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Musica francesa e italiana do sculo xiv

Panorama geral

Panorama sociaL — Comparativamente falando, o século xim foi uma era de estabi-
lidade ¢ unidade, enquanto o século xiv foi de mudanga e diversidade. O grande
simbolo deste contraste foi a situagio do papado: no século xi a autoridade da Igreja,
tendo por centro o papa de Roma, era universalmente respeitada e reconhecida como
suprema, ndo s6 em problemas de fé e moral, mas também, em grande medida, em
questdes intelectuais e politicas; no século xiv esta autoridade, especialmente a supre-
macia do papa, comegou a ser largamente contestada. Durante a maior parte do século
— de 1305 a 1378 — os papas, exilados em consequéncia da anarquia e dos tumultos
que avassalavam Roma, residiram em Avignon, no Sueste da Franca (o «cativeiro dc
Babilénia»), e durante mais trinta € nove anos — até 1417 — houve sempre dois ¢,
por vezes, até trés candidatos rivais ao papado (o «grande cisma»). As criticas a cste
estado de coisas, bem como & vida muitas vezes escandalosa e corrupta do alto clero,
tornaram-se cada vez mais acerbas, exprimindo-se nfio apenas por escrito, mas tam-
bém em varios movimentos divisionistas e heréticos que foram os precursores da
reforma protestante.

O século xm1 conciliava a revelagdo e a razio, o divino e 0 humano. as exigéncias
do reino de Deus e as dos Estados politicos deste mundo. A filosofia do século xiv,
em contrapartida, tendia a conceber a razio humana ¢ a revelacio divina como
dominios separados, limitando-se a autoridade de cada uma i estera que lhe competii
a lgreja cuidava das almas dos homens ¢ o Estado das suas Preocupagoes errenas,
mas nenhuma destas autoridades estava sujeita & outra. Assim, estaviun laingadas as
bases paraa separagio dareligiao ¢ da ciencia, da leeeja ¢ do Estado, doutiinas que
comegaram a mpor sea pattie do frnal da Tdade Media,

O movimento centrifugo do pensamento do século xiv teve o seu paralelo nas
tendéncias sociais. A quebra do progresso econémico e a crise econémica causada
pelas terriveis devastagdes da peste negra (1348-50) e da guerra dos Cem Anos (1338-
1453) deram origem a uma vaga de descontentamento urbano e de insurrei¢des cam-
ponesas. O crescimento das cidades nos dois séculos anteriores reforcara o poder
politico da burguesia, acarretando um correspondente declinio da velha aristocracia
fcudal. No século x1v a cavalaria ja quase ndo passava de uma mera forma, um cédigo
dc boas maneiras e cerimoniais, deixando de representar uma forca vital. O ideal
medieval da unidade politica da Europa perdeu terreno ante a realidade dos poderes
sceparados e independentes: a Franca evoluiu no sentido de uma monarquia absoluta
centralizada, a Peninsula Italiana dividiu-se numa quantidade de pequenos estados
rvals, cujos governantes, porém, disputavam a primazia na protec¢do as artes € as
letras.

A crescente independéncia e importincia dos interesses seculares traduzia-se no
progressivo florescimento da literatura em lingua verndcula: a Divina Comédia, de
Dante (1307), o Decameron, de Bocacio (1353), e os Contos de Cantudria, de Chaucer
(13806), sdo alguns dos grandes marcos literdrios no século x1v. O mesmo periodo assis-
i aos primérdios do Aumanismo, um ressurgimento do estudo da literatura clssica
prega e latina, que viria a constituir uma das influéncias mais importantes no Renas-
cimento mais tardio. Na pintura Giotto (c. 1266-1337) assinalou a primeira ruptura
definitiva em relaglo ao formalismo do estilo bizantino, no sentido de uma represen-
tagao naturalista dos objectos. Tanto a literatura como o ensino € as artes participaram
num movimento que cada vez mais os afastou da perspectiva relativamente estdvel,
unificada, de base religiosa, que era a do século xui, levando-os a prestarem uma
aengdio crescente aos fendmenos variados e mutdveis da vida humana neste mundo.

Cronologia

1404 capela de Arena (Florenga), frescos de
Ghotto (1266-1337).

11407 Dante (1265-1321). Divina Comédia.

1309 Clemente 'V oescolhe Avignon para capi-
tal do Papado.

146 eleigao do papa Joao XXII (papa até
1334,

131 Tehan des Murs (Johannes de Muris) (c.
1300 ¢, 1350), Ars nove musice.

1322-1323 (aproximadamente): Philippe de
Vitry. tratado Ars nova.

1353: Bocdcio (1313-1375), Decameron.

1374 morte de Petrarca (n. 1304).

1377: morte de Guillaume de Machaut.

1378: inicio do cisma papal.

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

1397: morte de Francesco Landini.

Fais mudangas, como € evidente, foram lentas: uma deslocacao de {ndole progres-
i, ¢ nao uma sibita inversio de valores. Muitas das tendéncias e aspectos carac-
1ensticos do séeulo xiv tinham ja surgido antes de 1300 e muitos dos tragos do século

ne perduraram até bem depois de este chegar ao fim.

1300 ARA MOSIC AL Ars nova  a «nova artes ou «nova téenica» — foi o titulo de

o tatado esertto em 1322 o 1323 pelo compositor ¢ poceta Philippe de Vitry, bispo
de Meanx (1201 1300 A desipnagciao era tao teliz que veto a ser usada para designar
o cshilo musical que mmperon eme Pranga na promerra metade do - séeulo xiv. Os
musicos dessa epoca tnham plena conscienci de estarem a abrie um caminho novo,




A pitura de Giotto imarca o inicio do movimento realista em ltdlia. Este fresco (datado de 1305)
representa o encontra de Joaquim ¢ Ana na Porta de Ouro de Jerusalém (Pddua, capela da Arena)

catmo o demonstra ndo apenas o titulo de Vitry, mas também o de uma outra obr
francesa, a Ars nove musice (Arte da Miisica Nova, 1321), de Jehan des Murs. No
campo oposto sitwava-se um teérico flamengo, Jacob de Ligge, que. no scu enciclo
pédico Speculum musicae (Espelho da Miisica, c. 1325), defendia energicamente i
cantiga arte» de finais do séeulo xin contra as inovagdes dos «modernos».

Os principais problemas técnicos em discussio eram os seguintes: (1) aceitagio
de principio da moderna divisdo bindria ou imperfeita da longa ¢ da breve (¢, com o
passar do tempo, também da semibreve) em duas partes iguais, além da tradictonal
divisio terndria em teés partes iguais ou duas desiguais; (2) 0 uso de quatro ou mais
semibreves com equivalentes a uma breve — ji inaugurado nos motetes de Petrus de
Croce e, ulteriormente, de valores ainda menores,

A ars nova em Franga

Os compositores do séeulo xiv produziram muito mais misica profana do que
musIca sacra. O motete, que comegar por ser uma forma sacra, ja estava, em grande

R

medida, secubimzado aates do hiad do secalo s, ¢ esta endencra continuor a
acentuar se. O mas antipo docimento musteal frances do século xiv ¢ um manuscrito
ricamente thuminado (Parts, Bibhiotheque nationale, ms. (1. 140y, datado de 1310-

LR de um pocma satrico, o Roman de Fanvel, no qual estao interpretadas 167
pegas de musica. Este manuserito constitui, com efeito, uma antologia da musica do
seculo xneenicio do séeulo xiv.

A matoria das pegas do Roman de Fauvel s&o monofénicas — rondéis, baladas,
cangoes de refrio e diversos tipos de cantochdo -—, mas a compilacio também inclui
4 motetes polifénicos. Entre estes, a par de outros exemplos do estilo dos finais do
seculo xnn, ha vdrios que introduzem a nova divisdo bindria da breve. Muitos dos
textos sao dendneias do clero, e surgem muitas alusdes aos acontecimentos politicos
contempordneos. Tais alusdes sdo caracteristicas do motete do século x1v, tal como
anteriormente o haviam sido do conductus; além disso, no século x1v o motete tornou-

~ i forma tipica de composigdo para a celebragdo musical de solenidades importan-
tes, tanto eclesidsticas como seculares, fungdo que conservou durante a primeira
metade do séeulo xv.

Cinco dos motetes a trés vozes do Roman de Fauvel sdo de Philippe de Vitry;
nove oulros motetes, provavelmente também de sua autoria, fazem parte do cddice de
Ivici, escrito por volta de 1360. De Vitry distinguiu-se na sua época, quer como
pocli, quer como compositor; Petrarca elogiou-o, chamando-lhe «o tinico verdadeiro
pocta de Frangar!. Os tenores dos seus motetes desenvolvem-se muitas vezes em
~cprmentos de ritmo idéntico, segundo o mesmo principio que jd encontrdmos nalguns
motetes do século xui (v. exemplos 3.9 e 3.11); também como em certos motetes mais
antigos, a lérmula ritmica pode variar ap6s um determinado nimero de repeti¢des. S6
que agora tudo isto se passa a uma escala muito maior do que antes: o tenor € mais
longo, os ritmos sdo mais complexos, toda a linha melédica evolui tdo lentamente, tdo
pesadamente, sob as notas mais rapidas das vozes superiores, que deixa de ser

I\ on D AEGE REAGE CONTRA A ars nova

Lo certa ocdsido em que se reuniram alguns bons cantores e leigos judiciosos, e em que se
cantaram motetes @ maneira moderna e também alguns antigos, pude verificar que até mesmo
aes leigos agradaram mais os motetes antigos e a maneira antiga do que os novos. E, ainda
que d maneira nova tenha agradado quando era novidade, tal ndo acontece jd, comegando
ate a desagradar a muitos. Deixai, pois, que a misica antiga e a antiga maneira de cantar
voltem & sua terra natal; deixai que voltem a ser praticadas; deixai de novo florescer a arte
racional. Pois elu foi exilada, a par da correspondente técnica de cantar. como que violen-
tamente expulsa da comunidade dos cantores; mas tal violéncia ndo deverd ser eterna. Onde
vedes, afinal, tdo grandes motivos de agrado nesta lascivia estudada através da qual — e
mudos Sdo o8 que assim pensam — se perdem as letras, se diminui a harmonia das consondn-
cus, se altera o valor das notas, se despreza a perfeicao, se exalta a imperfeicdo e se destroi

o medida?

