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APRESENTACAO

Prezado académico, seja bem-vindo a disciplina de Histéria da
Musica: Antiguidade ao Barroco. O objetivo da disciplina € introduzir a
reflexdo sobre a historia da musica, iniciando na antiguidade, contemplando
asimportantes contribui¢oes da teoria musical na Grécia Antiga, Idade Média,
Renascimento e culminando no periodo Barroco por meio de propostas que
lhe permitam apreciar e relacionar caracteristicas e praticas musicais com os
aspectos teoricos. Esse periodo histdrico vai contribuir e dialogar com todas
as transformagoes ocorridas no mundo da musica posteriormente.

Durante todo o livro vocé terd indicacdes de audicdo. E essencial
ouvir com aten¢ao e com uma postura de pesquisador. A histéria da musica
sem a audic¢do torna-se uma compilagdo de datas e dados que ndo adquirem
valor, pois torna-se essencial a reflexao e a escuta reflexiva. A escuta atenta e
reflexiva envolve prestar atengao ao que se ouve, temos o costume de associar
a audigao musical com outras atividades, nesta disciplina, a escuta é a tarefa
principal. Vivemos em mundo em que o acesso a informacao esta cada vez
mais acessivel, ndo se prenda apenas aos exemplos sugeridos, aprofunde o
seu repertdrio musical, descubra novas pegas e obras musicais. Ouga com
atengao! Mergulhe no mundo da musica antiga!

Este livro de estudos est4 organizado em trés unidades, na Unidade 1
vamos conversar sobre as primeiras manifestagdes musicais e sobre a musica
no mundo antigo. Conheceremos importantes descobertas e realizagdes das
civilizagdes grega e romana, que fundamentaram a teoria e a pratica musical
na civilizagdo ocidental. Nessa unidade também veremos as rapidas e
contundentes mudangas que envolvem a musica na Idade Média, na musica
sacra e profana, com a monodia e o inicio da polifonia.

Na Unidade 2 iremos conhecer um pouco a histéria da musica na
transicdo da Idade Média para o Renascimento. Nessa Unidade serao
apresentadas a musica francesa e italiana do século XIV e alguns de seus
compositores de destaque. Também conheceremos a musica inglesa e os
compositores das geragdes franco-flamengas e as correntes musicais que
surgiram e se estabeleceram durante o século XVI.

Na Unidade 3 faremos a transigao do Renascimento para o Barroco,
o impacto da Reforma na Alemanha e da Contrarreforma no panorama
musical. No periodo Barroco veremos o inicio da opera, as transformagdes
na musica vocal e instrumental e conheceremos importantes nomes para
a historia da musica ocidental, como Jean Sebastian Bach e Georg Frideric
Haendel.



Essa disciplina lhe permitird ter uma importante base para a sua
formagao inicial, o que favorecerd a sua compreensao de outras disciplinas
de seu curso, sempre enfatizando a importancia desse conhecimento na
formagao do professor de musica e a amplitude necessdria em todo o seu
estudo. Desejo que esse percurso histdrico seja esclarecedor e permeado pela
vivéncia e audi¢ao musical.

Bons estudos!

Prof? Débora Costa Pires

NOTA_

|
A

Vocé ja me conhece das outras disciplinas? N&o? E calouro? Enfim, tanto
para vocé que esta chegando agora a UNIASSELVI quanto para vocé gue ja é veterano, ha
novidades em nosso material.

Na Educacdo a Distancia, o livro impresso, entregue a todos os académicos desde 2005, é
o material base da disciplina. A partir de 2017, nossos livros estdo de visual novo, com um
formato mais pratico, que cabe na bolsa e facilita a leitura.

O conteudo continua na integra, mas a estrutura interna foi aperfeicoada com nova
diagramacdo no texto, aproveitando ac maximo o espac¢o da pagina, © que tambem
contribui para diminuir a extrag&o de arvores para producdo de folhas de papel, por exemplo.

Assim, a UNIASSELVI, preocupando-se com o impacto de nossas agdes sobre o ambiente,
apresenta também este livro no formato digital. Assim, vocé, académico, tem a possibilidade
de estuda-lo com versatilidade nas telas do celular, tablet ou computador.

Eu mesmo, UNI ganhei um novo layout, vocé me vera frequentemente e surgirel para
apresentar dicas de videos e outras fontes de conhecimento que complementam o assunto
em questao.

Todos esses ajustes foram pensados a partir de relatos que recebemos nas pesquisas
Institucionais sobre 0s materiais impressos, para que vOcé, nossa maior prioridade, possa

continuar seus estudos com um material de qualidade.

Aproveito o momento para convida-lo para um bate-papo sobre o Exame Nacional de
Desempenho de Estudantes — ENADE.

Bons estudos!




Olid, académicol

Voo jd ouviu Falar sobre o ENADE?

Se ainda n¥o ouviu falar nada sobre o ENADE, agora vock receberd
algumas informagdes sobre o tema

Cuviu falar? Otima, este informativo reforgard o que vocd ji sabe
e poderd ihe trazer novidades,

W

Vamas lal

Qual é o significado da expressdo ENADE?

EXAME NACIOMNAL DE DESEMPENHD DO5 ESTUDANTES

Em algum moamento de sua vida acadiémica vool precisard fazer a prova ENADE V{!‘/

Que prova & essa?

£ obrigatéria, organizada pelo INEP — Instituto Nacional de Estudos ¢
Pesquisas Educacionais Anisio Telwira,

Quem determina que esta prova @ obrigatdria... O MEC - Ministério da Educagdo

O objetivo do MEC com esta prova @ o de avaliar seu desempenha ‘D/‘f
atadémico assim como a qualidade do sew curso,

Figue atento! Quem nio participa da prova fica impedido de se formar © ndo podie
retirar o diploma de conclusdo do cursa até regularizar sua situagdo junto ao MEC.

Nio se preccupe porque a partir de hoje nés estaremos auxiliando vocd nesta caminhada.

Vacd receberd outnos mformativos como este,
complementando as orientagdes e esclanecendo suas dovidas,

.3

Voo tem uma trilha de aprendizagem do ENADE, receberd e-mails, SMS,
sl tutor e os profissionals do polo também estardo onentados.

Participari de weboonferincias entre outras tantas atividades
para que esteja preparado para #mandar bam na prova ENADE.

Nds agui no MEAD & também a equipe no pobo estamos
com vocé para vencermos este desafio.

Conte sempre com a gente, para juntos mandarmos bem no ENADE! V{./
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UNIDADE |

HISTORIA DA MUSICA: DA
ANTIGUIDADE A IDADE MEDIA

OBJETIVOS DE APRENDIZAGEM

A partir do estudo desta unidade, vocé devera ser capaz de:

identificar fontes para o conhecimento da Histdria da Musica;
conhecer a trajetéria da musica pré-histdrica e sua relagdo com a natureza;

compreender a Musica na Mesopotamia e as particularidades de cada
povo;

entender algumas particularidades da musica chinesa;
compreender a importancia e impacto da musica na Grécia antiga;
relacionar a musica grega e romana;

entender a importancia da musica litrgica e sacra na pratica musical
medieval;

diferenciar a musica profana e a musica sacra e litargica;

conhecer os diferentes personagens e momentos da polifonia medieval.

PLANO DE ESTUDOS

Esta unidade esta dividida em trés topicos. No decorrer da unidade vocé
encontrara autoatividades com o objetivo dereforcar o contetido apresentado.

TOPICO 1 - AS PRIMEIRAS MUSICAS

TOPICO 2 — A MUSICA NO FIM DO MUNDO ANTIGO

TOPICO 3 - MUSICA NA IDADE MEDIA







TOPICO |

AS PRIMEIRAS MUSICAS

| INTRODUCAO

Ao pensar em conhecer a histdria da musica, alguns questionamentos
surgem: Como conhecemos a histéria da musica, ocidental ou nao? Como é
possivel saber como era a musica em periodos tao distantes de n6s? A partir de
quais materiais é possivel estudar a historia da musica, especialmente a musica
ocidental? Estudamos a musica através de seus registros, de suas fontes. Através
da musica escrita, de tratados, documentos iconograficos, da transmissao oral, de
relatos, de instrumentos musicais e através de gravagoes.

A musica escrita refere-se as partituras ou grafias musicais que sobrevivem
ao tempo e permitem conhecer e estudar a musica de outros tempos, podendo
gerar execugOes musicais. Os tratados sao informagodes reunidas por estudiosos
sobre determinados assuntos, funcionando como uma espécie de resumo do
conhecimento disponivel em determinada época sobre algum assunto.

As iconografias sao o estudo de fontes visuais relacionadas a musica, que
apresentam informacgdes sobre instrumentos musicais e suas formas de execugao,
nuameros e tipos de intérpretes, formas, dimensdes e caracteristicas dos espagos
de apresentacdo musical, como teatros, igrejas, residéncias ou outros, figurino e
cendrios (CASTAGNA, 2008). Imagens que sobrevivem a histdria e sao relatos
da pratica musical. Muito do que se conhece hoje sobre instrumentos musicais
antigos deve-se a imagens em catedrais, codices e quadros encontrados. As
iconografias também permitem visualizar, em alguns casos, o contexto em que
determinada musica ou instrumento era tocado, podemos dessa forma inferir
informacgdes socioculturais da musica de determinado periodo historico.

Além das iconografias, existem os relatos. Os relatos sao registros escritos
de pessoas, podendo ser cartas, didrios e anota¢des que abordam aspectos
musicais. Esses relatos trazem opinides e visdes que permitem conhecer a forma
como a musica, sua pratica, era recebida pela sociedade da época. Ha também
informagdes que sobrevivem ao tempo pela transmissao oral e que, ao serem
escritas ou gravadas, tém a sua sobrevivéncia ampliada.

Os instrumentos musicais também sdao uma importante fonte de
conhecimento da histéria da musica, nao hd praticamente nenhuma civilizagao



que ndo possuisse algum tipo de instrumento musical. Alguns deles sobrevivem
ao tempo e sao testemunhas das praticas e sonoridades musicais de determinadas
épocas. E, levando em consideracao a produgao musical mais recente, existem as
gravagoes. Nesse topico vamos nos debrugar sobre as primeiras praticas musicais
conhecidas e as suas relagdes com o cotidiano e crengas de diversos povos.

2 OS PRIMEIROS SONS

A vida é som... A natureza esta cheia de sons, de musica: ha milhdes
de anos, antes que houvesse ouvidos humanos para capta-la,
borbulhavam as aguas, ribombavam os trovdes, sussurravam as
folhas ao vento... Quem sabe quantos outros sons nao se propagaram!
(PAHLEN, 1965, p. 122).

Em que momento surgiu a musica? Quando e como o homem primitivo
comegcou a fazer musica? Essas sao questoes que estdao no campo do impossivel em
termos de resposta, porém, sabe-se que a origem e desenvolvimento da musica
acompanham e se confundem com a histéria da humanidade. O som e o ritmo
estao presentes na natureza e sao, possivelmente, os primeiros componentes da
linguagem musical com os quais 0 homem entrou em contato, ja no ttero, através
das pulsagoes do coragao materno (LOURENZI, 2004).

O homem experimenta a existéncia de elementos ritmicos e sonoros em
seu proprio corpo, através dos batimentos cardiacos, na respiracao, ao caminhar
e produzindo sons com o corpo, através das maos, dos pés e da voz. Porém,
apesar de possuir em si mesmo os principios para uma pratica musical, em que
momento o homem passou a ter consciéncia de como combinar sons e ritmo? Nao
ha arquivos sonoros das épocas primitivas, porém existem algumas hipoteses
sobre a origem do canto humano.

Alguns pesquisadores afirmam que o canto ¢ consequéncia do ritmo,
primeira forma de comunicacdo do homem (LENNEBERG, 1967); outros, de
que o canto surge pela necessidade de expressar sentimentos (PAHLEN, 1965);
outros, ainda, acreditam que o homem, encantado com os ruidos emitidos pela
natureza, tenta imitar o som dos pdssaros, de ondas, ventos e trovdes, iniciando
seu proprio (BAITELLO JR. apud ZAREMBA; BENTES, 1999). Essas suposicoes
podem estar todas corretas. O ritmo pessoal que cada homem possui facilita o
desenvolvimento da sua capacidade musical. O homem primitivo, ao observar
fendmenos da natureza e animais, pode experimentar sentimentos impossiveis
de serem expressados em seu vocabuldrio restrito. Dessa forma, desde a Pré-
historia é impossivel dissociar a musica da emogao.



NOTA

L\
~

A Pré-Historia compreende o periodo historico entre o aparecimento do
homem, aproximadamente a 500.000 a.C, até o surgimento da escrita, evento que define
0 comego dos tempos historicos registrados, que ocorreu em 4000 a.C. (CAVINL2011). A
Pre-historia é estudada por antropologos, arquedlogos e paleontologos e esta dividida em
Paleolitico ou Idade da Pedra Lascada (que se subdivide em Paleolitico Inferior, Paleolitico
Médio e Paleolitico Superior), Mesolitico ou Idade Média da Pedra e Neolitico ou Idade da
Pedra Polida. O periodo Neolitico coexistiu com a Idade dos Metais, um periodo de transicdo
entre a Pré-Histdria e a Antiguidade (CAVINI, 2011).

