a Inglatcrnr
e a zona dos Países Baixos.
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