Vscento do Specidum musicae, ¢ 1325, livio 7, cap. 46, trad. ing. in SR, pp. 189-190.

" Letters from Petrarch (Cartas de Petrarca), trad. de Morris Bishop, Bloomington, Indiana,
Indiana University Press, 1966, p. 87,
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wentificavel como melodu, Tuncionando antes como um alicerce sobie o qual ¢
constituida a pega. Isto ¢ bem evidente no motete Garrit gallus In nova fert

Newmna, de Philippe de Vitry (NAWM 21,

O morkrt isoreitvico — A medida gue avangava o séeulo Xiv, teoricos ¢ compositores
— em boa parte devido & influéncia de Philippe de Vitry  comegaram claramente
a considerar tais tenores de motetes como sendo constituidos por dois elementos dis

tintos: o conjunto dos intervalos melddicos, a que davam o nome de color, ¢ a estru

tura do ritmo, denominada talea («corte» ou segmento). Color ¢ talea podiam combi

nar-se de diversas maneiras: por exemplo, se ambas tinham a mesma duragio, a color
podia ser repetida com os valores das notas da talea reduzidos a metade (ou nunia
outra razdo diferente), ou entdo a color podia abarcar trés taleae, sendo depois repe

tida com as taleae em valores reduzidos, ou entdo color ¢ talea tinham duragocs tao
diferentes que os seus finais ndo coincidiam, de forma que certas repeticoes da colon
comegavam a meio de uma talea. Os motetes com um tenor construido com base no
uso de tais repeti¢des sdo chamados isorritmicos («mesmo ritmo»). Em certos cisos
ndo € s6 o tenor que € escrito isorritmicamente, mas também as vozes mais agudas,
¢ esta técnica aplicava-se ainda ocasionalmente a outras formas musicais. Note-se
ainda que nalguns motetes as colores se sobrepdem as taleae. OQu entiio, quando os

Um charivari, on serena
ta ruidosa. acorda Fauvel
e Vaine Gloire na noite de
napcias - iuminura do
Roman de Fauvel (1310
-1314), poema de Gervais
du Bus com muitas inter
polagoes musicais. Fau
vel é um cavalo ou hurro
alegorico que encarna os
pecadaos representados
pelas letras do scu nome.
flatteric tadulagao), ava
nee favaresal, vilaine (vi
Teca), vandteé (leviandade)
e lachete qeobardia) (Pa
ris. Bibliothegque natio
nale, ms fro 146)

frsus dembas comaerdem, asepunda color pode ter sealeac comos valotes das notas
reduzidos o metade, como acomtece, por exemplo, o motete De bon espoir
Pursgue la douce Sperave de Guillaume de Machauat”.

Nawn 1 Paitierr o VIRY, Mot po Roman de Fauvel: Garrig gallus — In nova
fert Newma

O exemplo L1 apresenta o tenor isorritmico do motete Garrit gallus. O compositor
dividin o melodia em newma em rés partes iguais para poder apresentar trés vezes a
estrtitura fitmici ou afea. Repetiv depois a melodia numa segunda color, usando
taleae idénticas. Garrir gallus apresenta ainda um outro nivel de complexidade.
O tenor, na notagio original, estd parcialmente escrito em notas vermelhas para avisar
o cantor de que esse segmento em notagdo «colorida» tem divisdo bindria, por opo-
stgao i divisio lerndria da notagdo negra. No exemplo 4.1 esses segmentos estdo
assinalados por chavetas horizontais incompletas. Em termos do valor das notas da
tansericio, o segmento colorido compde-se de cinco pares de unidades de §. sendo
precedido ¢ seguido por um conjunto de trés unidades de §. Esta mistura de agrupa-
mentos duplos ¢ triplos é uma das novas téenicas da ars nova. Outra caracterfstica
distintiva deste tenor € o facto de o segmento colorido ser ritmicamente simétrico em
welagae & pausa central.

Fxemplo 4.1 — Philippe de Vitry, tenor do motete Garrit gallus — In nova fert —
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tonte: Hoppin, Anthology of Medieval Music, pp. 120-125.

Como tantas vezes sucede nestes motetes, ha uma forma audivel quase em conflito
cot g esteutura isorritmica, se bem que subtilmente influenciada por ela. Em Garrit

Fansctito no volo s pp. 119 1220 de Polvphonic Music of the Fourteenth Century.




sadly os micios ¢ hians dos verson podca relagao parecent tee cone os o ¢ e
das alear do teno Fan contiapaninda, as duas vozes supenotes estao mtidaimenti
coordenmdas entre s o duplam ermina sempre e rase com uia padie unm compsso
antes do reiplun Bstes pontos, eme vez de comerdiem comos tiins das ralear,
relacionan se com os segmentos coloridos, uma verz que o duplun Lz quase senipee
uma pausa no micio de um segmento colorido, enquanto o iplum iz 0 mesmo no
final do segmento. Os segmentos coloridos influenciany ainda o rriplun noutro aspecto
importante: o triplum ¢ isorritmico sobre trés de entre eles (nos compassos 3.2, 87 ¢
82). A dicotomia dois-trés surge, por conseguinte, como o elemento estratural nins
importante do ponto de vista do ouvinte. O dualismo do espirito ¢ da matéria mam

festa-se, assim, de forma palpdvel nesta musica.

Como tivemos ocasido de ver, a ideia bdsica da isorritmia jd nio cra nova no
século x1v, mas neste século e ainda no seguinte € que veio a ser aplicada de torma
cada vez mais sistemdtica e complexa. A isorritmia era um meio de conferir unidade
a longas composicdes para as quais ndo havia outro processo eficaz de organizagao
formal. E verdade que as repeticdes interligadas de color e talea, estendendo-se a0
longo de grande trechos musicais, estavam longe de serem dbvias para quem as ouvia.
A estrutura isorritmica, no entanto, mesmo ndo sendo imediatamente perceptivel, tem
por efeito impor uma forma coerente ao conjunto da pega; e o préprio facto de tal
estrutura ser oculta — de existir, por assim dizer, pelos menos em certa medida, no
reino da abstrac¢io e da contemplagdo, e ndo como qualquer coisa susceptivel de ser
plenamente captada pelo sentido do ouvido — era de moldefa agradar a um musico
medieval. J4 vimos até que ponto eram importantes no orgfinum do século xin tais
factores misticos, supra-sensoriais, como o evidencia a cohservagio, no tenor, dos
temas do cantochdo litirgico, mesmo quando a melodia original era tdo alongada ou
sofria tais distor¢des ritmicas que se tornava irreconhecivel (v. exemplo 3.7). Este
mesmo gosto pelos sentidos ocultos, levando por vezes a um obscurecimento delibe-
rado, caprichoso, quase perverso, do pensamento do compositor, percorre como um
fio condutor toda a misica da alta Idade Média e do Renascimento.

Poder-se-4 ver nisto uma propensio tipicamente medieval, mas a verdade é que
também a encontramos noutros perfodos histéricos, nomeadamente nas composi¢des
de Bach e de Alban Berg, que em 1925 utilizou a isorritmia numa das «invengoes»
da sua 6pera Wozzeck (NAWM 159). Aludindo as formas tradicionais que introduzira
na Opera, Berg dizia o seguinte: «Ninguém [...] por muito ciente que possa estar das
formas musicais incluidas na estrutura da opera e da preciso e 16gica com que esta
foi concebida [...] da pela presenca das diversas fugas, inveng¢des, suites, andamentos
de sonata, variagdes e passacaglias, sobre as quais tanto se escreveu®.» Os compo-
sitores dos séculos x1v e xv tinham uma atitude semelhante em relagdo a construgio
isorritmica dos motetes.

GuiLLaume DE MacHAaUT — O mais importante dos compositores da ars nova em
Franga foi Guillaume de Machaut (c. 1300-1377). Machaut nasceu na provincia de
Champagne, no Norte da Franca. Teve instrugdo clerical e foi ordenado sacerdote;
com vinte € poucos anos tornou-se secretario do reio Jodo da Boémia, a quem
acompanhou em diversas campanhas militares por vérias regides da Europa. Apés a

¥ Post-scriptum de «A guide to Wozzeck», de W. Reich, MQ, 38, 1952, 21.
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mone do rer loao na batadha de Crecy s eme ERI60 Machaut freon o scviqo da cante
Haneesia, vindo i lermmat os setis dzis cono conepo et Rems, Machaut panhon
LA D20 Apenas como musico, mas Gnbem como poctas A st obra musical inclut
exemplos deguase tadas as formas ¢ uso- no seu empo ¢ rcvclu—(»_ Como um
Compositor cingues se combinam tendénctas conservadoras ¢ progressivas.,

A maioria dos 23 motetes de Machaut baseiam-se no modelo tradicional: um tenor
htargico instrumental ¢ textos diferentes para as duas vozes mais agudas. Os seus
motetes exemplifican as tendéncias da ¢poca no sentido de uma maior se@lanzagao,
manor duragio ¢ muito maior complexidade rftmica. A estrutura isorritmica abrange,
por vezes, Ndo apenas o tenor, mas também as vozes superiores. O hoqueF(? tem um
papel considerdvel nestes motetes, mas a tinica obra de Machaut especificamente
denominada «hogueto» ¢ uma pega a trés vozes de estrutura semelhante a do antele,
cnibora aparentemente instrumental, com um tenor isorrftmico baseado no melisma
wobre a palavra David de um versiculo de um aleluia.