FIGURA 1 = LINHA DO TEMPO - PRE-HISTORIA

4000 a.C 1453
Invencao da Escrita Queda de Constantinopla

|Pré—Histéria | Idade Antiga | Idade Média | Idade Moderna | Idade Contemporanea

476 d.C 1789
Queda de Roma Revolugao Francesa

FONTE: A autora

Ha a crenca de que na Pré-histéria os sons musicais estivessem
intimamente ligados ao relacionamento com o divino. Associada com a danga, a
musica era utilizada como uma forma de comunicagio com Deus. E nessa época
que o homem comeca a apreender as fungdes sobrenaturais na pratica musical.
Para o musico e pesquisador Stewart (1989, p. 51), a musica deriva da fala. E o
pianista Robert Jourdain (1998) acredita que a musica tenha surgido como uma
ramificacdo da linguagem. Ja para o naturalista e fildsofo inglés Charles Darwin,
a musica ndo provém da fala, ao invés disso, Darwin propds que o canto € a
forma primordial de comunicagao humana, principalmente com o objetivo de
galanteio. A fala surge, portanto, mais tarde, com o desenvolvimento de uma
linguagem voltada para a troca de informagdes entre as pessoas (DARWIN apud
MUGGIATI, 1983). Apesar das diferencas entre os pensamentos de Stewart,
Jourdain e Darwin sobre a origem do canto e da fala, ambos concordam que a
musica é um meio de comunica¢ao muito importante entre os homens.

Além do canto, o homem pré-historico percebeu que ao assoprar ossos
furados, bater palmas ou percutir em peles de animais curtidas e esticadas poderia
produzir diferentes sons. Todas as hipoteses da pratica musical no periodo pré-
historico foram tracadas a partir de pesquisas arqueoldgicas, antropoldgicas e
musicologicas (CAVINI 2011).



Os instrumentos mais antigos, flautas feitas de ossos com apenas um
orificio, sao do Paleolitico Inferior, usados provavelmente em cagadas para imitar
sons ou cantos de animais e pdssaros, ou para os homens se comunicarem. No
Paleolitico Médio foram encontradas flautas com trés a cinco orificios. Em 2009
foi descoberta no sul da Alemanha, préximo a caverna de Hohle Fels, uma flauta
feita de osso de abutre, datada de 35 mil anos, com quase 22 centimetros e cinco
buracos, o osso tem marcas de linhas em volta dos buracos, sugerindo que os
buracos foram calibrados para produzir um som melhor. Varios instrumentos
musicais foram encontrados nessa drea, refor¢ando a ideia de que os humanos
paleoliticos desenvolveram uma cultura rica. Foram encontrados no total quatro
fragmentos de quatro flautas. Além da flauta quase inteira em osso de urubu, trés
instrumentos foram feitos em marfim de mamute. As flautas foram descobertas
com a chamada Vénus Pré-Historica, escultura de forma feminina, considerada a
mais antiga ja encontrada (CAVINI, 2011).

FIGURA 2 — FLAUTA DE OSSO DE ABUTRE DESCOBERTA NA CAVERNA DE
HOHLE FELS, ALEMANHA

FONTE: <https://diepresse.com/home/science/489922/Die-aeltesten-Floeten-der-Welt>.
Acesso em: 8 set. 2018.
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Vocé pode ouvir o som proveniente dessa flauta nesse endereco: <https://
| hypescience.com/wp-content/uploads/2009/06/flauta-prehistoricamp3>.

Foi encontrada uma gravura rupestre que representa um tocador de flauta
ou de arco musical, datada de cerca de 10.000 a.C., na gruta de Trois Freres, em
Ariege, Franca (CAVINI, 2011). Um dos primeiros testemunhos da arte musical
pode ser visto a seguir:



FIGURA 3 — PEQUENO FEITICEIRO COM FLAUTA OU ARCO MUSICAL DE TROIS-FRERES,
EM CONTEXTO
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FONTE: <http://www.sauval.com/angustia/brujomusical3hermanos.gif>. Acesso em: 8 set. 2018.

FIGURA 4 - PEQUENO FEITICEIRO COM FLAUTA OU ARCO MUSICAL DE TROIS-FRERES

FONTE: <http://www.sauval.com/angustia/brujomusical3hermanos2.gif>.
Acesso em: 8 set. 2018

No periodo Neolitico aparecem os primeiros tambores, que eram
ornamentados, e matracas em argila no formato de pequenos animais ou com a
forma humana, provavelmente tinham uso religioso (MICHELS, 2003). H4 muitas
descobertas que corroboram a existéncia de musica entre os homens primitivos,
porém ndo é possivel afirmar se esses instrumentos eram utilizados como
instrumentos musicais ou lhes eram atribuidas outras fung¢des. A musica difere
da poesia ou da pintura, ela vive o momento e depois desaparece e ninguém mais
pode concretiza-la (PAHLEN, 1965). Em Historia Universal da Muiisica, Roland de
Candé (1994) propode a seguinte sequéncia aproximada de eventos, que ajuda a
entender, de maneira didatica, como aconteceu o amadurecimento do pensamento
musical no ser humano:



Antropoides do periodo terciario (Australopithecus): Organizagao ritmica

rudimentar. Batidas com bastdes, percussao corporal e objetos entrechocados.

* Paleolitico Inferior (Pitecanthropus, entre outros): Gritos e imitagdo de sons
da natureza pela boca e laringe.

* Paleolitico Médio (Homo musicus): Desenvolvimento do controle
da altura, intensidade e timbre da voz a medida que as demais fungoes
cognitivas se desenvolviam. Ha emogao ou intengao expressiva.

* Paleolitico Superior (Homo sapiens): Aquisi¢do de consciéncia musical.
Desenvolvimento da linguagem falada e do canto e dominio da linguagem
abstrata. Criagdo dos primeiros instrumentos musicais para imitar os sons da
natureza, de carater magico (imitam a chuva para atrai-la, por exemplo).

* Paleolitico Superior e Mesolitico: Criacao de instrumentos mais controlaveis,
feitos de pedra, madeira e ossos (xilofones, litofones, tambores de tronco
e flautas) que permitem emissao de altura determinada. Ha distingao entre canto
e a fala e entre danga e musica instrumental da expressao gestual sonorizada.

* Neolitico: Criagao de membranofones e cordofones, apds o desenvolvimento
de ferramentas mais refinadas. Primeiros instrumentos afinaveis.

* Idade do Cobre e Idade do Bronze: Desenvolvimento da metalurgia. Criacao

de instrumentos de cobre e bronze permite a execugao mais sofisticada.

Surgimento das primeiras civilizagdes musicais com sistemas préprios (escalas

e harmonia).

Por ser um tipo de linguagem, a musica nas civiliza¢es antigas esta no
centro da vida, ao acompanhar os acontecimentos da vida cotidiana, cerimonias
religiosas e guerreiras, colheitas e festas (HARNONCOURT, 1990). Com o
decorrer do tempo, as praticas musicais tém o seu carater modificado, sem perder
o seu poder e influéncia sobre o ser humano.

2.1 MUSICA NA MESOPOTAMIA

Os primeiros povos a desenvolver a escrita foram também os primeiros
a desenvolver a pratica musical. Na regido da Mesopotamia viviam os povos
sumérios, assirios, babilonios, medos, persas, hebreus e egipcios. Em suas ruinas
foram encontradas no territério sumério harpas e, na localidade dos assirios,
citaras. Esse periodo é chamado de Antiguidade Oriental e o conhecimento de que
esses povos mantinham contato com a musica e a sua relacdo com a magia veio
por meio de gravuras e inscri¢des encontradas em templos e timulos egipcios
e mesopotamicos, monumentos assirio-babilonicos e também em afrescos e
ornamentagdes encontrados em vasos e anforas onde sao numerosas as cenas
de interpretagdes musicais. A Mesopotamia ocupava uma posi¢ao central, com
forte influéncia sobre povos vizinhos, dessa forma a musica e os instrumentos
mesopotamicos sao encontrados em outras civilizagoes (CAVINI, 2011).

Na antiga Mesopotamia, a musica e o canto faziam parte de vdrios
aspectos da vida e desempenhavam um papel importante nos templos, ja que



eles possuiam uma orquestra e um coral com musicos profissionais. Assim como
acontecia com os textos literarios, as composi¢des musicais eram anénimas. Com
uma exce¢do, uma princesa suméria, Enkeduanna, filha de Sargao de Akkad
(2334-2279 a.C.), sacerdotisa do deus Nanna (Lua), compds e assinou varios hinos
religiosos (POZZER, 2005, p. 53).

NOTA
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[dade Antiga, também chamada de Antiguidade, € o periodo que se estende
desde a invencao da escrita (por volta de 4000 a.C) até a queda do Império Romano do
Ocidente (476 d.C). Estudiosos enfatizam a importancia da cultura material das sociedades
desse periodo.

FIGURA 5 = LINHA DO TEMPO - ANTIGUIDADE

4000 a.C 1453
Invencao da Escrita Queda de Constantinopla

|Pré-Histc’)ria | IdadeAntiga | IdadeMédia | IdadeModerna | IdadeContemporanea

476 d.C 1789
Queda de Roma Revolugao Francesa

FONTE: A autora

2.1.1 Sumerios

Os sumérios (3.500 a 2.550 a.C.) foram os primeiros habitantes da
Mesopotamia, possuiam um método proprio de leitura musical e se utilizavam
de instrumentos para acompanhamento vocal. Sua musica tinha o estilo religioso
e estava presente em todas as cerimoOnias solenes ou familiares. Construiram
instrumentos de sopro a partir de chifres de animais e produziram também
instrumentos de percussdo. Sua pratica musical foi herdada por outros povos
que habitaram a Mesopotamia, como os assirios e caldeus (CAVINI, 2011).

Existem muitas referéncias textuais com listas de can¢bes com temas
como o trabalho, as batalhas, o amor e hinos em louvor aos deuses (GLASSNER,
2002). H4 também documentos sumérios e acadios que relatam a existéncia de
cantores e instrumentistas que acompanhavam o exército, prisioneiros de guerra,
especialmente mulheres, que poderiam ser treinados para tornarem-se cantores.
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Musicas eram tocadas em varias situagdes de risco, como o eclipse lunar,
no nascimento de criangas, junto ao leito dos enfermos e durante os rituais de
enlutamento (MICHEL, 2001). Havia uma diferenciagao entre os musicos: homens
e mulheres que tocavam atatide e tambores nao podiam participar das orquestras
dos templos e eles, em geral, se apresentavam nus e, as vezes, mantinham
relagdes sexuais entre si enquanto tocavam seus instrumentos (KILMER, 2000).
Os mausicos seculares tocavam nas tabernas e em celebragdes sociais.

A musica era, assim como a literatura, a linguagem e a matematica,
uma das disciplinas basicas do ensino formal mesopotamico. Apds escavagoes
em um sitio arqueoldgico na regiao de Ugarit, atual Siria, foram encontrados
muitos tabletes com inscri¢gdes de cultos hurritas, dentre estes, trés fragmentos
de um mesmo que é considerado hoje a notagao musical mais antiga do mundo,
de um hino aos deuses, datando do ano de 1400 a.C. A descoberta desse hino
revolucionou todo o conceito da origem da musica ocidental (CAVINI, 2011).

FIGURA 6 — A MAIS ANTIGA NOTACAO MUSICAL CONHECIDA
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FONTE: <http://www.amaranthpublishing.com/moonhymn1.gif>. Acesso em: 8 set. 2018.

Houve outras escavagdes ao longo da bacia do Tigre e Eufrates, e a
partir delas foram encontrados outros tabletes que tratam de teoria musical e
permitiram decifrar o tablete-cangao, esclarecendo questdes de harmonia, tipos
de instrumentos e escala musical (KILMER, 1980). Esses textos demonstraram o
sistema sumeriano antigo de notagao musical, semelhante ao nosso sistema de
sete notas: do¢, ré, mi, fa, sol, 14 e si. Dessa forma, é possivel conhecer aspectos da
musica mesopotamica através de centenas de tabletes escritos em lingua suméria
e acadia (CAVINI, 2011).
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A maioria das musicas antigas foi perdida. Porém, com a descoberta
arqueologica de Ugarit € possivel ouvir um pouco da musica antiga. A interpretacdo da
notagdo musical de Ugarit € um desafio e varias trabalhos foram publicados com o intuito de
desvendar. Vocé pode ouvir a reproducéo dessa musica: <https://youtube/DBNBIgRNIHE>
ou em <https://youtube/-AKedKrxolLl>. Oucal

Além disso, hd muitas representagdes de instrumentos musicais em selos-
cilindros, ceramicas pintadas, mosaicos e esculturas. A partir de iconografias e
inscrigoes antigas foi possivel conhecer os instrumentos musicais mesopotamicos
(KILMER, 2000). Entre os instrumentos de corda, os sumérios e acadianos
possuiam a harpa, triangular e com cordas desiguais, que era tocada com as
duas maos; a lira, em forma de U cortado por uma barra onde se fixavam as
cordas; cimbaldo, espécie de harpa usada pelos elamitas e sumérios de cordas
percutidas; e o alatide de brago comprido, com caixa de ressonancia abaulada.
A maior parte da documentagao sobre esses instrumentos provém da cidade
de Ur e data do século XXVII a. C. Nessa cidade foram encontradas oito liras
e duas harpas feitas de madeira e decoradas com lapis lazuli, marfim e outros
materiais (CAVINI, 2011). As liras variavam de forma, podiam ser simétricas ou
assimétricas, algumas eram pequenas para serem tocadas de pé e caminhando;
outras, grandes, para serem tocadas sentadas, e as muito grandes, para serem
tocadas por até dois musicos sentados. As harpas eram, em geral, menores que
as liras e poderiam ser tocadas por musicos sentados ou de pé (POZZER, 2005).