OnkAs PROFANAS — As cantigas monofénicas de Machaut podem ser consideradas

como um prolongamento da tradigdo dos troveiros em Franga. Entre elas contam-se
desanove lais, uma forma do século xu semelhante 2 sequéncia, e cerca de vinte €

o ¥

Guillaume de Machaut, no seu escritdério, recebe a visita de Amour, que lhe apresenta os seus trés

filthos, Doux Penser (Doces Pensamentos), Plaisance (Prazer) e Espérance (Esperanga). Miniatura

do atelier de Jean Bondol, ilustrando um manuscrito das obras de Machaut (Paris, Bibliothéque
nationale, ms. fr. 1584)
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amncocantpeis aque cle dew o nome de chamsons balladees, cmbora a s desapnagao
mans vulpar sep viralar, Caractenistica doviralar ¢ a tooma Abinr. Coqual A
representiv o relviao, ba primeira parte da estrofe (que ¢ repetiday ¢ o a sepunda patte
daestrofe (que wtiliza o mesma melodia do refrao). Quando ha varias estroles, o
relrio A pode ser repetido no fim de cada ama delas.

Machaut escreven também sete viralais polifonicos a duas vozes ¢ um it lies
vozes. Quando hi duas vozes, o solo vocal ¢ acompanhado por uni tenor instrumental
mais grave. Nestes viralais Machaut introduziu ocasionalmente uma tima musical
entre os finais das duas secgdes melodicas.

Onde Machaut ilustrou mais claramente as tendéncias da ars nova foi nos seus
viraluis, rondéis ¢ baladas polifénicos — as chamadas Jormes fixes. Ai explorou as
possibilidades da nova divisao bindria do tempo, subdividindo muitas vezes um ritmo
triplo lento ou organizando simplesmente o ritmo com base na divisdo bindria. mais
pereeptivel ao ouvido, como acontece em Quant Theseus (NAWM 24) ou no Agnus
da missa (NAWM 25). Embora continuemos a ouvir quintas paralclas ¢ muilas
dissondincias pungentes em Machaut, a sonoridade dominante, mais branda, da tercei
ra ¢ da sexta e a impressdo geral de ordem harmonica distinguem a sua masica da ary
antigua. O novo lirismo do século xiv revela-se na linha melddica flexivel ¢ delica
damente trabalhada do solista com uma tal inflexdo de sinceridade que conscgue dar
vida at¢ mesmo a linguagem estilizada da poesia cavalheiresca. Era o proprio Machaut
quem declarava que o verdadeiro canto e a verdadeira poesia s6 podiam vir do
coragao («Car qui de sentiment non fait/son oeuvre et son chant contrefait»)*, A vor.
mais aguda, ou cantus, é a voz principal, sendo o tenor compopto para a acompanhar
¢ o triplum ou contratenor (bem como uma eventual quart voz) organizados em
consonancila com o tenor.

Uma das mais importantes realizagdes de Machaut foi o desenvolvimento do
estilo da «balada» ou «cantilena». Este estilo é exemplificado nos seus rondéis ¢
viralais polif6nicos e ainda nas suas quarenta e uma ballades notées, assim designa-
das para as distinguir das baladas poéticas sem misica. As baladas de Machaut, cuja
forma € em parte uma heranga dos troveiros, compunham-se normalmente de trés ou
quatro estrofes, todas elas cantadas com a mesma musica e seguidas de um refrdo.
Dentro de cada estrofe, os dois primeiros versos (ou pares de versos) tinham a mesma
musica, embora muitas vezes com finais diferentes; os restantes versos de cada
estrofe, bem como o refrdo, tinham uma misica diferente, cujo final podia correspon-
derao final da primeira parte. A férmula da balada é, assim, semelhante 3 do Bar dos
Minnesinger; podemos resumi-la no esquema aabC, em que C representa o refrdo.

NawM 24 — GUILLAUME DE MACHAUT, BALADA DUPLA! Quant Theseus — Ne quier veoir

Iista composi¢do € uma balada dupla a quatro vozes, na qual cada uma das vozes mais
agudas tem o seu texto préprio. Ao contrério do que sucede com as outras baladas.
tadas sobre poemas da sua autoria, Machaut escolheu como primeiro texto um poema
de Thomas Paien. Para o acompanhar escreveu um segundo poema, cantado pelo
cantus u. 2 maneira de uma réplica num desafio amigavel. Podemos datar a peca a

" Machaut, Reméde de fortune, versos 407-408, in Qeuvres, ed. Erest Hoppfner, Paris, Firmin
Ducdot, 1811, 2, 15,

3%

part s conespondencur aomorosa entie Machan ¢omma jovem poctisa, Petonne,
gueny g enviou e S de Novembro de 1364 dizenda By icouve vinis vezes e satishiy
nie pletamente. - As duas partes vocs tem i mesii amplitude ¢ gocam frequente
meate nutenad melodico catre s, sarpando e, o dada altura, um momento de antagio
(commpassos B A4S)0 As duas vozes partilham mnda o texto do relvio, Je voy asses, puis
que je vov ma dame («<Vejo o bastante, pois vejo a minha senhoras). Por oposigio a
conplexa arquitectura sublinunar do motete isorritiico, a forma da balada revela-se
na zona superficial da sensibilidade.

Apesar da biextualidade, 1odos os versos comegam e chegam as cadéncias em
simultaneo, sendo esta coeréneia reforgada pelo facto de Machaut ter imitado as rimas
usadas pelo seu modelo, o que, por sua vez. permite que os longos melismas simul-
tancos sejam cantados sobre as mesmas pendltimas silabas. Embora a forma da misica
sejiaa (final aberto), a (final fechado), b, C, os dltimos onze compassos do refrdo (C)
s quase idénticos no final de a. Esta economia de material ¢ caracteristica de
Muchaut. As partes inferiores sdo vozes de suporte que se baseiam no uso de sincopas,
ou entdo, quando a linha vocal € sincopada, os tempos apoiados proporcionam um
baixo ¢ um refor¢o harmoénicos. O facto de a pega ter quatro vozes nio torna, no
entanto, as cadéncias mais cheias, pois todas elas se baseiam em consondncias perfei-
tas de quinta e oitava, excepto a cadéncia que precede o refrdo. que contém uma

tereeira no acorde final.

Machaut escreveu baladas a duas, trés e quatro vozes e para diversas combinacoes
de vozes e instrumentos, mas as suas composi¢des mais caracteristicas eram para
enor solo ou dois tenores com duas partes instrumentais mais graves. As baladas a
duas vozes, cada uma com o seu texto, denominam-se baladas duplas.

A forma do rondel seduzia grandemente os poetas e musicos da baixa Idade
Méddia. Tal como o viralai, o rondel s6 utilizava duas frases musicais, habitualmente
combinadas segundo o esquema ABaAabAB (as maiusculas assinalam o refrdo do
texto). Muitas das cangdes do Jeu de Robin et de Marion, de Adam de la Halle, sdo
rondéis, alguns dos quais polifénicos, ¢ hd tenores de motetes do século xi1 em forma
de rondel. Os rondéis de Machaut tém um conteido musical extremamente sofistica-
do, sendo um deles frequentemente citado como exemplo de mestria: o texto enigmd-
tico do tenor — Ma fin est mon commencement et mon commencement ma fin («O
meu fim € o meu principio e o meu principio o meu fim») — refere-se ao facto de
a melodia do tenor ser a mesma da voz mais aguda, s6 que cantada do fim para o
principio, e a melodia da segunda metade do contratenor € a inversdo da primeira
mctade.

A Messe DE NoTRE DAME DE MacHAUT — A composi¢do musical mais famosa do
séeulo x1v € a Messe de Notre Dame de Machaut, um arranjo a quatro vozes do
ordindrio da missa acrescido da férmula final Ite, missa est. Nao era o primeiro
arranjo polifénico do ordindrio; ja havia, pelo menos, quatro outros ciclos anteriores,
mais ou menos completos. Mas a missa de Machaut é importante por causa das suas
amplas proporgdes 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 grandeza. Nos séculos xur e xiur os compositores de misica polifénica ti-
nham-se interessado principalmente pelos textos do préprio da missa, como o
cxemplificam os graduais e aleluias dos organa de Léonin e Pérotin; também
musicavam, por vezes, certas partes do ordindrio, mas, quando tais pegas eram inter-
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pretidits conpuntamente nom servigo reliprosa, a s selecgiao ¢ combimagao e
arbitrarras. Ningucm parecia dar aomenor importimea ao Licto de o Kyrie, o Glosa,
o Credo, o Sanctus ¢ 0 Agnus Dei serem ot nao no mesmo modo, bascados on nao
no mesmo material tentitico, apresentando ou ndao entre si alguma espécie de unidade.
Esta atitude manteve-se até cerca do segundo quartel do século xv; embora os compo
sitores do século xiv e infcio do séeulo xv escrevessem miusicas para o ordindrio, repra
geral, ndo se esfor¢cavam por interligarem musicalmente os viirios andamentos. Nos
manuscritos as diferentes partes da missa estavam, geralmente, separadas uma das
outras, agrupando-se todos os glérias, em seguida todos os credos, ¢ assim por diante;
o mestre de coro podia escolher uma a uma, dentro destas compilagdes, as pegas que
considerasse apropriadas para apresentar o ordinrio completo. Por conscguinte. a
Messe de Notre Dame de Machaut, na medida em que o autor parece ter considerado
as cinco divisdes do ordindrio como uma tdnica composi¢iio musical, e nio como uma
sequéncia de pegas separadas, é excepcional ndo apenas para o seu tempo, mas
também para os setenta e cinco anos seguintes. Ndo € fdcil definir os meios pelos
quais se consegue dar unidade a esta obra; a relagio entre andamentos baseia-se¢ mais
numa semelhanca genérica de atmosfera e de estilo do que propriamente em ligagoes
temdticas mais Gbvias, embora certos comentadores tenham chamado a atengdo para
a recorréncia de um determinado motivo musical ao longo de toda a obra.

Exemplo 4.2 — Motivo da missa de Machaut

Tanto o Gloria como o Credo, provavelmente devido a dimensio dos respectivos
textos, tém uma elaboragdo directa em estilo sildbico, 2 maneira dos conductus; a
muisica extraordinariamente austera, cheia de progressées paralelas, dissonincias
estranhas, acordes cromdticos e pausas abruptas, organiza-se numa forma estrofica
livre, uma série de «estincias» musicais articuladas por meio de cadéncias marcadas
e semethantes entre si. A misica da missa mantém-se quase sempre num plano solene
e impessoal, sem procurar reflectir quaisquer das sugestdes emocionais implicitas no
texto. H4, porém, uma excepgdo digna de nota no Credo; ao chegar as palavras ex
Maria Virgine («da Virgem Maria»), o andamento abranda bruscamente, passando a
evoluir numa sucessio de acordes prolongados, assim dando um nitido destaque 2
frase. Nas missas de compositores mais tardios tornou-se habitual sublinhar toda esta
parte do Credo a partir das paiavras Et incarnatus est («E incarnou») até et homo
Jactus est («e foi feito homem»), através de meios idénticos, usando um ritmo mais
lento e um estilo mais solene para sublinhar estas frases cruciais do Credo.

NAwM 25 — GUILLAUME DE MACHAUT, MiSSA: Agnus Dei

O Agnus Dei — o mesmo acontece com o Kyrie, 0 Sanctus e o Ite, missa est — baseia-
-se num tenor de cantochdio isorritmico. No Agnus a organizagio isorritmica comega
com as palavras qui tollis, ou seja, depois da entoagio de cada Agnus (o Agnus Il é
uma repeti¢do do Agnus I). O cantochio utilizado é uma forma mais antiga da missa
xvil na numeragdo do Liber usualis (p. 60). Os Agnus [ e II baseiam-se na mesma

140

melodia de Cantachao, tendo o Aens D doas oo Avis I tees wadeae. s talear

diterem oo ntmo ¢ ne namero de compassos, sendo o cletto o ode duas colores

separadis por uni secgao hvie Alem do tenor, o plune ¢ o contiatenon sao
tambem, ol on |);|u‘|;llll|('lll(‘, isontncos. O motivo caractenistico, delineando wm
tritemo, que T os andamentos entie st bz se ouvir diversas vezes (compassos 2,

S S e Torma orbamentadi no compasso 19).

Iimpossivel saber ao certo como ¢ gque Machaut pretendia que a sua missa fosse
iterpretada. Todas as partes vocais poderiam ser dobradas por instrumentos. Parece
Lambem proviivel que o contratenor, dado o seu estilo melddico genérico e o facto
Jde cmeeertas fontes manuscritas aparecer sem texto, fosse tocado e ndo cantado; pelo
menos nos andamentos isorritmicos o tenor poderd igualmente ter sido interpretado
ou dobrado por um instrumento. No Gloria e no Credo hd um grande nimero de
eves anterhidios, sempre para tenor e contratenor, que sio quase seguramente
mstrumentais. Mas quais os instrumentos utilizados, e em que media, ja ndo pode-
mos sabe-lo, tal como ignoramos para que solenidade foi escrita a obra, mau-grado
wina lenda persistente, mas infundada, segundo a qual a missa teria sido composta
parit e coroagiio do rei de Franga Carlos V, em 1364; qualquer que tenha sido a
celebragio, deve ter tido um cardcter de invulgar solenidade e magnificéncia.

Machaut revela-se como um compositor tipico do século xiv pelo facto de as
Las composigdes sacras constitufrem apenas uma pequena parte da sua producio
total. O declinio relativo da composicdo de misica sacra neste perfodo ficou a
dever-se, em parte, a diminui¢io do prestigio da Igreja e a crescente secularizagio
das artes. Além disso, a propria Igreja comecara a ver com maus olhos a execucio
de pegas musicais elaboradas nos servigos religiosos. A partir do século xn houve
mincerosas declaragoes eclesidsticas contra a musica mais complicada e as exibi-
yoes de virtuosismo por parte dos cantores. A fundamentagdo destes protestos era
dupla: tais praticas distrafam os espiritos da congregacdo e tendiam a transformar
a missa numa espécie de concerto; as palavras da liturgia viam-se obscurecidas e
as melodias litdrgicas tornavam-se irreconheciveis. Em Itdlia esta atitude oficial
teve, aparentemente, como efeito desencorajar a composigdo de musica sacra poli-
lonica. Ndo obstante, a polifonia surgiu nesse pais associada a prética da interpre-
lagao alternatim do ordindrio da missa, na qual o coro cantava uma frase em
cantochdo e o organista tocava a frase seguinte, acrescentando uma linha de con-
traponto ornamentado acima das notas do cantochio. Além disso, sucedia, por
veses, os coros improvisarem polifonia simples em estilo de descante sobre as
notas escritas de uma pega de cantochfo. Deste modo, respeitavam a letra de um
decreto do papa Jodao XXII, promulgado em Avignon em 1324, que autorizava,
-¢m dias festivos ou em missas solenes e no oficio divino, certas consonincias (tais
como a oitava, a quinta e a quarta) que enriquecem a melodia ¢ que podem ser
cantadas acima do simples cantochdo eclesidstico, de maneira, porém, que a inte-
pridade do cantochdo em si ndo seja afectada».

A composig¢io de motetes e partes da missa continuava, entretanto, a desenvolver-

se principalmente em Franga. Certos trechos da missa podiam ser escritos em estilo
de motete, com um tenor instrumental, enquanto outros eram andamentos corais a
mancirados conductus, com texto para todas as vozes. Além destes dois estilos, tanto
1m como outro utlizados por Machaut, os compositores dos finais do século xiv e
inicio do século xv escreveram também missas e hinos em estilo de cantilena, ou
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sepg para umi vozoasolo, perabmente com duas partes mstramentas i acomipanlbia

L. Um reduzido namiero de missas ¢ hinos baseavae se omn cantus firmus liturpico,
por exemplo, um Avrie de cantochiao podia seradaptado awenor de um kvede polifonieo
cm estilo de motete, ou um hino, mais ou menos ornamentado, podia surpir como a
voz, mais aguda de um arranjo c¢m estilo de balada sobre o mesmo (exto.

Musica do Trecento italiano

A musica italiana do século x1v (o Trecento) tem uma histéria diferente da muisica
francesa do mesmo perfodo devido principalmente as diferencas de atmostera social
e politica. Contrastando com a estabilidade e poder crescentes da monarquia [rancesa,
a ltdlia era uma colecgdo de cidades-estados que as disputas pelo poder mantinham
em constante turbuléncia. A polifonia era cultivada em circulos de elite, nos quais
constitufa um requintado divertimento profano, proporcionado por compositores liga
dos a Igreja que tinham conhecimentos de nota¢do e contraponto. A maioria da
restante musica ndo era escrita. Nas cortes 0s trovatori italianos do século xu tinham
seguido os passos dos trovadores. Durante toda a [dade Média foram feitas em ltalia,
como no resto da Europa, cangdes folcldricas, muitas vezes acompanhadas por ins
trumentos e danca, mas nada se conservou desta musica. S6 as laude monofdnicas,
as cangdes processionais a que atrds fizemos referéncia, chegaram até nés em manus-
critos. A polifonia na misica sacra italiana do século x1v, como ja dissemos, bascava-
-se, em larga medida, na improvisagao.

Os principais centros musicais da Itdlia do século x1v/ situavam-se no Centro ¢
Norte da peninsula, destacando-se entre eles Bolonha, Padua, Modena, Perugia c,
acima de tudo, Florenga, centro cultural de especial importancia desde o século xiv
até ao século xvi. Em Florenga nasceram duas famosas obras literdrias, o Decameron,
de Bocicio, € o Paradiso degli Alberti, de Giovanni da Prato. Por estas obras e por
outras da mesma €poca sabemos que a musica, quer vocal, quer instrumental, acom-
panhava quase todas as actividades da vida social italiana. No Decameron, por
exemplo, os vdrios elementos do grupo entremeiam a série didria e histérias com
cangdes e dangas.

D

Giovannt Boccaccio, EXCERTO DO Decameron

Levantadas as mesas, a rainha ordenou que trouxessem os instrumentos, pois todas as damas
sabiam a danga de roda, e os mancebos também, e alguns deles tocavam e cantavam mui
excelentemente. Ao ouvir tal pedido, Dioneo pegou num alaiide e Fiammetta numa viola, e
comegaram docemente a tocar uma danga. Entdo a rainha, juntamente com outras damas e
dois mancebos, escolheu uma dria e deu inicio a uma dan¢a de roda de ritmo lento —
enquanto os criados satam para comer. Quando isto terminou, comegaram a cantar deleitosas
e alegres cantigas.

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

Giovanni Boccaccio, Decameron, jomada primeira, introdugdo, trad. inglesa de C. V. Palisca.
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I possivel que parte daomusicaa que Bocacto se retere losse polifomca, nus, se
e era, o politoma seriy, provavelmente, improvisada ou executada de memaoria.
D entre os exemplos de polifoma italina que se conservaram, sio muito raros
aqueles o gue podemos atribuir uma data anterior a 13300 A partir dessa data, porém,
Acorrente torna se mais abundante, como o atestam varios manuscritos do século xiv,
caontos quer em Iédha, quer no Sul da Franga. A fonte mais copiosa — embora,
mfelizmente, tardia ¢ nem sempre fidvel — é o magnifico codice Squarcialupi, assim
desipnado o partir do nome do seu proprietdrio, o organista florentino Antonio
Squarciadupi (1416-1480). Este cddice, que terd, provavelmente, sido copiado por
volta de 1420, encontra-se hoje na biblioteca dos Médicis de Florenga. Escrito em
velino ¢ nicamente iluminado a cores vivas, contém 352 pecas diferentes, na sua
mauoria para duas ¢ trés vozes, de doze compositores do século xiv e principio do
wecilo xv. Um retrato em miniatura de cada um dos compositores surge no inicio do
capttulo dedicado as suas obras.

O mabkical. — Trés tipos de composi¢des seculares italianas estdo representados no
codice Squarcialupi e em manuscritos mais antigos: madrigal, caccia e ballata. Os
madrigais cram habitualmente escritos para duas vozes; os textos eram idilicos,
bucolicos, amorosos ou entdo poemas satiricos de duas ou trés estrofes de trés versos.
As estrofes tinham todas a mesma musica; no final das estrofes um par de versos
adicional, chamado ritornello, tinha uma musica diferente € um compasso também
diterente. Uma caracteristica que aproxima o madrigal da forma mais antiga que € o
«onductus € a presenga de passagens melismdticas decorativas no fim e, por vezes,
1o inicio dos versos.