As chamadas “Harpas de Ur” sao consideradas os mais antigos
instrumentos de cordas descobertos até agora, datam de aproximadamente 2400
a.C. A “"Harpa de Ouro” ou “Harpa do Touro” foi considerada a mais bela das
quatro encontradas naquele lugar, mas foi destruida quase em sua totalidade
durante a invasdao dos EUA ao Iraque em 2003. Entidades e universidades
construiram uma réplica, que vocé pode ver a seguir, e recuperaram a cabega
original do touro.
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FIGURA 7 — LIRA DE 11 CORDAS ENCONTRADA NAS ESCAVACOES DE UR

FONTE: <https://ensinarhistoriajoelza.com.br/wp-content/uploads/2014/12/10_Lira-716x1024.
jpg>. Acesso em: 8 set. 2018.

FIGURA 8 — MUSICO TOCANDO LIRA ACOMPANHA CANTORA

FONTE: <https://ensinarhistoriajoelza.com.br/wp-content/uploads/2014/12/15_Musico-1-
960x937jpg>. Acesso em: 8 set. 2018.



Ja os instrumentos de sopro eram feitos de junco, madeira, pedra e metal
e tinham tamanhos e formas diversas, e as flautas duplas eram comuns. Havia
cornetas, com bocal e pavilhdo largos, e instrumentos feitos de bronze, prata e
ouro. Também foram encontrados fragmentos de flautas de osso, com orificios
para os dedos, datadas do periodo pré-histérico (CAVINI, 2011).

Os instrumentos de percussdao eram compostos de tambores de varias
formas e tamanhos, com peles de animais. Os tambores pequenos eram tocados
por mulheres, muitas vezes nuas. A musica dos instrumentos de percussao era
acompanhada de dangas. Também faziam parte dos instrumentos de percussao
os cimbalos, instrumentos em forma de pequenos pratos, feitos de bronze, cobre
ou prata (CAVINI, 2011).

2.1.2 Babilonios e Assirios

Para os babilonios (2.000 a 539 a.C.), a musica estava associada a animagao
de tropas durante as batalhas; eram também compostas musicas que alegravam
os banquetes e festas em tempos de paz. O canto era utilizado para a caga, o
amor, o o0dio, a guerra, evocacdao dos mortos, estados de transe, entre outros.
Trés tabuas babilonicas datadas dos séculos XVIII a XV a.C. mostram uma teoria
musical elaborada. Essas tabuas cuneiformes revelam um método de afinacao da
lira-citara de nove cordas, estabelecendo uma teoria da escala babilonica, uma
escala diatonica de sete sons, uma novidade em uma época em que os povos da
Antiguidade utilizavam escalas de cinco sons, pentatonicas (CAVINI, 2011).

Para os assirios (1.300 a 612 a.C.) a musica era simbolo de poder,
respeito e vitoria. H4 muito material referente a musica em pinturas, esculturas
e escritas em baixo relevo deixadas por eles. Os musicos eram, inclusive, mais
reverenciados e estimados que os proprios sabios. Os assirios eram desumanos
com seus conquistados, porém, apds a conquista dos povos, os musicos eram
poupados pelo exército e levados junto com os produtos adquiridos em caga ou
roubo. Acredita-se que na Assiria, os ricos mantivessem uma orquestra com 150
mulheres, entre cantoras e instrumentistas. Os instrumentos assirios de sopro
eram as trombetas e flautas, simples e duplas; os de cordas eram as liras, citaras
e harpas portateis; e os de percussao eram os gongos, timpanos e tambores de
diversos tamanhos e formas (CAVINI, 2011).

2.1.3 Hebreus

Os hebreus viveram na regidao do Oriente Médio e deram origem aos
povos semitas, como os drabes e os israelitas, constituiram uma civiliza¢ao
que deixou um legado ético e cultural para grande parte da humanidade e
sempre mantiveram contato com a musica. Porém, essa civilizagao teve maior
desenvolvimento apds a retirada dos hebreus do Egito por Moisés, por volta



de 1300 a.C. A musica hebraica sofreu influéncia de outros povos, porém
consolidou-se com caracteristicas proprias: carater religioso, guerreiro, festivo e
de lamentagdo. A Biblia constitui a principal fonte documental sobre a referéncia
a musica hebraica (CANDE, 1994). A musica nao pode ser executada fielmente
por nado haver registros escritos. A musica era passada de professor para aluno e,
mesmo conhecendo os instrumentos e representagdes musicais da época, nao é
possivel saber como soava (MANN, 1982).

OreiDavi (1000-960 a.C.), poeta, musico e compositor, promoveu o apogeu
da musica hebraica, especialmente a sagrada. Em sua época, 4000 levitas tinham
a musica como profissdao e os melhores musicos eram contratados por Davi para
se apresentarem em praga publica, executando as melhores musicas do repertorio
com corais de até 100 vozes (CAVINI, 2011). A musica hebraica possuia modos
e escalas complexos, em forma de tetracordes descendentes e com sequéncia de
quatro notas. Por volta dos séculos IX a VIII a.C. a musica instrumental e as formas
vocais do canto falado desenvolveram-se até os Salmos de Davi. Os cantos de
oragao se baseavam em oito modos, provavelmente relacionados ao calenddrio.
A maioria dos Salmos reverencia a forma vocal, porém possui a inscri¢ao que
recomenda o acompanhamento de cordas ou outros instrumentos (MICHELS,
2003). Quanto a execugao musical, acredita-se que essa musica seria homofonica:
uma linha melddica acompanhada por ritmos e associada a palavra e ao gesto.

Em documentos egipcios e mesopotamicos, datados de cerca de 1200
a.C., é possivel encontrar a presenga de musicos e instrumentos hebraicos, sendo,
portanto, famosos entre as regides do Nilo, Tigre e Eufrates. Sao os instrumentos
hebraicos de sopro o shalil ou nekeb, flautas simples de quatro a sete orificios;
flautas duplas; hazozrah, trompas de metal, provavelmente de origem egipcia;
shofar e cheren, trompas em forma de chifres em espiral, reservados aos ritos
sacrificiais e cerimonias rituais; e o halilim, um oboé duplo. Nos instrumentos de
cordas estao o kinnor, harpa triangular de oito cordas, feita de ébano ou cipreste
e cordas de tripas de camelo; chalischin, alatide de trés cordas; nevel, espécie
de harpa de dez cordas. Entre os instrumentos de percussao estao o tof, tambor
alongado; seliselim, pratos de metal, de origem drabe; pandeiro, de origem
egipcia; zelzlin, cimbalo de cobre; e sistro, espécie de chocalho (CAVINI, 2011).

2.1.4 Fenicios

A civilizagdo fenicia era constituida por varias cidades-estados que
compartilhavam a mesma cultura, sem vinculo politico e econémico entre si. Eram
comerciantes e viajavam fundando concessoes, feitorias e colonias em diversas
regides. Eram politeistas e imitavam a arte dos caldeus e egipcios. Viveram ha
cerca de 1000 a.C. nas proximidades do Mar Mediterraneo, territério que hoje
pertence ao Libano.

Eles desenvolveram um alfabeto fonético de 22 letras, que posteriormente
foi adaptado pelos gregos e romanos, dando origem ao nosso alfabeto (CAVINI,



2011). Nao ha muitas informagdes sobre a musica fenicia, as existentes sao
provenientes de inscri¢des nos monumentos da civilizagao assirio-babilonica
da época de Senaquerib e Nabucodonosor, que mostram cenas de 44 fenicios
cultuando a musica com uma combinagdo instrumental tipica da época: flauta
dupla, lira e tambor. Os fenicios sao considerados os inventores de alguns
instrumentos musicais, como a flauta dupla (MICHELS, 2003).

2.1.5 Egipcios

Os egipcios, desde 4000 a.C., ja povoavam as margens do rio Nilo, com
um marcante desenvolvimento artistico. Junto com os assirios e fenicios, foram
um dos primeiros povos a desenvolver a escrita, os hierdglifos. As descobertas
arqueoldgicas, como inscrigdes encontradas em piramides, templos e timulos,
mosaicos, murais, objetos, textos e baixos-relevos demonstram a prolifica
atividade musical e a diversidade de instrumentos musicais. Candé (1994)
resume os documentos musicais encontrados em diversos periodos da historia
do Egito antigo:

* Periodo Pré-Dinastico (5000-3200 a.C.): é desse periodo o mais antigo
documento musical encontrado, uma representacao de dangarinos mascarados
tocando flauta (3500 a.C.), esculpidos numa placa de xisto.

* Antigo Império (3200-2300 a.C.): através das figura¢des coreograficas com
inscrigdes que informam sobre as dancas que eram apresentadas aos farads.
Cantores, harpista e tocador de flauta longa sao representados em um relevo
mural.

* Médio Império (2134-1580 a.C.): desse periodo encontram-se numerosos
documentos representando conjuntos musicais mais consideraveis, em que
figuram harpas, alaudes, liras, flautas de palheta dupla, trombetas, crétalos e
tambores.

* Novo Império (1580-525 a.C.): a musica deste periodo é mais viva, forte, de
funcao ritual, religiosa e até militar. Aqui os instrumentos do periodo anterior
se multiplicaram e se aperfeicoaram.

A musica egipcia, assim como toda a arte, estava ligada a religido, mas
possuia um estilo de musica para cada ocasiao: de carater religioso, nos cultos aos
mortos e aos deuses; de cardter militar, quando eram cantados hinos em honra aos
vencedores; de carater social, animando banquetes solenes, cantos de trabalho,
entre outros. A musica egipcia era composta por cantos acompanhados por
instrumentos e dangas. Além dos instrumentistas e dangarinos, acompanhavam
pessoas que s batiam palmas. A musica egipcia era coletiva e as mulheres tinham
um papel importante (CAVINI, 2011).

A civilizagao egipcia se diferenciava de outros povos no tratamento dado
a seus musicos. Os musicos no Egito possuiam uma situacao inferior, sendo
raramente mencionados em textos e representados vestidos como escravos e
ajoelhados diante de seus amos (CAVINI, 2011).
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Os egipcios possuem 42 Livros da Sabedoria, entre eles, dois eram
totalmente dedicados a importancia moral, religiosa, nacional e educativa da
musica. Acredita-se que a musica egipcia era baseada na escala pentatonica e que
eles nao possuiam um sistema de notagado, ja que nao foi encontrada nenhuma
referéncia sobre esse assunto nos documentos (CAVINI, 2011).

Osegipcios conheciam varios instrumentos; os de sopro eram: mem, flautas
retas, tocadas verticalmente; sebi, flautas obliquas, tocadas transversalmente;
mait, flautas duplas, que podiam ser retas ou obliquas, com embocadura comum;
saibit, flautas simples, abertas nas duas extremidades, que no comego eram feitas
de barro, osso ou marfim, porém, apds a descoberta do uso do bronze, passaram
a ser fabricadas com esse metal; trombetas, com fung¢des militares; oboés, que
surgem nas Dinastias XVIII e XIX, apos a conquista da Siria. Acredita-se que os
instrumentos de sopro teriam sido executados somente por mulheres no Antigo
Egito (CAVINI, 2011).

FIGURA 9 = UMA FESTA PARA NEBAMUN
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FONTE: <https://raseef22.com/en/wpcontent/uploads/sites/2/2017/ 04/MAIN_Music-Pharaohs.
jpg>. Acesso em: 16 set. 2018.

Nota: Na tumba de Nebamun, uma parede inteira da capela-timulo mostrava uma
festa em homenagem a Nebamun. Os convidados ricamente vestidos sao entretidos por
dancarinos e musicos, que se sentam no chao, tocando e batendo palmas.

Os instrumentos de cordas utilizados pelos egipcios eram a buni, harpa
com forma triangular ou angular, poucas cordas e sem caixa de ressonancia;
tebuni, harpa maior que possuia caixa de ressonancia e um maior namero de
cordas; trigono, harpa portatil; alatide ou pandora, espécie de bandolim esguio
e alongado, com braco marcado por trastes, com trés ou quatro cordas; e citara ou
lira, com duas séries de cordas, 5 a 18, estendidas sobre uma armacao e que sao
tangidas por um plectro, de origem siria; difundida, sobretudo, a partir de 1500 a.C.
Lembrando que, como vimos, as liras sao originarias da Suméria (CAVINI, 2011).
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FIGURA 10 — INSTRUMENTOS DE CORDAS

07 Y B

FONTE: <https://ic.pics.livejournal.com/aldanov/11891766/2556347/2556347_original jpg>.
Acesso em: 8 set. 2018.

Nota: Um detalhe de uma pintura da tumba de Zeserkaresonb mostrando um homem e
uma mulher tocando instrumentos de cordas. Egito. 182 Dinastia ¢ 1420-1411 a.C.

Os instrumentos de percussao mais utilizados eram o darabuka, tambor
em forma de taga, feito de ceramica ou madeira; cimbalos, com forma de pandeiros
e feitos de bronze; sistro, um chocalho feito de porcelana ou madeira e reservado
ao culto dos deuses Isis e Hator, para afastar os maus espiritos; tambores de
origem siria de varios tamanhos e formas, feitos de barro cozido ou madeira;
crotalos: tipo de castanholas primeiro feitos em madeira, depois marfim e metal;
e duff, pandeiro (CAVINI, 2011). Como aponta Montanari (1993), a civilizagao
egipcia cultivou a musica como elemento obrigatdrio em cerimonias religiosas e
festas, além de ter desenvolvido o canto e instrumentos musicais.
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FIGURA 11 - SISTRO

FONTE: <https://goo.gl/HJZ5mJ>. Acesso em: 16 set. 2018.

Nota: Nefertari, esposa de Ramsés II, segurando um sistro, em uma pintura do Templo
de Abu Simbel (século XIII a.C.).

2.1.6 Medos ¢ Persas

Medos e persas se estabeleceram no Ira e se destacaram. Os medos
ocuparam o norte, perto da Assiria, e os persas, o sul, préximo ao Golfo Pérsico. Ao
final do século VII a.C., os medos possuiam um império organizado e no reinado
de Cidxares impuseram seu dominio aos persas e, com os babilonicos, venceram
os assirios (612 a.C.). Ciro II, rei dos persas, comandou uma luta contra os medos
e conquistou o territorio em 550 a.C., unificando os dois povos e iniciando o maior
império da Antiguidade, que se estendeu as regides da Mesopotamia e Egito.
A esse império foram anexados o Reino da Média, Reino da Lidia, Babilonia e
cidades gregas do litoral do Mar Egeu. O sucessor de Ciro II, Cambises II (530-
522 a.C.), conquistou o Egito na batalha de Pelusa. Sob o reinado de Dario III
(836-330 a.C.), o império persa foi conquistado por Alexandre Magno, rei da
Macedonia (CAVINI, 2011). A arte persa teve influéncia dos egipcios, babilonios,
hititas e assirios, mas a tinica noticia que se tem da cultura musical medo-persa
antiga é que ela abrangeu toda a musica e instrumentos musicais dos egipcios e
mesopotamicos, especialmente assirios e babilonios. As esculturas e pinturas nos
templos persas mostram a riqueza dos instrumentos musicais (CAVINI, 2011).



Sobre a cultura musical persa encontram-se informagdes nos testemunhos
de Herddoto e Xenofonte sobre a musica persa da Dinastia Aqueménida (século
VII a.C.) e ha informagGes também na Dinastia Sassania (224-651 d.C.) do reinado
de Cosroes II (591-628 d.C.), mecenas das artes. Apds o fechamento da escola de
Atenas em 529 d.C., Cosroes II reuniu em sua corte musicos que organizaram
o sistema musical persa dividindo-o em sete modos reais, 30 estilos derivados
e 360 melodias relacionadas com os dias do ano do calendario solar Sassanida
(CAVINI, 2011).

A chegada do Isla ao Ira (século VII d.C.) intensificou a tradi¢ao musical
persa. A Pérsia nutriu o Isla com musicos e estudiosos de grande reputacao e
converteu-se no centro musical do Oriente Islamico. A cultura musical persa
remonta a Antiguidade, mas estd ligada a estruturacdo do radif (sete modos
cromaticos) e gushé-s (sequéncias melddicas), datados dos primeiros séculos
da era cristd, por isso esses aspectos nao serao abordados (CAVINI, 2011). Os
modos persas sao semelhantes ao sistema grego antigo, com a conjuncao de
dois tetracordes, fragmentos de escala de quatro notas. Essas escalas ou modos
sempre tém sete notas, sem cromatismos, mas com uma variagao na afinagao.
Assim como outros géneros da Asia Central, a musica persa ¢ monofdnica, ou
seja, todos os instrumentos tém o mesmo padrao melddico sem conotagdes
harmonicas; é modal; e sua afinagdo usa tons diferentes da divisdo temperada.
Diferentemente dos estilos musicais préximos, a musica persa possui um escopo
estreito de melodias, degraus articulares, sem saltos na melodia, o acento na
cadéncia, a simetria e a repeti¢do dos mesmos motivos melddicos em diferentes
alturas, padrdes ritmicos simples, tempos rdpidos e uma ornamentagao florida.

Os instrumentos musicais de sopro persas sao as flautas simples e
duplas; balban, flauta de madeira ou osso, de sete orificios, e zurna, flauta com
palheta dupla. Os instrumentos de cordas sao o taar, alaude de brago longo
de seis cordas, que é tocado com plectro ou chifre; kamancheh, da familia dos
violinos, com quatro cordas de metal e tocado na vertical; gheychak, também da
familia dos violinos, com quatro a seis cordas e duas caixas de ressonancia, que
funcionam como amplificador; e barbat, alatde. E os instrumentos de percussao
sdo o dohol, tambor de diversos tamanhos, com pele nas duas extremidades e
tocado com duas baquetas; tonbak, tambor chefe da percussao persa, feito de
madeira, ceramica ou metal, € o inico instrumento que pode ser tocado com os
dez dedos das maos; e o daf, considerado um tambor sagrado, conhecido desde
épocas pré-islamicas (CAVINI, 2011).



3 MUSICA CHINESA

Os chineses descendem dos povos da Asia Central e Mongélia e no inicio
formaram pequenos estados independentes até serem ameacados pelos mongois
e unirem-se em um Império sob a Dinastia Zhou (1122-249 a.C.). Desde 3000 a.C.,
ha noticias de que os chineses estimavam a musica, possuindo um sistema ja
estruturado. Ling-Iuen, sdbio chinés que viveu por volta de 2637 a.C., observou
os sons harmonicos existentes na natureza e sua correspondéncia quanto ao
comprimento e vibracdo de canas, fixou a base das medigOes actsticas dos
intervalos mais simples de quinta e oitava (CANDE, 1994). Ling-Iuen conseguiu
sistematizar uma série de cinco tons, que correspondiam aos cinco elementos,
chamado de lyu. Essa escala foi aperfeicoada até uma série de 12 lyus, intervalos
originados da derivacao por quintas de um som fundamental, que correspondiam
as 12 luas, aos 12 meses do ano e as 12 horas do dia chinés. Assim, se o primeiro
lyu tiver o som de do, serd essa sequéncia: d9, sol, ré, 13, mi, si, fa#, do#, sol#, ré#,
1a# e mi# (5*. ascendentes, geracao feminina). Inversamente, cada lyu daria a 5*
inferior precedente, ou seja: do, f4, sib, mib, lab, réb, solb, dob, fab, sibb, mibb,
labb (5% descendentes, geragao masculina) (CAVINI, 2011, p. 49).
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O principio do lyu surgiu da ideia de Ling-luen em talhar canas cujas relagdes de
comprimento correspondessem & harmonia entre céu e terra, simbolizados pelos numeros
3 e 2. Cada cana teria 2/3 do comprimento da precedente, em um intervalo de 52, de onde
surgiu uma escala baseada no ‘ciclo das quintas” (CAVINI, 2011, p. 49).

As notas musicais chinesas seguiam a denominagao de acordo com as
classes sociais: kong, o Imperador: nota fa; chang, o Ministro: nota sol; kyo, o
Burgués: nota 14; tchi, o Funciondrio: nota do e yu, o Camponés: nota ré (CAVINI,
2011, p. 49). A notagao musical chinesa comumente se fazia com as proprias letras
do alfabeto chinés. A polifonia é um elemento secundario na musica chinesa e as
vozes estao dispostas em unissono ou em 8%, as vezes em 5% e 4* paralelas. Os
instrumentos chineses destacam-se pelo refinamento e variedade.

Na Dinastia Zhou (1122-249 a.C.), o She-Tzing, livro de poemas
cantados e recitados, era muito usado e os conjuntos musicais
compostos de instrumentos de sopro e percussao estavam sempre a
servigo da corte e dos cultos religiosos.



Bem mais tarde, o filésofo chinés Confticio (551-479 a.C.) considerou a
musica como um meio de preparar a mente para a Filosofia e elevagao
espiritual, tendo a musica uma fungdo educativa e moral. Confticio
ocupava a maior parte do seu tempo com a musica, colecionando
melodias antigas, compondo outras novas e ainda tocava varios
instrumentos.

Na época de Confticio, a musica exercia papel essencial nas festas
agricolas, cerimonias da corte e rituais religiosos, tendo o objetivo de
expressar o equilibrio cosmico entre a terra e o céu, entre yin e yang.
Entre os anos de 140 a 87 a.C., o Imperador Han-ou-di, da Dinastia Han,
inaugurou a Academia de Musica, onde os estudos eram dedicados as
pesquisas folcléricas. Essa foi uma época considerada de restauragao
da musica antiga (CAVINI, 2011, p. 49).

Os chineses destacam-se pela forma como classificam-se os instrumentos,
em oito grandes categorias conforme o material usado na confeccao: Metal (sinos
e jogos de sinos; gongos e jogos de gongos; metalofones de lamina; berimbaus).
Pedra (the-k’ing, lamina de jade suspensa; pyen-k’ing, jogo de 16 laminas de
jade suspensas, ou litofone, usado em templos; flauta de jade). Seda (k'in, longa
citara com sete cordas de seda de tamanhos iguais e espessuras diferentes, com
uma sequéncia de quartas e quintas nas seis cordas; Sé, grande k’in sagrado de 25
cordas; tcheng, instrumento intermedidrio entre o k’in e o s€, de 13 ou 16 cordas;
Pi-pa, espécie de alatide de braco curto, em forma de pera, com quatro cordas; hu-
K’in, violino de duas cordas; san-xian, alaude de trés cordas, de brago comprido
e tangido por plectro; e varios outros instrumentos de cordas). Bambu (p’ai-
siao, espécie de flauta de Pa de 16 tubos, mais antiga que a siringe grega; grande
variedade de flautas retas e transversais; lung-ti, flauta transversal feita de bambu,
pintada com uma resina vegetal vermelha e com uma folha de papel fina para
tapar o orificio de soprar; Chu-ti, flauta horizontal; kuan-tse, flauta vertical com
sete orificios, de som estridente, feita de bambu; ti-chi). Cabaga (sheng, pequeno
orgao de boca, portatil, de palheta livre, possuindo de 7 a 36 tubos de bambu de
diferentes tamanhos colocados verticalmente sobre uma cabaga vazia e soprados
por um grande bocal). Terra (hyuen, ocarina em forma de ovo pontudo, utilizada
na musica ritual; tambores de ceramica). Pele (grande variedade de tambores,
tamborins e timpanos; t'ao-ku, cinco pequenos tambores colocados paralelamente
sobre um cabo de bambu, tendo corddes com contas nos seus lados, produziam um
som aspero quando girados vigorosa e rapidamente). Madeira (pa-ta-la, xilofone
de 22 laminas; yu, instrumento de percussao, representando um tigre deitado, cujo
dorso é raspado com um bambu rachado; cornetas; charamelas; oboés, a maioria de
origem estrangeira; matracas; blocos e outros instrumentos de percussao) (CAVINI,
2011). Em 2255 a.C. os chineses utilizavam um sistema musical de 84 escalas, o
sistema tradicional da musica ocidental dispunha de apenas 24. A musica tinha o
objetivo de orientar o povo e purificar o pensamento. A cultura musical chinesa,
por volta do ano 2255 a.C., influencia o Japao, Birmania, Tailandia e Java.
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O Mu-yu, "peixe de madeira’, € um instrumento de percussdo chinés esculpido
na madeira em forma de peixe, usado nos templos, simbolizando a oracédo ininterrupta, pois
acredita-se que os peixes nunca dormem (CAVINI, 2011).

N MU-YU

FONTE: <https://goo.gl/CKs9v7>. Acesso em: 16 set. 2018.
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Para aprofundar os assuntos vistos até aqui € importante o estudo. Algumas
referéncias para o aprofundamento do seu conhecimento:
CANDE, Roland de. Pré-Historia e antiguidade — cem séculos de civilizacdo musical: em
busca das origens. In: . Historia universal da musica. Tradugéo de Eduardo Brand&o.
Sdo Paulo: Martins Fontes, v. 1,1994.
MICHELS, Ulrich. Pré-Historia e proto-histdria em Atlas de musica — dos primordios ao
Renascimento. Lisboa: Gradiva, 2003.

22



RESUMO DO TOPICO |

Neste topico, vocé aprendeu que:

A historia da musica pode ser conhecida através da musica escrita, de tratados,
documentos iconograficos, da transmissdo oral, de relatos, de instrumentos
musicais e através de gravacoes.

A trajetoria da musica pré-histdrica, baseada principalmente em hipdteses,
resume-se a imitagao de sons e ruidos da natureza, bem como na imitagdao dos
sons que os proprios homens emitiam: gemidos, grunhidos, palmas, o pulsar
do coracao.

Os instrumentos mais antigos datam do Paleolitico Inferior e sao flautas feitas
de ossos com apenas orificios, usadas provavelmente em cagadas para imitar
sons ou cantos de animais e passaros, ou para os homens se comunicarem.

No periodo Neolitico aparecem os primeiros tambores e matracas em argila,
provavelmente tinham uso religioso.

Os sumérios possuiam um método proprio de leitura musical e se utilizavam de
instrumentos para acompanhamento vocal. Sua musica tinha o estilo religioso
e estava presente em todas as cerimonias solenes ou familiares. Construiram
instrumentos de sopro a partir de chifres de animais e produziram também
instrumentos de percussao.

A musica era para os sumérios, assim como a literatura, a linguagem e a
matematica, uma das disciplinas basicas do ensino formal.

Para os babilonios, a musica estava associada a animagao de tropas durante
as batalhas; alegravam os banquetes e festas em tempos de paz. O canto era
utilizado para a caga, o amor, o 6dio, a guerra, evocagao dos mortos, estados
de transe, entre outros.

Para os assirios, a musica era simbolo de poder, respeito e vitdria. Os musicos
eram mais reverenciados e estimados que os proprios sabios.

A musica hebraica sofreu influéncia de outros povos, porém consolidou-
se com caracteristicas proprias: carater religioso, guerreiro, festivo e de
lamentacao. A Biblia constitui a principal fonte documental sobre a referéncia
a musica hebraica.



¢ A musica hebraica possuia modos e escalas complexos, em forma de tetracordes
descendentes e com sequéncia de quatro notas. Os cantos de ora¢ao se baseavam
em oito modos, provavelmente relacionados ao calendario. Acredita-se que
essa musica seria homofonica: uma linha melddica acompanhada por ritmos e
associada a palavra e ao gesto.

e Nao ha muitas informacdes sobre a musica fenicia, os fenicios sao considerados
os inventores de alguns instrumentos musicais, como a flauta dupla.