Nawm 22 — Jacoro DA BOLOGNA, MADRIGAL: Fenice fi

I'enice fit, de Jacopo da Bologna, é um belo exemplo do género do madrigal. Como
acontece na maioria destas pegas, as duas vozes t€ém o mesmo texto, e € aqui bastante
cvidente que ambas as partes foram concebidas para serem cantadas, pois entram
sempre separadamente, excepto no inicio do ritornello. Ha dois momentos (compassos
7-9, 24-25) em que fazem imitagGes, e em duas breves passagens (compassos 9, 16)
chegam mesmo a alternar, 2 maneira do hoqueto. No resto da peca a voz mais aguda
¢ também a mais ornamentada, com longas sucessdes melifluas de notas sobre a tltima
silaba acentuada de cada verso. Ndo sdo conhecidas as datas de nascimento e morte
de Jacopo, mas entre 1346 e 1349 estd bem documentado o seu trabalho ao servigo
da familia dominante de Mildo, os Visconti, € mais tarde na corte de Mastino della
Scala, em Verona. Jacopo da Bologna pertence, assim, a primeira geragdo de compo-
sitores do Trecento. O uso que faz da imitagdo poderd ter a sua origem na técnica da

caccia.

A caccia — A caccia podera ter-se inspirado na chace francesa, na qual uma letra
viva e animada, com descri¢des quase pictdricas, acompanhada por uma melodia de
feicdo popular, era cantada em cdnone rigoroso. A caccia italiana, que, segundo
parece, teve o seu perfodo de maior florescimento entre 1345 e 1370, era escrita para
duas vozes iguais em cinone em unissono, mas, ao contrdrio do que sucedia nas pecas
francesas 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 irregular,
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cmbori muttas cacere fvessen, come os tadogans, o ritorello, que nem semgre
critent estilo camontco. O nome talimo ¢ o frances tem o mesmo signhicado, «cigas
ou «perseguigao-. Enquanto nomes de um tipo de composigao, o seu sentido ¢ guise
o de um trocadilho, aludindo ao canone (fuga cm latim). No caso div caccu, a
designacio refere-se também ao assunto do texto, que, geralmente, descrevin unmia
cagada ou uma outra cena de grande animagio, como uni pescaria, um mercido
cheio de movimento, um grupo de raparigas colhendo tlores, um incéndio on uni
batalha. Os pormenores mais coloridos — gritos, canto das aves, toques de trompa,
exclamacoes, didlogos — sdo todos sublinhados na musica com espirito ¢ sentido de
humor, muitas vezes através do hoqueto e dos efcitos de cco. Tais processos realistias
foram em certos casos transpostos para o madrigal e a ballata ttalianos, tal como o
haviam sido para o viralai francés.

Os compositores do século xtv ou escreviam cinones rigorosos ou Cvitavin quase
em absoluto as repeti¢des sistematicas. Os canones, especialmente sob a torma de
rounds, sempre foram uma das formas musicais favoritas para as ocasioes de convivio
social (veja-se o catch inglés do século xvii — uma palavra provavelmente derivada
de caccia); a utilizag@o por parte dos compositores do canone na chace ¢ caccia do
século xiv reflectia, semr ddvida alguma, a pratica popular contemporinca, compari
vel, de certa forma, aos alegres canones conviviais de Purcell, Mozart ¢ outros
compositores mais tardios. Encontram-se esporadicamente canones nos madrigais ¢
ballate italianos, mas a imitacfio continua, sistemadtica e livre, atravessando todas as
vozes de uma composicdo, ndo se generaliza antes dos fjnais do século xv.

A BALLATA — A ballata polifénica, o terceiro tipo de masica secular italiana do século
xtv, floresceu mais tarde do que o madrigal e a caccia e sofreu uma certa intluéncia
do estilo das baladas francesas. Originalmente, a palavra ballata significava uma
cang¢do para acompanhar a danga (do italiano ballare, dangar); as ballate do século
xu (de que ndo sobreviveram quaisquer exemplos musicais) eram cantigas de danga
monofénicas com refrdes corais. No Decameron, de Bocéacio, a ballata, ou ballatetta,
continuava a estar associada a danca. mas vamos também encontar a sua forma na
lauda espiritual. Embora se tenham conservado algumas ballate monofénicas do
principio do século x1v, a maioria dos exemplos dos manuscritos sdo para duas ou trés
vozes e posteriores a 1365. Estas ballate polifénicas puramente liricas e estilizadas
tém uma forma semelhante a do viralai francés.

Francesco Lanpint (c. 1325-1397) — Foi o maior compositor de ballate e o mais
destacado misico italiano do século xiv. Cego desde a infancia em consequéncia da
varfola, Landini conseguiu, ndo obstante, tornar-se um homem instruido, um poeta de
renome (como Machaut e Vitry) e um mestre na teoria e pritica da masica; virtuoso
em muitos instrumentos, era especialmente conhecido pela sua pericia como tocador
de organetto, um pequeno 6rgao portatil que tocava «tdo facilmente como se tivesse
0 uso da vista, dedilhando com tal rapidez (sem nunca deixar de respeitar o compas-
$0), com tal pericia e suavidade, que, sem sombra de diivida, ultrapassou, ¢ de muito
longe, todos os organistas de que possa haver memoria»®.

5 Do relato de um cronista florentino do século xiv. Filippo Villani, Le vite d'uomini illustri
Sfiorentini, ed. organizada por G. Mazzuchelli, Florenca, 1847, p. 46.
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I anding ¢ wina dis persottagens prncrpars do Paradiso degde Albertr, de Chovanm
o Prato. Bste ivio, embora nao tenha sido escrtto antes de LE25, propoc se registar
Ceeas e conversas do oano de 13%Y; entre as breves narralivas (novelle) que nele se
e hnem nanrativas integpradas numa estrobura semclhante 4 do Decameron, de
Hocacto, ot dos Contos de Cantuaria, de Chaucer  surge uma que teria sido
contada pela proprio Fandini.

Landini nao escreveu musica para textos sagrados. As suas obras conhecidas
Compreendem 90 ballate a duas vozes ¢ 42 a trés vozes ¢ ainda mais algumas de que
Lo conservaram versoes, quer a duas, quer a trés vozes. Subsistem ainda uma caccia

CHOVANND DA PRATO. EXCERTO DE Paradiso degli Alberri, ¢. 1425

! ntao o sol subiu mais no céu e o calor do dia aumentou, e toda a gente se deixou ficar na
avraddvel sombra; e, como mil pdssaros cantavam entre 0§ ramos verdejantes, alguém pediu
o Francesco Landini que tocasse um pouco o seu 6rgdo para ver se o som levaria as aves a
ciementarem ou a diminuirem o canto. Ele logo assim fez, e grande foi a maravilha que
s eden: quando o som comegou. muitos pdssaros calaram-se. reunindo-se em redor, como
qite enfeiticados, escutando durante muito tempo; depois retomaram e redobraram o seu
canto, manifestando wm extraordindrio deleite, especialmente um rouxinol, que veio
cmpoleirar-se sobre o drgdo, num ramo acima da cabega de Francesco.

Peradiso degli Alberti, ed. organiz. por A. Wesselovsky, Bolonha, 1867. pp. 111-113.

¢ dez madrigais. As ballate a duas vozes sio manifestamente obras de inicio de
carreira; o estilo assemelha-se, de forma geral, ao dos madrigais, com a diferenca de
(ue a linha melédica € mais ornamentada. Muitas das ballate a trés vozes $do, como
as ballades francesas, para uma voz a solo com acompanhamento de dois instrumen-

LOS.

NawM 23 — FRANCESCO LANDINI, BALLATA: Non avra ma’ pietd

Esta ballata é bem caracteristica da forma adoptada por Francesco Landini. Um refrao
de trés versos (ripresa) é cantado antes e depois de uma estincia de sete versos. Os
dois primeiros pares de versos da estancia, a que se dava o nome de piedi, t¢ém uma
frase musical prépria, enquanto os trés Gltimos versos. a volfa, usam a mesma musica
que o refrao. A estrutura da pega pode ser representada como se segue:

Ripresa Estrofe Ripresa
Piedi Volta
Versos dopoema | 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2 3
Muisica A b b a A

A presenca de um melisma tanto na primeira como na pendltima sflaba de cada
verso é caracterfstica do estilo italiano. O final de cada verso, e muitas vezes também
da primeira palavra e da cesura, é assinalado por uma cadéncia, geralmente do tipo que
ficou conhecido como «cadéncia de Landini», no qual o encadeamento do acordo de
sexta para oitava é ornamentado por um movimento complementar, saltando por uma
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UIill dos encantos da masica de Landini, para além da graciosa melodia vocal, ¢
isuavxdade das }'1arm0nias. Nao hd segundas nem sétimas como as que uhuml;nv;u;) ;m
século Xi, e muu.o poucas quintas ¢ oitavas paralelas. As sonoridades contendo tanto
a terceira e .a ‘q.umta como a fterceira e a sexta sio abundantes, embora nio seiam
usadas para iniciar nem terminar um trecho ou uma pega. -

techado (chiuso) nos dois piede pode aribui

Exemplo 4.3 — Francesco Landini, ballata: Non avrh ma’ pieta

o T
f = S==t
D) 1.,5. Non — Tora —;
4. For- - R
Contratenor e
— #
&:ﬁ\ B -V S —
e
Tenor —
===
{ —

4 10

td que sta mie| don -
re - bo-no in me | spen -

— 1

T

Nunca terd pi i 3
piedade esta minha senhora... Talvez ela consiga que em mim se apaguem [as chamas]

Fonte: Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Leo Schrade (ed.). Paris, 1958, 4, 144