* Os egipcios tinham uma prolifica atividade musical e diversidade de
instrumentos musicais. A musica egipcia estava ligada a religido, mas possuia
um estilo de musica para cada ocasiao: de carater religioso, nos cultos aos
mortos e aos deuses; de carater militar, quando eram cantados hinos em honra
aos vencedores; de cardter social, animando banquetes solenes, cantos de
trabalho, entre outros.

* A musica egipcia era composta por cantos acompanhados por instrumentos e
dangas. Era coletiva e as mulheres tinham um papel importante e os musicos
uma situagao social inferior.

* A tnica noticia que se tem da cultura musical medo-persa antiga € que ela
abrangeu toda a musica e instrumentos musicais dos egipcios e mesopotamicos,
especialmente assirios, babilonios.

* A musica persa é monofdnica, ou seja, todos os instrumentos tém o mesmo
padrao melddico sem conotagdes harmonicas; ¢ modal; e sua afina¢do usa tons
diferentes da divisdao temperada.

* A musica persa possui um escopo estreito de melodias, degraus articulares,
sem saltos na melodia, o acento na cadéncia, a simetria e a repeti¢io dos
mesmos motivos melddicos em diferentes alturas, padroes ritmicos simples,
tempos rapidos e uma ornamentacao florida.

¢ Os chineses estimavam a musica e possuiam um sistema estruturado.

* As notas musicais chinesas seguiam a denominagao de acordo com as classes
socais. A notagao musical chinesa comumente se fazia com as prdprias letras
do alfabeto chinés. A polifonia € um elemento secunddrio na musica chinesa e
as vozes estao dispostas em unissono ou em 82 as vezes em 5* e 4* paralelas.
Os instrumentos chineses destacam-se pelo refinamento e variedade.

* Os chineses destacam-se pela forma como classificam-se os instrumentos, em
oito grandes categorias, conforme o material usado na confecgao: metal, pedra,
seda, bambu, cabaga, terra, pele e madeira.



AUTOATIVIDADE

1 (UFPR, 2010) A chinesa é uma civiliza¢ao que tem uma historia EIEJEI
musical de varios milénios. A sonoridade da musica chinesa
antiga é pouco conhecida, entretanto ha muitos documentos = [aj:
escritos que trazem detalhes da musica dessa cultura. Sobre a
musica tradicional chinesa, é correto afirmar:

a) () E completamente independente do controle do Estado, caracterizando-
se sua origem popular.

b) ( ) E marcada pela crenca no poder da musica.

¢) () Baseia-se em experiéncias empiricas com o som, distanciando-se das
teorias da acustica e das relacdes metafisicas entre a musica e o0 mundo
natural, tipicos do mundo ocidental.

d)( ) A zamponha e a quena sao os instrumentos tipicos da musica tradicional
chinesa.

e) () Caracteriza-se pela composigao exclusivamente instrumental, mantendo
sua fungao religiosa meditativa.

2 H4 evidéncias de que a musica na Pré-Histéria nao se
configurou como produgdo artistica a principio, mas
teria surgido possivelmente através da necessidade de
comunicagado e expressao. Uma das fontes de inspiragdo para
o desenvolvimento da musicalidade na Pré-historia foi a observacao de
que sons?

a) () Sons da natureza.

b) ( ) Sons produzidos através do corpo.
¢) () Sons da flauta primitiva.

d)( ) Sons do caminhar.

3 Quando o homem dominou o fogo, aprendeu a manté-lo aceso
soprando através de um canigo. Essa pode ter sido a origem
de um dos primeiros instrumentos musicais construidos pelo
homem, feitos a partir de ossos de abutre e de marfim. Que
instrumento € esse?

a) ( ) Flauta.

b) ( ) Apito.

¢) () Tambor.
d)( ) Flauta doce.
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TOPICO 2

A MUSICA NO FIM DO MUNDO ANTIGO

| INTRODUCAO

Nesse topico 2 da Unidade 1, nés iremos nos concentrar em dois temas
especificos e muito importantes: a heranca grega e a musica romana. Os gregos
contribuiram com descobertas e pesquisas que influenciaram a construgao da
teoria musical e 0s romanos tiveram um importante papel na preservagao musical.

Durante toda a Idade Média e até os dias de hoje, artistas e intelectuais
voltam-se para a Grécia e Roma em busca de ensinamentos e inspira¢ao nos mais
diversos campos de atividades, como a musica. Porém, o campo da musica possui
algumas diferengas em relagao as outras artes. A literatura romana continuou
a ser lida, autores e textos gregos foram recuperados. Os artistas medievais e
renascentistas podiam estudar os modelos da Antiguidade, eles sobreviveram.
Ja os musicos da Idade Média ndao conheceram a musica grega ou romana.
Atualmente foram reconstituidas algumas pecgas ou fragmentos de pegas musicais
gregas, a maioria de épocas tardias. Nao hd vestigios da musica antiga de Roma,
mas ha relatos verbais, baixos-relevos, mosaicos, afrescos e esculturas, de que a
musica tinha um importante papel na vida militar, no teatro, na religido e nos
rituais de Roma.

O desaparecimento das tradi¢des e da pratica musical romana no inicio
da Idade Média ocorreu por esta musica, em sua maioria, estar associada a
praticas sociais e rituais pagdos que a Igreja primitiva julgava que deveriam ser
eliminados. Assim, afastou-se essa musica da Igreja, j4 que traria abominagoes
ao espirito dos fiéis, e apagou-se por completo a memdria dela. Contudo, alguns
elementos da pratica musical antiga sobreviveram durante a Idade Média e as
teorias musicais foram as bases das teorias medievais, integradas a maior parte
dos sistemas filosoficos. Para compreender a musica medieval € preciso conhecer
a teoria e as praticas musicais gregas.



2 A HERANCA GREGA

Na Grécia antiga, entre os séculos VIl e VI a.C., a musica estava vinculada
a todas as manifestagOes sociais, culturais e religiosas. Era a mais importante das
artes, essencial para a educacao e considerada uma forga obscura, conectada com
potenciais do bem e do mal, com capacidade para curar, elevar o homem até a
divindade ou leva-lo para o mal (LIMA, 2007). Esse comportamento cultural é
chamado ética musical ou doutrina do carater, desenvolvida pelo filésofo Damén
e aprimorada por Platdo, que acreditava que a musica bem ensinada poderia ser
um dos meios para atingir a virtude (FUBINI, 1999).

Os gregos atribuiram a musica uma origem divina e acreditavam que seus
inventores e primeiros intérpretes eram deuses e semideuses, como Apolo e Orfeu.
A musica possuia poderes magicos, era capaz de curar doengas, purificar o corpo e
operar milagres. A musica era um elemento indissociavel das cerimonias religiosas,
no culto a Apolo utilizava-se a lira e no de Dionisio, o dulo. Acredita-se que os dois
instrumentos tenham sido trazidos da Asia Menor. A lira e a citara, uma lira de
maior dimensao, eram instrumentos de cinco e sete cordas, chegando até 11 cordas,
eram tocadas solo ou acompanhando o canto ou recitagao de poemas épicos.

FIGURA 12 - VASO COM ORFEU TOCANDO A LIRA

FONTE: <https://goo.gl/Ny2Ekw>. Acesso em: 15 set. 2018.

Nota: Terracota, 430 a.C. Localizacdo atual: Museu Pergamon (Berlim).

O 4ulo é um instrumento de palheta simples ou dupla, muitas vezes com
dois tubos, timbre estridente e penetrante. Era associado ao canto de um certo
tipo de poema, o ditirambo, no culto de Dionisio, culto que esta ligado a origem
do teatro grego, nas tragédias da época classica. Os coros e outras partes musicais
eram acompanhados pelo som do aulo.
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FIGURA 13 = SATIRO TOCANDO AULO

FONTE: <https://upload.wikimedia.org/ wikipedia/commons/9/90/Satyros_aulos_Louvre_
MNE987.jpg>. Acesso em: 15 set. 2018.

Nota: Procedéncia: Metaponto (Lucania). Face de uma taga de vinho de figuras
vermelhas, 400-390 a. C. Localiza¢ao atual: Museu do Louvre (Franca).

A lira e o 4ulo eram tocados em solos no século VI a.C. e os festivais de
musica instrumental e vocal tornaram-se mais populares a partir do século V a.C.
Quanto mais a musica tornava-se independente, maior o nimero de virtuoses e
mais complexa em todos os aspectos. Apds a época cldssica (aproximadamente
entre 450 e 325 a.C.), houve uma reagao contra o excesso de complexidade técnica
e, no inicio da era cristd, a teoria musical grega, e possivelmente a pratica, estava
muito simplificada.

Um dos mais importantes exemplos de musica grega é o fragmento de
um coro de Orestes, de Euripides, de um papiro, escrito em aproximadamente 200
a.C. em Hermopolis, Egito. Esse fragmento possui sete linhas de escrita contendo
partes dos versos 338-344 do primeiro refrao de Orestes. Escrito em 408 a.C. pelo
escritor de tragédia grega Euripides (por volta de 480-406 a.C.), a pega conta a
histéria de Orestes, que mata sua mae Clitemnestra para vingar a morte de seu
pai, Agamenon e, por isso, € perseguido pelas Furias. Esse fragmento possui uma
passagem de canto coral (stasimon) e simbolos vocais e instrumentais escritos
acima das linhas das letras da musica. Esse ¢ um dos poucos textos gregos
existentes com notagao musical, foi recuperado da cartonagem de uma mumia
no fim do século XIX e estudiosos tentaram reconstruir como o refrao poderia ter
sido tocado ou cantado (BIBLIOTECA DIGITAL MUNDIAL, 2017).



FIGURA 14 - FRAGMENTO DE ORESTES

FONTE: <https://dl.wdl.org/4309.png>. Acesso em: 15 set. 2018.

Nota: Fragmento de papiro. 9,2 x 8,5 centimetros. Data: 480 a. C. Localizagao atual:
Biblioteca Nacional da Austria (Austria).
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O fragmento do coro de Orestes, de Euripides, € um stasimon, uma ode cantada
com o coro imovel no seu lugar na orquestra, zona semicircular entre o palco e a bancada
dos espectadores. O papiro contém sete versos com notacdo musical, mas so subsistiu a
parte central dos versos e 42 notas da peca musical, mas faltam muitas outras. Por isso,
qualquer interpretacédo tera como base uma reconstituicdo. Ouca uma dessas interpretacoes
em <https://youtu.be/xI5BQggO-0oY>.

A musica grega era monofonica, uma melodia sem harmonia ou
contraponto. Porém, muitas vezes, varios instrumentos embelezavam a melodia
junto com a interpretagao de cantores, criando assim uma heterofonia, mas,
lembre-se, nem a heterofonia, nem o canto em oitavas, quando homens e rapazes
cantam em conjunto, constituem uma verdadeira polifonia. A musica grega
também era improvisada, estava associada a palavra, a danca ou a ambas. A
melodia e seu ritmo estavam ligados a melodia e ao ritmo da poesia. A musica
dos cultos religiosos, do teatro e dos concursos publicos era interpretada por
cantores que a acompanhavam dangando.

Tendo em vista que pouco se sabe sobre a pratica musical grega, foi a
teoria dos gregos que afetou a musica da Europa ocidental na Idade Média. Ha
mais informagdes sobre as teorias musicais gregas do que da musica em si, essas
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teorias eram de dois tipos: doutrinas sobre a natureza da musica, o seu lugar no
cosmo, os efeitos e a forma de se usar a musica na sociedade humana; e descrigdes
sistematicas dos modelos e materiais da composi¢ao musical.

Desde Pitagoras (cerca de 500 a.C.), fundador do pensamento grego no
dominio da musica, até Aristides Quintiliano (século IV a.C.), altimo autor grego
a formular teorias sobre musica, as formulagdes tedricas musicais gregas ainda
hoje nao foram ultrapassadas. A musica na Grécia era idealizada como algo
comum a todas as atividades que diziam respeito a busca da beleza e da verdade.
Para Pitagoras e seus seguidores, musica e aritmética nao estavam separadas, os
numeros eram considerados a chave de todo o universo espiritual e fisico. Foi
Platao que apresentou essa doutrina de forma mais completa e sistematica, no
Timeu e na Republica. As ideias de Platao sobre a natureza e fungdes da musica
influenciaram profundamente as concepg¢des sobre musica e a sua educagao
durante a Idade Média.

Alguns pensadores gregos acreditavam na ligacdo da musica com a
astronomia, Cldudio Ptolomeu (século XId.C.) foi o mais sistematico tedrico antigo
da musica e mais importante astronomo. Acreditava-se que as leis matematicas
eram a base do sistema dos intervalos musicais e também do sistema dos corpos
celestes. Relacionava-se certos modos e notas a outros planetas. Essas concepgoes
eram comuns a todos os povos orientais. Essa ideia aparece no mito da Miisica das
Esferas, de Platao, que fala sobre a musica produzida pela revolugao dos planetas,
mas que os homens nao conseguiam ouvir.

Para os gregos, musica e poesia eram termos praticamente sinénimos. A
Musica da Poesia era para os gregos uma verdadeira melodia, cujos intervalos
e ritmos podiam ser medidos de forma exata. A poesia lirica significava poesia
cantada ao som da lira. Palavras gregas que designam diferentes géneros de
poesia, como ode e hino, sdo termos musicais. A ideia grega de que a musica se
ligava a palavra falada ressurgiu ao longo de toda a histéria da musica, como a
invencgao do recitativo, por volta de 1600 e as teorias de Wagner sobre o teatro
musical, no século XIX.

3 DOUTRINA DO ETHOS

Na Grécia antiga, havia certos tipos ou formas de musica, as quais eram
conhecidas por nomes de nagdes ou tribos (Doéricos, Jonios, Frigios,
Lidios, etc.), cada uma dessas era acreditada ser capaz ndo somente de
expressar emogdes particulares, mas de agirem sobre a sensibilidade de
tal maneira a exercer uma influéncia poderosa e especifica na formagao
do carater. Consequentemente, a escolha dentre essa variedade de
formas musicais daquelas que deveriam ser admitidas na educacado do
estado era questdao da mais séria preocupagao (MONRO, 2012, p. 20).

A musica na Grécia antiga tinha o poder de influenciar e modificar a
natureza moral do homem e do Estado. Além de um valor estético, a musica



tinha um sentido fisioldgico e ético, por isso sua importancia na formagao da
personalidade humana. Os gregos acreditavam na relagao entre sons musicais
e 0s processos naturais capazes de influenciar a conduta humana (LIMA, 2015).
A forca era transformada em musica através de pequenos grupos melddicos
que serviam como unidades estruturais para compor melodias mais extensas.
Esse grupo era denominado ndmos, némoi no plural, e representava toda a forca
dindmica da musica. Esse principio tem origem na musica das culturas orientais,
mas atinge seu desenvolvimento maximo na Grécia com a doutrina do ethos
(NASSER, 1997).

Os némoi eram no inicio essencialmente vocais e depois passaram a
ser utilizados nas composi¢des instrumentais, como a citara, lira e dulo. Essas
férmulas melddicas geravam padrdes dentro das melodias e revelavam seu valor
expressivo, por isso a sua func¢ao de agir e modificar os estados de espirito dos
individuos (NASSER, 1997). Para os filésofos gregos, a musica pode afetar o
comportamento humano de quatro maneiras: a musica poderia induzir a agao,
manifestar a forga, provocar a fraqueza no equilibrio moral do individuo e induzir
temporariamente a auséncia das faculdades volitivas, produzindo um estado de
inconsciéncia (NASSER, 1997).

A primeira descrigao do poder do ethos na musica data do século V a.C.
(ANDERSON; MATHIESEN, 2017). A doutrina do ethos refere-se as qualidades
e efeitos morais da musica. Ethos € um conceito muito importante para entender
os fundamentos da ética na sociedade da Grécia antiga, trata sobre a norma
de conduta e do bom comportamento social. Ethos pode ser entendido como
“carater” ou “modo de vida habitual” (PETERS, 1983, p. 85). Para Her4clito
(535-475 a.C.), “o ethos de um homem ¢ o seu daimon” (DIELS apud PETERS,
1983, p. 85), o daimon pode ser lido como destino, mas era considerado na época
como uma presenca ou entidade sobrenatural, entre um deus (theos) e um Ethos.
Segundo o The New Grove Dictionary of Music and Musicians define, Ethos expressa
um costume ou hébito, o carater moral aceito como resultado de habito. Dessa
forma, ethos diz respeito as atitudes, aos habitos, as crengas e convicgdes de um
individuo ou de um grupo particular.

O ethos também foi incluido por Aristoteles como um dos trés pilares
do discurso retorico: o ethos, convencimento baseado na ética em que o orador
convence a partir do carater e autoridade de alguém; o pathos, o convencimento
baseado no apelo a emogao em que o orador tenta convencer pela resposta
emocional que provoca na audiéncia; e logos, o convencimento fundamentado
na logica, em que o orador persuade pela razao (GROUT; PALISCA, 2007). Para
Pitdgoras, a musica era um microcosmo, um sistema de tons e ritmos regidos
por leis matematicas. Nessa concepg¢ao, a musica é capaz de afetar o universo.
E, numa fase mais cientifica e posterior, ressaltou-se os efeitos da musica sobre
a vontade, o carater e a conduta dos seres humanos. A doutrina da imitacao,
de Aristételes, explicou o modo como a musica agia sobre a vontade. Para ele,
a musica imita as paixdes ou estados da alma, como brandura, ira, coragem,
temperanga e outras qualidades. Assim, quando ouvimos um trecho musical



que imita uma determinada paixao, ficamos impregnados dessa mesma paixao.
Se ouvirmos por um tempo longo um tipo de musica que desperta sentimentos
baixos, todo o nosso carater tornar-se-a baixo; se ouvirmos musica adequada,
tornamo-nos pessoas boas.

Tanto Platao quanto Aristdteles concordavam que era possivel produzir
pessoas consideradas boas através de um sistema publico de educagao baseado
em dois elementos fundamentais: a gindstica, para a disciplina do corpo, e a
musica, para a disciplina do espirito. Platdao, na Repiiblica (escrita por volta de
380 a.C.), defendeu a necessidade de equilibrio entre esses dois elementos na
educacao, o excesso de musica tornaria o homem efeminado ou neurdtico; e o
excesso de gindstica o tornaria violento e ignorante. A proporcao correta entre
gindstica e musica gera o verdadeiro musico, porém sé alguns tipos de musica
seriam aconselhdveis. S6 0os modos dorico e frigio deveriam ser admitidos, pois
promoviam as virtudes da coragem e da temperanga, respectivamente. Muitas
notas, escalas complexas, combinag¢des de formas e ritmos contraditérios, os
conjuntos de instrumentos diferentes entre si, muitas cordas e afinagao estranha
e até os fabricantes e os aulos deveriam ser banidos (GROUT; PALISCA, 2007).

Para Platao, os fundamentos da musica ndo deveriam ser alterados, pois o
desregramento na arte e na educagdo conduziria inevitavelmente a libertinagem
e a anarquia na sociedade (GROUT; PALISCA, 2007). Em Platao, o ethos é o
resultado do hébito e, a partir dele, o ethos deixa de ser a aceitagao sobrenatural
do “carater” humano e passa a ser compreendido como “modo de vida habitual”
do individuo (PETERS, 1983, p. 85). Para Aristoteles, o ethos “é mais moral do
que intelectual”, isso é uma passagem de uma reflexdo sobre o habito para a
orientacdo do comportamento do individuo em sociedade. Aristételes mantém
a compreensdo sobre o ethos como habito, porém acredita que este deve estar
regulado segundo uma ética e, dessa forma, aplicado a sociedade como um todo
(PETERS, 1983).

Aristoteles, na Politica (aproximadamente 330 a.C.), foi menos restritivo que
Platao quanto a ritmos e modos particulares. Ele acreditava que a musica poderia ser
usada como fonte de divertimento e prazer intelectual, e ndo apenas na educagao.
Acredita-se que, ao limitar os tipos de musica autorizados no estado ideal, Platao e
Aristoteles estavam rejeitando algumas tendéncias da vida musical do seu tempo,
como ritmos associados a ritos orgidsticos, musica instrumental independente,e a
popularidade dos virtuosos profissionais (GROUT; PALISCA, 2007).

E importante ressaltar que a doutrina do ethos baseava-se na convicgio de
que a musica afeta o carater e de que diferentes tipos de musica o afetam de forma
diferente. Havia a musica que tinha como efeito a calma e a elevagao espiritual e
a musica que tendia a estimular a excitagao e o entusiasmo. A primeira categoria
estava associada ao culto de Apolo, sendo a lira o instrumento e as formas poéticas
correlativas a ode e a epopeia. A segunda categoria estava associada ao culto de
Dionisio, utilizava-se o dulo e tinha como formas poéticas o ditirambo e o teatro
(GROUT; PALISCA, 2007).
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QUADRO 1 - COMPARAGAO - APOLO E DIONISIO

APOLO

Deus:
Fonte: Apolo do Belvedere, copia
em marmore de original em bronze
de Leocares (350 a.C. — 325 a.C)).
Disponivel em: <https://goo.gl/
p17qC1>. Acesso em: 16 set. 2018.
Caracteristicas: Razao, moderagao, ordem.
Ob]e.tlv.os Calma e a elevagao espiritual
musicais:
Instrumento: Lira
Formas .
fos Ode e epopeia
poeticas:

FONTE: A autora

4 SISTEMA MUSICAL GREGO

DIONISIO

Fonte: Copia romana do século
Il d.C. de uma estatua grega de
Dionisio. Disponivel em: <https://
goo.gl/CoCriR>. Acesso em: 16
set. 2018.

Emocao, excesso, desordem.
Excitacao e o entusiasmo.
Aulo

Ditirambo e teatro

Pitdgoras foi um grande estudioso da actstica musical, baseando-se
no calculo das relagbes numéricas entre os intervalos de 5% e 82, criou a escala
pitagorica, que consistia na base para a transformacao da escala de cinco sons,
chamada de pentatonica, para a de sete sons, denominada heptatonica. Pitagoras
considerou apenas os intervalos de 4%, 5% e 8% como sendo “consonantes”,
agradaveis, pois possuem relagdes numeéricas simples. As relagdes de consonancia
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sofreram duividas, mas s6 no ano 30 a.C. foi que Didimos incluiu a 3% maior como
um intervalo consonante, baseado na teoria da soma de dois tons inteiros de igual
valor. Mas os intervalos de 3% e 6? continuaram por muitos séculos como sendo
“dissonantes” (CAVINI, 2011).

A teoria musical grega era composta por sete topicos: notas, intervalos,
géneros, sistemas de escalas, tons, modulagao e composicao melddica. Esses pontos
sao discutidos por alguns autores como Clednides e Aristoxeno. Os conceitos de
nota e de intervalo dependem da distingao entre dois tipos de movimento da voz
humana: o continuo e o diastematico. No movimento continuo, a voz muda de
altura, em movimentos ascendentes ou descendentes, sem se fixar em uma nota;
no movimento diastematico, as notas sao mantidas e tornam-se perceptiveis as
distancias entre elas, denominando-se intervalos.

NOTA

|
~

Aristoxeno fol um tedrico grego, aluno de Aristoteles. Sdo atribuidas a ele
453 obras, sobre teoria politica e da educacdo, doutrina pitagorica, biografia, miscelaneas
e anotacdes, mas destacou-se como tedrico musical. Partes de trés livros sobre os sons
harmonicos, ou a teoria das escalas, sobreviveram como Elementos harménicos; da mesma
forma, parte de um tratado sobre Elementos do ritmo. Ele reduziu os fendmenos da musica
grega a um sistema coerente e ordenado (SADIE, 1994).

Quintiliano, em seu tratado para a musica, escreveu que “a matéria da
musica € a voz e o0 movimento do corpo”, ou seja, o corpo posto em vibragao
produz o som musical (QUINTILIANUS, 1986, p. 44). O movimento é dividido
em continuo, intermedidrio e intervalico. A voz continua relaxa e tensiona de
maneira imperceptivel por causa da velocidade, é a que usamos na fala. A voz
intervalica possui alturas tonais claras e nao permite perceber a passagem entre
elas, é a que faz paradas e intervalos entre vozes simples, chamada de melodica.
A intermedidria é uma combinagdo das outras duas, usamos para recitar poemas
(QUINTILIANUS, 1986, p. 45).

Os intervalos musicais sao o diésis (quarto de tom), semitom (dobro
da diésis), tom (dobro do semitom), ditono (dobro do tom), semiditono (um
tom mais um semitom, chamado modernamente de terca menor), diatesaron
(classificado modernamente como intervalo de quarta), diapente (classificado
modernamente como quinta) e diapason (oitava justa).



QUADRO 2 - INTERVALOS GREGOS

Nomenclatura
Intervalos gregos Tom
atual
Diésis Ya -
Semitom Y Semitom
Tom 1 Tom
Ditono 2 3% Maior
Semiditono 1% 32 Menor
Diatesaron 2 42 Justa
Diapente 3% 5% Justa
Diapason 6 8% Justa

FONTE: A autora

Os intervalos combinavam-se em sistemas ou escalas e o bloco
fundamental, a partir do qual se construiram as escalas de uma ou duas oitavas,
era o tetracorde, formado por quatro notas em um intervalo de quarta. O intervalo
de quarta é um dos trés primeiros intervalos reconhecidos como consonancias. Os
intervalos podem se combinar em trés diferentes tipos de tetracordes: diatonico,
cromatico e o enarmonico. Conforme Grout e Palisca (2007, p. 23):

¢ Diatonico: Os dois intervalos superiores eram tons inteiros e o inferior um
meio-tom.

¢ Cromatico: O intervalo superior era um semiditono (terceira menor), e os dois
intervalos inferiores, formando uma zona densa, ou pyknon, eram meios-tons.

¢ Enarmoénico: O intervalo superior era um ditono (terceira maior), e os dois
intervalos inferiores do pyknon eram menores do que meios-tons, quartos de
tons, ou préximos do quarto de tom.

FIGURA 15 — TETRACORDES

a) Diatdnico b) Cromatico ¢) Enarmdnico
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FONTE: Grout e Palisca (2007, p. 23)

O sistema musical grego era baseado em tetracordes descendentes, ou
seja, escalas de quatro notas em que o intervalo entre a primeira e tltima nota é
uma 4%, correspondendo as notas da lira antiga. Os tetracordes eram formados
por dois tons e um semitom e, conforme a posi¢ao do semitom (da direita para
a esquerda, do som mais grave para o mais agudo), o tetracorde possuia uma
denominacao diferente:



® Dorico: semitom no primeiro intervalo do tetracorde;
¢ Frigio: semitom no segundo intervalo do tetracorde;
¢ Lidio: semitom no terceiro intervalo do tetracorde.