INTERPRETACAO — Devemos sublinhar que ndo havia um modo uniforme, fixo. de

Interpretar esta ou qualquer outra mdsica do século X1v. O facto de uma parte n
lexto ndo ¢ prova segura de que seja instrumental, j& que um outro manuscrito
apresentar a mesma parte com letra; inversamente, a presencga de um texto nem se
implica exclusivamente uma interpretagdo vocal. Podemos supor que 0s tenor

ballate de Landini e das ballades de Machaut, com as suas longas notas, pausas :11e
e f/reguentes € notagéo habitual com muitas ligaduras (que impedem ,a interpr
slllabxca de um texto, jd que, segundo as regras, s6 podia ser cantada uma sjipa
ligadura), terdo sido concebidos originalmente como instrumentais. As artes d
tratenor eram manifestamente compostas depois do superius (a voé m‘aii agud
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tenor, com o propostta de completar a conondade lonmonca Tambeny parco contia
tenor podemos muitas vezes pressupot i iderpretagito stinental, i aos
Contratenores sao praalmente propros paca serent cantidos ¢omurtos sio proviados de
foatos O supertes ¢ sempre de cimacter vocal ¢, com lrequencnia, bastante otnamestado,
e tambeny esti parte poderia ser tocadia, Devemos amda ter cmomente o provavel
recmso a duphicagao istrumental (talvez com ornamentos suplementares) de uma
v lodey cantadic ¢ tambem a possivel aternancia de instramento ¢ voz; por exemplo,
oromehsmas doanicio ¢ do fimede um madrigal poderian ser tocados, ¢ o resto da panrte
cantado, nao sendo mpossivel que vm dnico mérprete realizisse ambas as tarefas, Por
tn, L mdicios de que as pegas vocars cram, por vezes, tocadas So instrumentalmente,
com orpamentos acrescentados i linha melodica. Esta arte instrumental do embeleza
mento bascava-se, em larga medida, na improvisagao, mas sucedia tambem registarem
e eslas peeas por escrito; o codice Robertshridge. de cerca de 1325, por exemplo,
mclaearrangos de trés motetes, ¢ o codice de Faenza, do primeiro quartel do séeulao vy,
conten, além de pegas de tecla bascadas em trechos de cantochao para certas partes
daomussa, versoes ornamentadas, também de tecla, de ballades de Machaut ¢ de
madispans ¢ balflate de compositores do séeulo xiv itahano, incluindo Landini.

A miedida que se aproximava o final do século xiv, a misica dos composttores
iilanos comegou a perder as suas caracteristicas especificamente nacionais ¢ a
alorver o estilo francés contemporineo. Esta tendéncia tornou-se particularmente
pereeptivel apds o regresso da corte papal de Avignon a Roma, em 1377, Os italianos
comegaram a escrever cangdes sobre textos franceses € em formas francesas, ¢ as suas
obras surgem muitas vezes nos manuscritos de finais do século em notagio francesi.
Swipia, entretanto, um novo elemento, cuja ulterior importancia ndo era ainda possi-
vel adivinhar, Por volta de 1390, ou talvez um pouco mais cedo, o compositor ¢
teorico Johannes Ciconia (¢. 1340-1411), de Liége, instalou-se em Padua, inauguran
Joar ¢ na vizinha cidade de Veneza uma carreira musical de grande sucesso. Con
lere veto a verificar-se, Ciconia foi apenas o primeiro de uma longa lista dec musicos
[limengos, franceses e, mais tarde, espanhéis que acorreram em massa a Itdlia no
decurso do séeulo xv. Af eram bem recebidos — tdo calorosamente, na verdade, uc
durante muitos anos quase todos os cargos musicais de relevo no pais foram ocupados
por estrangeiros. E inquestiondvel que a musica escrita por estes homens foi influcn
ctada por aquilo que ouviram e aprenderam em Italia, mas a contribuigio italiana, s¢
bem que importante, parece ter sido principalmente indirecta.

Musica francesa de finais do século xiv

I> um dos paradoxos caracteristicos desta época que a corte papal de Avignon tenha
stdo, como tudo indica, um centro mais importante para a composi¢do de musica
profana do que de musica sacra. Aqui e noutras cortes do Sul de Franga floresceu uma
brilhante sociedade cavalheiresca, criando um ambiente favordvel para muitos compo-
sitores italianos e franceses de finats do século xiv. A sua misica compunha-sc prin-
vipalmente de baladas, viralais e rondéis para voz solo com o suporte instrumental d¢
um tenor € um contratenor. A maioria dos textos terdo, provavelmente, sido escritos
pelos proprios compositores. Algumas das baladas incluem referéncias a acontecimen-
tos ¢ personalidades da época, mas as pegas sdo, na sua maior parte, cantigas de amor,
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mutas delas obras de wma requintada beleza, com melodias Cenas de sensibilidade ¢

harmomas delicamente colorndas: excmplos de uma arte anstocratiea, no melhor sen

tido da palavea. O estilo condiz com o aspecto visual de certas paginas dos manuser
tos, cont decoragoes complicadas, combinagao de notas negras ¢ vermelhas, cngenho
sos artificios de notaglo ¢ uma ou outra ideia caprichosa, como a de eserever uma
cangdo de amor em forma de coragio ou um canone em forma de cireunlo®.

9 RITMO — Um dos tragos caracteristicos da musica profana francesa deste periodo
¢ uma polével flexibilidade ritmica. E principalmente a melodia de solo que apresenta
Os matizes mais subtis: o tempo subdivide-se de muitas maneiras diferentes, ¢ a linha
da frase pode ser quebrada por pausas em hoqueto ou mantida em suspenso através
de um encadeamento de sincopas, como se os compositores tivessem tentado captar
e fixar na notacdo a execugdo livre, de tipo rubato, do cantor.
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O rondel Belle, bonne, sage, de Buude Cordier, posterior a 1400, numa adenda ao
munuscrito de Chantilly (Musée Condé, ms. 564). O cantus provido de texto é acom-
panhado pelo tenor ¢ pelo contratenor sem texto. A forma da notagdo é um jogo sobre
o nome de compositor (a palavra latina cor significa «coragdo»)

6 ¢ fe T P <
V. os fdf:—mmlles de ambas as pegas em MGG, 2, estampa 65; encontram-se fac-similes a cores
de outras paginas do famoso manuscrito de Chantilly. de finais do século xiv, em GG.
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A compleaadade ntmuea atavessa odaca testara destaomusica teancesa de finas do
onlo vy s vozes evoluen ¢im Ccompiissos contrastiantes ¢ Cnagrupanmientos Contras-
vantes dentio de cada tempo; s harmonias sao refractadas ¢ proposttadamente obscu-
teondas atraves de suspensoes e osincopas. Por vezes, o laseinio da téenica foi levado a
Caltenos que depencracun num auténtico mancirismo. O exemplo 4.4 (as duas pautas
micnores sao siplesmente uma redugio das vozes, nio um acompanhamento) apresen-
ta o hiase onde estas caracteristicas se tornam bem patentes, extraida de um rondel
de Antonello da Caserta, compositor italiano de finais do século x1v, de quem se pode
dizet que bateu os Tranceses no seu proprio campo. Aqui a sincopa produz o efeito de
wina entradia atrasada por parte do solista; a subtileza ritmica da passagem € de tal
vedem que nao seria iguatada em qualquer outra masica até ao século xx; no entanto,
tedo s conjuga de forma perfeitamente 16gica. Dignos de nota sdo o delicioso efeito
daenta no compasso 2, a caprichosa hesitagio entre Si# e Si apds a primeira pausa da
pante do solista ¢ a forma como o contratenor se faz ouvir, quer acima, quer abaixo do
tonot, de modo que o verdadeiro baixo da harmonia se encontra, primeiro, numa,
depors, noutra destas vozes, revelando-se, por vezes, numa delas através da cessagdo da
outra Podemos imaginar a ampla variedade de sonoridade que se obteria se as duas
padtes mteriores fossem tocadas em instrumentos de timbres contrastantes.

2an thonellng.

4 l SN 4 o) .o l ' "

BT 4 LIS A hd HOHD .4 ] []
L3\ g ! ‘5 llé _’J ) l{!' — M !
SR R FAIE

, megen il v aidtme | fperan et Yous
) D\ : Ly o T
A\ T W o AT I NI, P30T /Wi R
M T AN Ml PALITY VR Z TN 't - I
o N v V' - ‘ | L AA v "' n
! A ‘ v v
/ ! efled  our men tien ¢r men confort
| { | l . -
1 | &r el |
| al A
LI [ Y
=‘ i AJ 1) !
Srneay Dame 2ennl; ’\\T-e o
. [NV
J_l e Y AI
| NP P SR B 19
M 1 Ay [ L [1 Y
LT ER Y ' - ' a
" I - | omire remenr “Dame Jewiil-
1 __L ] N
1ol "~ aln | W T

M1 LAY ™ " gﬂ WR™ v,

N et | ) Y YNy
yons el
T A Y oo et nr 10w o laslane. Tame imnla® Erpociy

H A lal ae y; R .
| W MPYARR M 1 DN 2entl.

hndl W | M ]‘

O rondel Dame gentil, de Antonello da Caserta, no manuscrito de Modena (Bibl.
Estense, ms. 1. 1410), ¢. 1410. O sustenido proximo do final da primeira pauta refere-se
a Si e ndo a DO
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Exemplo 44 Nutoncilo da Caserta, remded crveerto de Dame pentid
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‘ Uma vez que a maior parte da frase citada no exemplo 4.4 é um melisma, o texto
fO} omitido’. Os acidentes colocados acima ou abaixo das notas ndo aparecem no
Oﬁginal. As chamadas armagées parciais da clave — armagdes diferentes para as
diversas vozes — eram comuns nos séculos Xiv e XV.

NawMm 26 — SOLAGE, RONDEL: Fumeux fume

Di\iers‘as facetas do estilo maneirista sdo representadas pelas experiéncias harménicas
¢ ritmicas do compositor Solage, que esteve ao servigo de Jean, duque de Berry. e
penenceg a um grupo literario chamado os fumeurs (furnadores). Foi, provavelmente,
numa veia satirica que escreveu acerca deles neste rondel.

A composigdo completa encontra-se em Apel, French Secular Music of the Late Fourteenth
Century, n.© 29, A
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Farticubacente dipna de nota saoas ancopas constantes ma voz doomero, as
Copencras, o recurso onsado aos acdentes ¢oaomsistencr no titono na harmonia.

joe semplo - BS apresenta o passapgem bem caractienstica.

‘ Foemplo 4.5 - Solage, rondel: Fumeux fume
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Vonte: French Secular Compositions of the Fourteenth Century, Willi Apel (ed.), American Institute of
Musicology, CMM. 53, vol. 1. 1970-1972, p. 200, copyrigth by Hanssler-Verlag/American Institute of
Musicology, reproduzido com a autorizagao do editor, todos os direitos reservados.

A miusica sofisticada das cortes do Sul da Franca destinava-se a ouvintes excep-
cionalmente cultivados e a intérpretes profissionais. A sua formiddvel complexidade
de ritmo e notagdo comegou a passar de moda em finais do século x1v. Entretando,
no Norte de Franga, nos ultimos decénios do século, era cultivado um género mais
simples de polifonia profana por corporagdes de miisicos que eram, em certo sentido,
herdeiros da tradigdo dos troveiros. Os seus poemas tinham um caricter popular; em
vez dos sentimentos polidos do amor cortés, apresentavam cenas realistas de cagadas
¢ da praca do mercado. A musica tinha, por conseguinte, uma grande vida e frescura,
com ritmos vigorosos e simples, semelhantes aos das cangdes folcléricas. E provavel
quc esta arte mais simples tenha tido uma difusdo mais ampla do que o sugerem os
raros exemplos preservados em manuscritos do século xiv.

Musica ficta
Boa parte da misica do século x1v, tanto francesa como italiana, tem um sabor

especial conferido pelo uso de notas elevadas ou abaixadas através de acidentes
cscritos ou na interpretagdo. Esta alteracdo era comum nas cadéncias em que um
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acorde de sextic menor, imposto pelo modo, o tanstonmado i sext imaior ao
fizer se uma cadéncia, como acontece, por exemplo, na cadencir a Re do exemplao
4.0., @) ¢ b). Compositores, Canlores ¢ eadrcos eran, aparentemente, unammes ¢m
preferirem que o intervalo de terceira, ao contrair s¢ para unissono, fosse alterado
para menor ¢ uma sexta, ao expandir-se para oitava, fosse alterada para maior, Repra
geral, nas cadéncias do tipo da que ¢ apresentada no exemplo 4.0, D), ambay as notas
superiores de um pendtimo acorde de trés notas cram subidas, dando, assim. origem
aquilo que designdmos por duplu sensivel -— exemplo 4.6, ¢). As cadéncias a Sol ¢
a D¢ eram alteradas de forma idéntica as cadéncias em Ré. As cadéncias a Mi, em
contrapartida, constitufam um caso especial, uma vez que o penultimo acorde ja tinha
uma sexta maior entre as notas extremas, ndo havendo, portanto, necessidade de o
alterar [v. exemplo 4.6, d)].

Exemplo 4.6 — Alteracdo nas cadéncias

a) Formas modais estritas

b) Formas cromaticamente alteradas

)

Esta alterag¢do era também aplicada sempre que uma quarta aumentada se sobre-
punha a nota mais grave de uma textura, sempre que se encontrava numa melodia o
tritono Fd-Si, ou simplesmente para se obter uma linha melédica mais suave. Por
vezes era usada simplesmente porque soava bem, ou seja, causa pulchritudinis —
literalmente, «por causa da beleza».

Tais altera¢cdes na musica do século xiv nio apresentariam a menor dificuldade
para os intérpretes modernos se 0s compositores € escribas tivessem por hdbito registar
os sustenidos, os bemois e os bequadros no manuscrito. Infelizmente para nés, nem
sempre o faziam, e mesmo quando o faziam nfo eram coerentes: pode ser encontrada
a mesma passagem em diversos manuscritos com acidentes escritos diferentes.

A emissdo dos acidentes nos manuscritos ndo se devia, no entanto, a mera negli-
géncia. Decorria do quadro tedrico em cujo dmbito a musica era escrita. O sistema
de trés hexacordes — duro, mole e natural — autorizava meios-tons, designados na
salmizagdo por mi-fd, entre Si € Dd, Mi e Fd e Ld e Si*. Era este o dominio da muisica
vera («musica verdadeira») ou musica recta («musica correcta»). Era a gama das
notas situadas na mao guidoniana. Uma nota fora deste dominio era considerada
como «fora da mdo», «irregular» (falsa) ou «fingida» (ficta). Compositores ¢ escribas
tinham relutancia em passar ao papel notas que nio faziam parte do sistema «verda-
deiro» em vigor. Entretanto, os cantores eram ensinados a reconhecer as situagdes em
que uma nota devia ser alterada por forma a criar uma melodia mais suave ou uma
progressdo mais suave dos intervalos (vejam-se as afirmagdes de Prosdocimo d’Belde-
mandi). Decorrido algum tempo passou a ser quase um insulto para o cantor especi-
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e ar ot bemol o sustensdo, que deversa ser deduzido por s musico prolissio
aal s verdade, o cntenio pana fazer Juizos deste hipo - lornou seuniae especie de

apredo |)ln||\\l()ll-l|.

P o0 NG DET BT DEMANDE, EXCERTO DE CONTRAPUNCTUS, 1412, LIVRO 5. CAPITULOS 1-6

1] ] A musica ficta 6 a representagdo de silabas ou a colocag@o de silabas num local onde
e parccem esiar - aplicar mi onde ndo existe mi e t4 onde ndo existe ta, e assim sucessiva-
st Noogue foca @ nuisica ficta, € necessdrio saber anfes de mais que nunca deve ser
apliuda sendo quando necessdrio. pois na arte nada deve ser aplicado sem necessidade.

Y Deve saber-se lumbém que a misica ficta foi inventada exclusivamente para colorir
Cerias consondncias gue ndo podiam ser coloridas sendo pela miisica ficta [...]

¢ Deve saber-se ainda que os sinais da misica ficta sdo dois, b. redondo ou mole, ¢ b,
quadiado ou duro, correspondentes aos modernos § ou §. Estes dois sinais mostram-nos a
sepresentagdo de silabas em locais onde tais silabas ndo podem estar [...]

6 Finalmente, para que se compreenda a colocagdo destes dois sinais, . redondo, ¢ b,
quadvado, deve saber-se que se aplicam as oitavas, quintas ¢ intervalos similares quando se
o necessdrio aumentd-10s ou diminui-los para os converter em boas consondncias, se
anteriormente eram dissonantes, pois tais intervalos devem ser sempre maiores ou
Consonantes no coniraponto. Mas estes sinais aplicam-se a intervalos imperfeitamente
Consonantes — d terceira, a sexta, a décima, e assim por diante — quando se torne necessdrio
cwmentd-los ou diminui-los para thes dar inflexdes maiores ou menores, conforme o que for
apropriado, pois tais intervalos devem umas vezes ser maiores e outras menores no contra-
ponto: [ pois deverd escolher-se sempre a forma, maior ou menor, que esteja Mmenos
Adistante da localizacdo que se pretende alcangar imediatamente a seguir {...] Ndo hd para isto
ontro motivo sendo o de obter uma harmonia mais suave [...] E é assim porque, quanto mais
o concordancia imperfeita se aproxima da perfeita que pretende atingir, mais perfeita se
torna, e mais suave a harmonia que dai resulta {...)

In Contrapunctus, de Prosdocimo. trad. ing. de Jan Herlinger, reprod. com a autorizagio da University of Nebraska
Pross, copyright 1984, by University of Nebraska Press.

Os manuscritos do século xiv e inicio do século xv, especialmente os italianos,
estiio relativamente bem fornecidos de acidentes, mas a partir de 1450 e at€ cerca de
1550 os acidentes foram desprezados, salvo nas transposi¢des de modo; e ainda hoje
nio sabemos ao certo se isto reflectin uma mudanga efectiva na sonoridade das pegas

um regresso  pureza dos modos diaténicos — ou se (como ¢ mais provivel) se
(ratou simplesmente de uma questio de notagdo, continuando os intérpretes a aplicar
alteragdes, como antes acontecia. Tendo em conta estes factores de incerteza, um
autor consciencioso de edi¢des modernas ndo inserird na misica deste periodo quais-
quer acidentes que ndo encontre nas fontes originais, mas indicard, geralmente acima
ou abaixo da pauta, os que julgue terem sido aplicados pelos intérpretes.

Notacao

Como é evidente, tudo o que se aproxime de uma descrigdo pormenorizada da
notacdo do séeulo xiv ultrapassa 0 ambito e propdsito deste livro. Tentaremos indi-
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car apenas alpuns dos principios tandamentas qUE onctaim os musicos
ceses ¢ Malianos na criagao de uma notagao adaptada a novi divisio aternativa,
bindria ou terndria, das notas mais longas, a mtradugao de muitos novos vadores
de notas breves ¢ 4 maior flexibilidade ritmica que marcou a musica de fin
século.

A base do sistema italiano foi descrita por Marchetto da Padua no seu Pomerium
de 1318". Sumariamente, o método consistia em dividir a semibreve em grupos
separados por pontos, acrescidos de certas letras para indicar as virias combinagoes
possiveis nas subdivisdes bindria e terndria e de sinais de formas novas para repre-
sentz.lr Fenas notas, assinalando as excepgdes as regras gerais de agrupamento ¢
exprimindo valores temporais mais breves. Este tipo de notagio, particularmente
a'dequado as linhas melddicas ornamentadas, serviu convenientemente a masica ita-
liana até finais do século; nessa altura comegou a ser complementado e acabou por

ser substituido pelo sistema francés, que se revelara melhor adaptado ao estilo mu-
sical desse tempo.

ais do

O sistema francés constitufa uma extensio dos principios franconianos. A longa,
a breve e a semibreve podiam dividir-se cada uma em duas ou trés notas do valor
imediatamente inferior. A divisdo da longa chamava-se modo, a da breve rempo ¢ a
da semibreve prolagdo; a divisdo era perfeita se fosse terndria, imperfeita, se bindria.
Duas novas formas de notas foram introduzidas para indicar valores mais curtos do
que o da semibreve: a minima, & metade ou um tergo da semibreve, e a seminima,
.h, metade da minima. A estrutura do sistema era, assi , a seguinte:

Modo Tempo Prolagio
/ 1\ / .\ / '\
Perfeito Imperfeito Perfeito Imperfeito Perfeita Imperfeita
ou maior ou menor
" xm na ¢ e 0 .0 o 44 s 4

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 prolag@o: um circulo indicava tempo perfeito e um semicirculo tempo imperfeito;
um ponto dentro do circulo ou semicirculo indicava a prolagio maior e a auséncia de
um ponto a prolagdo menor, do seguinte modo:

O w = 000:11\11Tli/1\1

tempo perfeito e prolagdo maior, equivalente ao compasso

G o - 31T

tempo imperfeito e prolacdo maior, equivalente ao compasso §

® A parte da obra a que nos referimos est4 traduzida em SR, pp. 160-171 (=SRA, pp. 160-171).
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lempo perleta ¢ prolagao menor, equividente o compasso

C-:oo:‘ﬁl[\l

tempo mperfeito e prolagio menor, equivalente 1o compasso =

Fram estas as quatro prolagdes, como entio se lhes chamava, da teoria musical da
harka ldade Média.