FIGURA 16 — TETRACORDE

Tetracorde Dorico (1o. intervalo = semitom)
n
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semitom

Tetracorde Frigio (20. intervalo = semitom)
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semitom

Tetracorde Lidio (30. intervalo = semitom)

b ] e
semitom

FONTE: Cavini (2011, p. 57)

Esses tetracordes podiam ser encadeados por separacao ou disjuncao,
entre os dois tetracordes haveria um intervalo de um tom; ou por conjungao,
em que a nota final do primeiro tetracorde torna-se a nota inicial de segundo
tetracorde (CAVINI, 2011).
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FIGURA 17 - ENCADEAMENTO DE TETRACORDES

Tetracordes unidos por separagao:
entre os dois tetracordes ha um intervalo de 1 tom
| £
© .
L8 ] ©o O =
NP L8 ] o
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20. tetracorde o To. tetracorde
Tetracordes unidos por conjungao:
nota final do 1° tetracorde (mi) € a inicial do 2° tetracorde (mi)
1
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- ¥
v o o
20. tetracorde 1o. tetracorde

FONTE: Cavini (2011, p. 57)

Ao encadear dois tetracordes (dois ddricos, dois frigios ou dois lidios)
por separagao, obtém-se os modos dorico, frigio e lidio. Se invertermos a ordem
desses acordes, encandeando por conjungdo e acrescentando um som grave,
teremos trés modos diferentes, hipoddrico, hipofrigio e hipolidio (CAVINI, 2011).

FIGURA 18 - MODOS GREGOS

Doérico (encadeamento por separagao)
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Lidio (encadeamento por separacio)
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FONTE: Cavini (2011, p. 58)
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CO 2 | AMUSICA NO FIM DO MUNDO A

O mixolidio, o sétimo modo grego, teve a sua invengao atribuida a poetisa
Safo. Cada um dos modos possui um carater proprio, exercendo diferentes
influéncias na mente humana, através das diferentes estruturas. O modo dérico,
de carater imponente, era utilizado em cerimonias e acontecimentos solenes; o
modo frigio possuia um carater impetuoso, e o modo lidio, um carater alegre e
leve, utilizado em festas ou banquetes. Além dos sete modos, havia o Teleion,
considerado o sistema perfeito de Aristoxeno, que consistia na série de 15 sons
que correspondiam as 15 cordas da citara (CAVINI, 2011).

Sao conhecidos instrumentos gregos de sopro, relacionados ao deus
Dionisio, cordas, relacionados ao deus Apolo, e de percussdao. Sao de sopro: o
aulo, de procedéncia frigia, flauta de palheta dupla de trés ou quatro orificios;
monaulos, flauta simples e didulos, flauta dupla; syrinx, ou flauta de Pa, composta
por varios tubos de tamanhos diferentes, unidos paralelamente, é um instrumento
pastoril, usado pelas pessoas mais rusticas, menos aptas a acompanharem os
cantos heroicos ou liturgicos; salpinx, instrumento equivalente a trombeta de
bronze etrusca; e keras, diferentes tipos de trompas e cornetas, de uso militar.

S&o de cordas: a lira ou kitharis, lira classica, instrumento de cordas dos
amadores, com cordas feitas de linho ou tripa de animais; kithara, citara, uma
variedade de lira aperfeicoada e usada pelos profissionais (os citaredos), apesar
da citara ser proveniente da Siria e da Fenicia, foram os gregos que melhoraram
a técnica e sobre ela basearam toda a teoria musical; magadis, barbiton e pectis,
variedades de liras, harpas e saltérios; salterion, forma primitiva da citara, de
tampo liso e cordas dedilhadas; e trigono, pequeno salterion em forma triangular.

E de percussao: krotalai (crétalos); tambores de varias espécies;
triangulos; seistron (sistro); kymbalai (cimbalos); tympana (pandeiro).

FIGURA 19 - APOLO CITAREDO, ROMANO RETRABALHADO A PARTIR DE UM ORIGINAL
GREGO DO SECULO V a.C.

FONTE: <https://goo.gl/2Jyk8K>. Acesso em: 16 set. 2018.
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O Hydraulis é considerado o primetro instrumento de teclado. De origem
grega, a invencéo ¢ atribuida a Klesibius, de Alexandria (século 1ll a.C). E composto de uma,
duas ou trés fileiras de tubos, de som fraco e que através de um reservatorio de agua, o
ar era bombeado sob pressdo dos foles de madeira; parando 0 bombeamento, os foles
continuavam sendo suprimidos de ar por um breve tempo. Assista a primeira performance
da reproducao de um hydraulis: <https://youtube/bP2u8NBI5SM8>.

FIGURA 20 — MUSICOS COM TROMPAS E HYDRAULIS. DETALHE DO MOSAICO ZLITEN,
SECULO Il d.C.

FONTE: <https://goo.gl/zMc3eM>. Acesso em: 16 set. 2018.

A civilizagao grega também contribuiu para o conhecimento da notagao
musical. Com avancado conhecimento musical, a notagdo musical comegou a
ser criada para diminuir as dificuldades de preservacdo de conhecimentos, que
acontecia como consequéncia de uma tradicao oral, estabelecendo-se a partir de
500 a.C. Assim, a partir do século VI a.C. os gregos comegaram a usar a notagao
alfabética (SOUZA, 2012). A notagao musical grega ¢ um complexo sistema.
Utilizavam as letras do alfabeto para a representacdo das notas musicais, como
nao utilizavam as mesmas letras para representar as mesmas notas em oitavas
diferentes, precisavam acrescentar ao seu alfabeto um grande niimero de sinais
auxiliares. Se esses sinais nao fossem suficientes, empregavam silabas que eram
pronunciadas em voz alta pelo mestre de musica aos seus discipulos.

Os gregos utilizavam dois tipos de notagao musical: krusis, derivado de
um alfabeto grego arcaico, combinagao do alfabeto ddrico antigo e do jonico, e
utilizado na musica instrumental; e o 1éxis, empregava o alfabeto comum, com
base apenas no alfabeto jonico, para ser utilizado para a musica vocal (CAVINI,
2011). Na imagem a seguir, vocé pode ver a relagdo entre o tempo, grafias do som
e das pausas pela notagao grega:
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FIGURA 21 - SIMBOLOS GREGOS PARA CADA SOM E RESPECTIVA PAUSA

Som Pausa
oreve smpleg 2
2 tempo simples — oy
3 tempo simples — ==
4 tempo simples - IR-'
5 tempo simples i 4

FONTE: Souza (2012, p. 26)

Aristoxeno de Tarento (?-335 a.C.), autor de tratados como Elementa
Harmonica e Elementa Rhythmica, foi importante na organizag¢ao do ritmo e adotou
como unidade de valor o “tempo prototipo”, um tempo simples e indivisivel,
que correspondia a uma vogal breve, usualmente associado a uma colcheia.
Estabeleceu com esse tempo relagdes numéricas, criando os “tempos compostos”,
que se ordenavam em uma frase sob a forma de conjuntos chamados “pés
métricos”, representados na imagem a seguir:

FIGURA 22 — SIMBOLOS GREGOS E RESPECTIVA CORRESPONDENCIA COM A NOTACAO ATUAL
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FONTE: Souza (2012, p. 26)




O Epitafio de Seikilos é o mais antigo exemplo preservado de uma
composi¢ao musical completa, incluindo a notagao musical. Essa inscri¢ao data do
periodo entre o século Il a.C. e 100 d.C. A cangdo, com melodia e ritmo, esculpida
juntamente com a letra, foi encontrada em um timulo na Turquia, perto de Efeso,
e hoje encontra-se no Museu Nacional de Copenhagen (SOUZA, 2012). Acredita-
se que o epitafio seja da autoria de Seikilos em memdria de sua esposa, e consiste
de quatro versos apenas, falando da beleza e da vida:

Letra:

“Enquanto viveres, brilha

E de todo nao te aflijas

A vida é curta

E o tempo cobra suas dividas”.
(ESPINDOLA, 2018, p. 5)

Na partitura de Seikilos, ha sobre a linha das letras mintisculas (a letra da
musica), uma linha superior de letras maitsculas (notas) e sinais (ritmo).

FIGURA 23 — EPITAFIO DE SEIKILOS
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FONTE: <https://goo.gl/kUrs2n>. Acesso em: 20 set. 2018.

FIGURA 24 — PARTITURA DO EPITAFIO DE SEIKILOS EM NOTAGCAO MUSICAL MODERNA
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FONTE: <https://goo.gl/vuy7Xe>. Acesso em: 20 set. 2018.

Ouga a reconstituicéo feita por Atrium Musicee de Madrid em: <https://youtu.
be/9RjBePQV4AXE>.




5 MUSICA NA ANTICA ROMA

Ha muitas lacunas na maioria dos estudos realizados sobre musica na
Roma antiga. Ha uma simplificagdo de que os romanos assimilaram a musica
grega, assim como a Arte, de maneira geral. Segundo estudiosos, como Beard e
Henderson (1998, p. 61), é preciso tomar cuidado ao tratar dessa questao:

Deveria estar claro hoje que esse relacionamento é mais complicado
do que parece a primeira vista. A cultura romana, em outras palavras,
pode ser dependente da Grécia, mas ao mesmo tempo muito do que
sentimos em relagdo a Grécia é mediado por Roma e as representagoes
romanas da cultura grega. A Grécia comumente nos chega através de
olhos romanos.

O contato dos romanos com a musica grega intensificou-se em 146 a.C.
quando a Grécia tornou-se provincia romana. A cultura grega pode ter substituido
uma musica indigena, etrusca ou italiana, mas nao ha provas.

Roma tornou-se entdo a nova poténcia mundial, e a ela a Grécia
sucumbiu. Mas ndo foi o conquistador que impds a sua cultura ao
vencido; pelo contrario, a cultura grega, superior, foi aceita pelo
vencedor. (PAHLEN, 19--, p. 30).

A partir desse periodo, toda a arte existente em Roma passou a ter
influéncia grega. Na musica, os romanos tornaram-na prosaica, de carater duro
e exterior. Preocupavam-se apenas com musicas que exaltavam a gloria militar
e a grandeza dos imperadores. A partir do século I d.C., a musica em Roma era
destinada as festas e dancas sensuais, a animacao dos circos romanos, tornou-se
trivial (CAVINI, 2011).

Acredita-se que a musica deve ter estado presente em quase todas as
manifestagdes publicas, mas tinha um papel na educagao. A familiaridade com
a musica, ou com termos musicais, era considerada como parte da educagao do
individuo culto (GROUT; PALISCA, 2007).

No auge do Império Romano, nos dois primeiros séculos da era crist3,
muitos documentos relatam a existéncia de grandes coros e orquestras, grandes
festivais e concursos de musica. Muitos imperadores foram patronos da musica.
Com o declinio econdmico do império, nos séculos III e IV, a produgdo musical
desaparece (GROUT; PALISCA, 2007).

Os romanos conheciam todos os instrumentos que orientais e gregos
usavam, especialmente os instrumentos militares. De sopro, utilizavam-se os
instrumentos como a tibia, idéntica ao dulo grego; fistula, espécie de oboé, a
syrinx grega; tubas, de uso militar para comandar os ataques e retiradas; cornu ou
buccina, espécie de trompa, inicialmente feita com chifre e mais tarde de bronze,
com a forma semicircular; lituus, corneta comprida, com um tubo estreito onde se
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ajustava um chifre natural na ponta; era usada pela cavalaria romana. De cordas
eram o testudo, lira classica grega; e citaras. De percussao, utilizavam-se varias
espécies de tambores, cimbalos, sistros e crétalos (CAVINI, 2011).

FIGURA 25 - TRIO DE MUSICOS TOCANDO AULO, CIMBALOS E TIMPANO
(MOSAICO DE POMPEIA)

FONTE: <https://goo.gl/qYkiGo>. Acesso em: 16 set. 2018.

Os romanos nao possuiam qualquer tipo de notagdao musical fixa,
recorriam a tradicao interpretativa com base no improviso, seguindo
determinadas formulas musicais. Porém, deixaram diversos documentos
tedricos, em que se percebe que havia consciéncia de diferentes valores ritmicos
e alguma terminologia musical. Destacam-se autores que tiveram influéncia ao
longo da Idade Média: Ptolomeu (século II d.C.), Santo Agostinho (IV d.C.),
Santo Isidoro de Sevilha (séc. VII) e Boécio (VI d.C.). Boécio é autor da obra
De Institutione Musica, importante no estudo musical durante muitos séculos, e
criador de um sistema de notagao com as primeiras 15 letras do alfabeto grego,
associadas a diferentes notas (SOUZA, 2012).

Ha grandes incertezas quanto a musica romana. Mas o mundo antigo
deixou para a Idade Média algumas ideias fundamentais no dominio da musica
(GROUT; PALISCA, 2007):

* Misica consistindo em uma linha melddica pura e despojada.

* Melodia ligada as palavras, especialmente no tocante ao ritmo e a métrica.

* Tradicdo de interpretacao musical baseada na improvisagao, sem notagao
fixa, em que o intérprete criava a musica de novo a cada execugao, seguindo
convengdes e formulas musicais tradicionais.
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¢ Filosofia da musica que concebia a musica como um sistema bem ordenado,
indissocidvel do sistema da Natureza, e como uma forga capaz de afetar o
pensamento e a conduta do homem.

¢ Teoria acustica cientificamente fundamentada.

e Sistema de formacao de escalas com base nos tetracordes.

¢ Existéncia de uma terminologia musical.

A teoria actstica cientificamente fundamentada, o sistema de formagao de
escalas com base nos tetracordes e a existéncia de uma terminologia musical sao
contribui¢des especificamente gregas, o resto era comum a todo mundo antigo.
Os conhecimentos e ideias musicais foram transmitidos ao Ocidente através da
igreja crista, cujos ritos e musica derivavam inicialmente da musica do mundo
antigo, a partir dos escritos de padres da Igreja e de tratados enciclopédicos do
principio da Idade Média que abordavam musica.
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Para aprofundar os assuntos vistos até aqui € importante o estudo. Algumas
referéncias em livros para o aprofundamento do seu conhecimento:
MALHOTRA, Ritu (org.). A musica da antiguidade. In: Histdéria da musica da antiguidade aos
nossos dias. Berlim: H. F Ullmann, 2008.
GROUT; PALISCA. A situagdo da musica no fim do mundo antigo. In: Histéria da musica
ocidental. Traducao de Ana Luisa Faria. 4. ed. Lisboa: Gradiva, 2007.