O semicirculo C chegou até ndés como o moderno sinal para 0 compasso ;.
) nosso ¢, com a correspondente designagiio de alla breve, é uma reliquia do sistema
Je proporgoes do fim da ldade Média e do Renascimento, mediante o qual a unidade
Je movimento (o «tempo») podia ser transposta dos valores temporais normais para
outros valores segundo um quociente determinado — neste caso, o quociente | : 2,
assim se transpondo o tempo da habitual semibreve para a breve.

Por voita de 1425 todas as figuras acima indicadas comegaram a ser escritas como
notas «brancas», ou seja, com contornos negros por preencher (g = o 1y, a seminima
passou a ser J, e foram sendo criadas, ad libitum, notas mais breves, acrescentando-

s¢ pequenos colchetes 2 haste da seminima ()} Netc.). Sdo estas, no essencial, as
lormas das notas actuais; a mudanga de forma do corpo da nota de losango para uma
forma arredondada teve lugar em finais do século xvi.

Além dos sinais acima indicados, os franceses empregavam ainda outros proces-
sos de notagdo. Utilizavam o ponto, embora nem sempre com 0 mesmo sentido que
este tinha nas partituras italianas. As notas vermelhas serviam para assinalar uma
perfeigdo ou imperfeigdo nos casos em que a leitura normal apontaria para a interpre-
tagio contrdria, para indicar que as notas deviam ser cantadas com metade (ou
qualquer outra frac¢do) do seu valor normal e para uma quantidade de outros fins. As
notas «brancas» eram também utilizadas com significados especiais. As diversas
vozes podiam ser notadas com diferentes sinais de prolagdo, e esses sinais podiam
mudar frequentemente dentro da mesma linha vocal. As diversas prolagdes eram
também ocasionalmente usadas como notagio abreviada dos cnones no local em que
A voz ou vozes da imitagdo evoluissem numa relacio de tempo diferente da primeira
voz: a melodia era entdo escrita uma tnica vez, mas acrescida de dois ou mais sinais
de tempo. Tais «canones mensurais» viriam a tornar-se mais frequentes nos séculos
xv e xvI, como veremos. Os compositores do século x1v conceberam também formas
cngenhosas de assinalar a sincopa, que era uma caracteristica marcante de certas
linhas melédicas dos Gltimos decénios do século (exemplo 4.4).

Instrumentos

E impossivel apresenta: ui panorama completo e rigoroso da musica instrumen-
tal dos séculos x1v e xv, pela simples raziio de que 0s manuscritos musicais pratica-

° Esta mudanga poderi ter ocorrido como consequéncia da concomitante substitui¢do do perga-
minho pelo papel: preencher a negro o corpo das notas na superficie irregular do papel com as penas
grosseiras da época aumentaria as probabilidades de espirrar tinta e estragar a folha.




mente nunea dizem: se i dada parte ¢ vocal on mstramental, ¢omenos nda
especitican os instramentos utih zidos, Os COMPOSHOES CONLCNEVAIT SC CHEecor e
rem ao costume owa radiqao no que dizia respeito q mterpretagao da sua nisicn ¢
N30 sentiam que fosse necessirio fornecerem indicagoes precisas.

Sabemos, por fontes figurativas ¢ literdrias, que a forma mais habitual de inter
pretar 4 musica polifdnica no séeulo xiv ¢ inicio do século xv era com um pequeno
conjunto vocal ¢ instrumental, normalmente com apenas uma voz ou instrumento
para cada parte. Hd também indicios que sugerem que nas pegas em estilo de cantilena
a parte da voz solo era simultanecamente tocada num instrumento que acreseen-
tava ornatos a melodia, assim se criando um efeito de heterofonia. Podemos afir-
mar, sem grande margem para dividas, que certas partes, como os tenores latinos
dos motetes isorritmicos ¢ os tenores sem texto das ballate a trés vozes de Landini,
eram instrumentais, e ndo vocais. Mas, para 14 de inferéncias como estas, niio
conseguimos discernir qualquer espécie de uniformidade; aparentemente, as inter-
pretagdes variavam consoante as circunstincias, dependendo dos cantores ou ins-

trumentistas disponiveis no momento ou entio do gosto ou capricho dos executan-
tes.

Para a misica tocada ao ar livre, para acompanhar a danga, ¢ para as ceriménias
especialmente festivas ou solenes, utilizavam-se conjuntos maiores e instrumentos
mais sonoros; a distingdo que no século xiv se estabelecia entre instrumentos «altos»
(haut) e «baixos» (bas) nio se referia a altura, mas sim ao volume do som. Os

Cortejo de carruagens puxadas por cavalos, acompanhado por muitos miisicos a pé, alguns dos
quais tocando harpa, alaiide e charamela. A miniatura ilustra um romance sobre a vida de Alexandre
(Paris, Bibliothéque nationale, ms. fr. 22 547, fl. 245 vo)
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e enion bavos e ados este eculo cran e, harpas, as viclas, os adandes,
orcatlierios, os argaos portatis os, as Hantas ravessas ¢doces; entie os msteamentos
Ao contavam se o charamela, as cornetas deomadesra, as trompetas de varas ¢
4 cacabunas, Osonsttamentos de percassao, incluindo timmbales, pequenos sinos
o cumbalos, cram valgares em conjuntos de todos os tipos. A sonoridade dominante
craclar, fuminosa ou estetdente: os instrumentos, a ajuizarmos pelas representa-
coes daepoca, agrupavame-se, ndo em familias de timbre homogéneo (como veio a
aceder iy tarde com o conjunto de violas, por exemplo), mas sim de coloridos
contrastantes, como viola, aladde, harpa e sacabuxa, ou entdo viola, alatde, saltério,
[Lawa doce ¢ tambor. E provivel que neste perfodo a misica vocal polifénica nunca
torse imterpretada sem acompanhamento, mas os motetes € outras pegas vocais eram,
pon vezes, mterpretados s6 com instrumentos. Havia também, como € evidente, um
vanto repor-torio de muasica de danga, mas, como estas pecas eram, geralmente, quer
improvisadas, quer interpretadas de memoria. ndo se conservaram muitos exemplos
CLOHLoS,

O primeiros instrumentos de tecla da familia do clavicérdio e do cravo foram
mventados no século x1v, mas, aparentemente, o seu uso ndo se generalizou antes da
cenniria scguinte. Além do 6rgdo portativo, ou organetto, eram frequentemente usa-
dos o8 Orgaos positivos e iam sendo instalados 6rgdos de grandes dimensdes num
numero crescente de igrejas. Na Alemanha, em finais do século x1v, foi acrescentada
aos orgdos uma pedaleira. Um mecanismo de registos que permitia ao executante
ewwolher, conforme as necessidades, esta ou aquela fieira de tubos e a introdugédo de
um segundo teclado foram inovagdes do principio do século xv.

Resumo

A variedade dos recursos musicais aumentou significativamente no século xiv,
~ob o impulso de uma nitida transferéncia de interesses da composi¢do sacra para a
composi¢do profana. O aspecto mais Obvio foi a crescente diversidade e liberdade
ritmicas, levadas por certos compositores de finais do século a extremos quase
minterpretdveis. Um sentido crescente da organizagdo harmonica é evidente na
organizagao do contraponto em torno de dreas tonais bem definidas. As consonan-
cas imperfeitas — terceiras e, embora em menor grau, sextas — gozavam do favor
dos compositores, tanto nos tempos fortes como nos fracos, se bem que a sonoridade
linal continuasse ainda a ser sempre um unissono, uma oitava ou um quinta vazia.
Surgiram passagens de lerceiras e sextas paralelas, enquanto as quintas € oitavas
paralelas se tornavam mais raras. A muisica ficta dava mais &nfase aos pontos
cadencials e tornava a linha melédica mais flexivel. O ambito das vozes alargou-se
a4 regiao superior. A estruturd abstracta, em camadas, do motete do século xin deu
lugar ao idioma mais melédico-harmodnico da textura da cantilena, procurando os
compositores obter uma superficie musical sensualmente atraente. Em Franga o
motete perdurou como género especifico de composicao, ndo ja predominantemente
lIittrgica, mas tornando-se cada vez mais politica e cerimonial na funcao, bem como
mais intrincada na estrutura. Surgiram novos géneros de composi¢do. Alguns, como
acaccia e (provavelmente) o madrigal, tiveram origem na prdtica musical popular; a
ballata e outras cangdes com refrdo, herdadas do século xim, filiavam-se também,
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s remotamente, cmomodelos populates. Os hipos solishcados, as formes fives,
que profongavam igualmente uni ridigao anterior, ¢ram pencros 1o SO musicis
como hterdrios: o viralai, a balada ¢ o rondel, que for ganhiando favor o medida que
se aproximava o final do séeulo, comecando @ ramificar s¢ em tipos mais comple
XO08.

Por volta de 1400 os dois estilos musicais da Franga ¢ da [tdlia, originalmente
bem distintos, tinham ja comeg¢ado a fundir-se num s6. Como veremos no proximo
capitulo, este estilo internacional incipiente viria a diversificar-se no século xv gragas
aos contributos provenientes de outras fontes, entre as quais se destacam a Inglaterra
e a zona dos Paises Baixos.
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