Para ouvir:
CD: Musica dos antigos Sumérios, Egipcios e Gregos (Music of the Ancient Sumerians,
Egyptians & Greeks) — De Organographia Ensemble. Selo: Pandourion — NPM PRCD1005.




RESUMO DO TOPICO 2

Neste topico, vocé aprendeu que:

As musicas grega e romana nao sobreviveram, ha apenas vestigios da musica
antiga em relatos, baixos-relevos, mosaicos, afrescos e esculturas.

Na Grécia antiga, a musica estava vinculada a todas as manifestagdes sociais,
culturais e religiosas. Era a mais importante das artes, essencial para a educagao
e considerada uma forga obscura, conectada com potenciais do bem e do mal.
Bem ensinada, poderia ser um dos meios para atingir a virtude, segundo Platao.

A musica grega era monofonica, uma melodia sem harmonia ou contraponto.
Também era improvisada, estava associada a palavra, a danga ou a ambas. A
melodia e seu ritmo estavam ligados a melodia e ao ritmo da poesia.

As teorias musicais gregas foram muito importantes e ha mais informagoes
sobre as teorias musicais gregas do que da musica em si, essas teorias eram
de dois tipos: doutrinas sobre a natureza da musica, o seu lugar no cosmo,
os efeitos e a forma de se usar a musica na sociedade humana; e descri¢oes
sistematicas dos modelos e materiais da composi¢ao musical.

A doutrina do ethos refere-se as qualidades e aos efeitos morais da musica.
Ethos é um conceito muito importante para entender os fundamentos da ética
na sociedade da Grécia antiga, trata sobre a norma de conduta e do bom
comportamento social.

Tanto Platao quanto Aristoteles concordavam que era possivel produzir pessoas
consideradas boas através de um sistema publico de educagao baseado em dois
elementos fundamentais: a gindstica, para a disciplina do corpo, e a musica,
para a disciplina do espirito. A proporgao correta entre gindstica e musica gera
o verdadeiro musico, porém so alguns tipos de musica seriam aconselhaveis.

Havia a musica que tinha como efeito a calma e a elevagao espiritual e a musica
que tendia a estimular a excitacdo e o entusiasmo. A primeira categoria estava
associada ao culto de Apolo, sendo a lira o instrumento e as formas poéticas
correlativas, a ode e a epopeia. A segunda categoria estava associada ao culto
de Dionisio, utilizava o dulo e tinha como formas poéticas o ditirambo e o
teatro.



* A civilizagdo grega também contribuiu para o conhecimento da notacao
musical. A notagdo musical comegou a ser criada para diminuir as dificuldades
de preservagao de conhecimentos, que acontecia como consequéncia de uma
tradicdo oral, estabelecendo-se a partir de 500 a.C. Os gregos utilizavam dois
tipos de notagdo musical: krusis, derivado de um alfabeto grego arcaico; e o
léxis, empregava o alfabeto comum.

¢ H4 muitas lacunas na maioria dos estudos realizados sobre musica na Roma
antiga. Quando a Grécia se tornou provincia romana, o contato dos romanos
com a musica grega intensificou-se, assim acredita-se que a cultura grega pode
ter substituido uma musica indigena, etrusca ou italiana, mas nao ha provas.

¢ A partir desse periodo, toda a arte existente em Roma passou a ter influéncia
grega. Os romanos tornaram a musica prosaica, de carater duro e exterior.
Preocupavam-se apenas com musicas que exaltavam a gléria militar e a
grandeza dos imperadores. A partir do século I d.C., a mtsica em Roma era
destinada as festas e dangas sensuais e a animagao dos circos romanos.

¢ Acredita-se que a musica deve ter estado presente em quase todas as
manifestagdes publicas, mas tinha um papel na educagao. A familiaridade com
a musica, ou com termos musicais, era considerada como parte da educagao do
individuo culto.

¢ Os romanos conheciam todos os instrumentos que orientais e gregos usavam,
especialmente, os instrumentos militares.

¢ Os romanos nao possuiam qualquer tipo de notagao musical fixa, recorriam
a tradigdo interpretativa com base no improviso, seguindo determinadas
férmulas musicais.



AUTOATIVIDADE

1 (ENADE, 2014) Os escritos da Grécia antiga sobre musica Lil (=]
sdao importantes fontes de informacdao sobre a musica na i

antiguidade. [=

FONTE: GROUT, D. Histéria da musica ocidental. Lisboa: Gradiva, 2001 (Adaptado).

Os escritos contém:

I- Descri¢des das praticas musicais da época.

IT - Doutrinas sobre a natureza da musica e o correto uso da musica na sociedade.
III - Explicagdes sobre como fazer um organum.

IV — Instrugdes sobre a interpretagao do cantochao.

E CORRETO apenas o que se afirma em:
a)( )Ilell

b)( )Ielll

o) ( )lIelV.

d)y( )L IelV.

2 (CESPE/UnB, 2011 adaptado) Na Grécia antiga, a musica ndo
era entendida como uma arte (tal como hoje a concebemos),
mas uma ciéncia intimamente relacionada a matematica
e a astronomia e, ainda assim, de vital importancia para o
desenvolvimento cultural do povo. Uma crencga inabalavel na capacidade
da musica de influenciar o comportamento humano assegurou-lhe um
lugar de destaque na vida religiosa, politica e pessoal (ULRICH; PISK, 1963,
p- 13). A partir do texto acima, julgue os itens a seguir:

FONTE: ULRICH, H.; PISK, P. A history of music and musical style. Harcourt: Brace and World,
Inc. 1963.

I- Embora ausente da educagao geral do cidadao, a musica foi abordada por
alguns filésofos, como Platao e Aristoteles.

IT - O sistema grego de escalas baseava-se apenas em dois tipos de tetracorde:
o diatonico e o cromatico.

III - A informagao expressa no ultimo periodo do texto diz respeito a doutrina
do ethos, que caracterizou a musica na Grécia antiga.

E CORRETO apenas o que se afirma em:
a)( )L

b)( )IL

o ( )lell

d)( )IIL



TOPICO 3

MUSICA NA IDADE MEDIA

| INTRODUCAO

A Idade Média e a Igreja crista absorveram, nos primeiros séculos de
existéncia, algumas caracteristicas das sociedades orientais-helenisticas do
Mediterraneo, enquanto outros aspectos foram eliminados. Aspectos como
o cultivo da musica pelo prazer, as formas e tipos de musica associados aos
grandes espetaculos publicos, tais como festivais, concursos e representagdes
teatrais, além da execuc¢ao de musica em situag¢des de convivio mais intimo
foram considerados improprios pela Igreja, que sentia a necessidade de afastar o
crescente numero de convertidos de seu passado pagao e, dessa forma, também
da musica instrumental, tdo presente nos cultos pagaos.

NOTA
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Aldade Média, chamada de periodo Medieval ou Idade das Trevas, foi o periodo
que se estendeu desde 476 d.C. até o ano de 1453. A “Idade das Trevas’, como geralmente ¢
designado, fot um periodo de grandes transformacgdes que se estendeu desde o século V ate
o século XV.

FIGURA 26 — LINHA DO TEMPO - IDADE MEDIAA
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Conforme a Igreja crista primitiva expandia-se de Jerusalém para a Asia
Menor e para o Ocidente, chegando a Africa e Europa, acumulava elementos
musicais provenientes de diversas zonas, por exemplo, os mosteiros e igrejas da
Siria, que contribuiram para o desenvolvimento do canto dos salmos e dos hinos.
O canto dos hinos é considerado a primeira atividade musical documentada da
Igreja crista.

A cidade de Bizancio, ou Constantinopla (hoje Istambul), foi reconstruida
e instituida por Constantino como capital do seu império reunificado e, a partir
de 395, data em que foi instaurada a divisdo permanente entre o Império do
Oriente e do Ocidente, até a conquista pelos turcos, em 1453 (fim da Idade Média),
portanto, por um periodo de mais de mil anos, esta cidade permaneceu entre
Império do Oriente e do Ocidente, sendo o centro do governo mais poderoso da
Europa e de uma cultura que combinava elementos helenisticos e orientais. A
pratica bizantina influenciou o cantochao ocidental, na classificagao do repertorio
em oito modos e nos canticos importados pelo Ocidente entre o século VI e século
IX. As pecas mais caracteristicas da musica medieval bizantina eram os hinos. As
bases para o sistema ocidental de modos foram importadas do Oriente, porém a
elaboragao tedrica do sistema de oito modos do Ocidente foi influenciada pela
teoria musical grega.

Roma, capital do Império dos primeiros séculos da nossa era, concentrou
muitos cristdos que se reuniam e celebravam os seus ritos em segredo. Em
313, o imperador Constantino concedeu aos cristdos os mesmos direitos e a
mesma prote¢do que os praticantes de outras religides do Império, permitindo
o crescimento da Igreja, e no século IV o latim substituiu o grego como lingua
oficial da liturgia em Roma. Com o passar dos tempos, o prestigio do imperador
romano diminuiu e aumentou o poder do bispo de Roma, sendo reconhecida a
autoridade de Roma em questdes de fé e disciplina. J4 no século V as bases da
musica littirgica estavam estabelecidas. Essa musica, segundo Candé (1994), foi o
resultado da sintese de trés elementos:

¢ Cultura greco-romana: a teoria e ética musicais herdadas da Grécia foram
referéncias para a cultura crista, sendo adaptadas e moldadas as exigéncias da
musica de igreja.

¢ Cultura celta: musica de historiadores, poetas e musicos, com o
acompanhamento de liras ou harpas.

¢ Cultura oriental judaico-crista: a forma de expressao popular, impregnada
dos costumes musicais hebraico, sirio e egipcio, que influenciou a recitagao
melddica (cantilena) que os primeiros cristaos introduziram em seus cultos.

Com o ntmero de convertidos e riquezas cada vez maiores, a Igreja
comegou a construir grandes basilicas e os servigos deixaram de ser informais,
como nos primeiros tempos. Assim, entre os séculos V e VI, muitos papas reviram
a liturgia e a musica. E atribuido a Gregério Magno I (c.540-604), papa de 590



a 604, o esforgo para a regulamentagao e uniformizagao dos canticos littrgicos,
além da reorganizacdo da schola cantorum, grupo de cantores e professores
incumbidos de formar rapazes e homens como musicos para a Igreja, da
designacao de determinadas partes da liturgia para os varios servigos religiosos
ao longo do ano, segundo uma ordem que permaneceu praticamente inalterada
até o século XVI, e ter sido o impulsionador do movimento que culminou na
adogao de um repertorio uniforme de canticos em toda cristandade.

Nesse terceiro tépico da Unidade 1, vamos compreender a transi¢ao que
aconteceu na musica durante a transi¢ao para a Idade Média, o papel da igreja na
construcdo da pratica musical, o uso da monodia e o inicio da polifonia.

2 A ICREJA E A TRANSICAO PARA A IDADE MEDIA

A reforma gregoriana (de Gregdrio Magno I) simplificou melodias da
liturgia romana, afirmando esse canto sobre as liturgias orientais e sobre os
particularismos das diferentes liturgias ocidentais, favorecidos pelo isolamento
das comunidades durante os conflitos entre os feudos. A reforma foi, a principio,
um compromisso entre a teoria herdada da Antiguidade classica e as praticas
comuns que iam contra essa teoria. Depois, tornou-se um meio de governo,
impondo a toda Igreja Ocidental, sem notacao musical, o canto que se praticava
em Roma. Esse objetivo so foi atingido no reinado de Carlos Magno (768-814),
que, ao tornar-se imperador do Ocidente, impde o canto romano a todo reino
(CANDE, 1994). Essa imposicio afetou a administracio e o direito candnico,
depois a liturgia e o canto propriamente dito. E nessa época que o canto romano,
chamado cantochao, prende-se a figura do Papa Gregério Magno e é designado
como canto gregoriano (MICHELS, 2003).

Os canticos da Igreja romana sdo considerados um grande tesouro
da civilizagdo ocidental e inspiraram a musica ocidental até o século XVI, sao
um dos mais antigos repertorios vocais ainda em uso no mundo inteiro. Mas é
determinante ressaltar que o valor da musica estava em seu poder de elevar a
alma para a contemplagdo das coisas divinas. Acreditava-se que a musica podia
influenciar, para melhor ou pior, o carater de quem a ouvia. Na Idade Média nao
se concebia a musica como apenas para ser ouvida ou considerada pelo prazer
estético. Na Idade Média acreditava-se que todos os prazeres deviam ser julgados
pelo principio platonico de que as coisas belas existem para nos lembrarem a
beleza perfeita e divina; as belezas aparentes do mundo que fomentam o deleite
egoista ou o desejo de posse deviam ser rejeitadas. A musica deveria ser serva da
religido e, dessa forma, na igreja s6 poderia ser ouvida a musica que promovesse
os ensinamentos cristdos e os pensamentos santos. Como nao acreditavam que
uma musica sem letra pudesse cumprir esses requisitos, a musica instrumental foi
proibida do culto publico, sendo permitido o uso da lira para acompanhamento
do canto dos hinos e dos salmos apenas nas casas e em reunides informais.



Ao mesmo tempo em que existiam pessoas na Igreja que desprezavam a
musica e tendessem a considerar toda a arte e a cultura como inimigas da religiao,
havia também quem nao sé defendesse a arte e a literatura pagas, como o prazer
em ouvir musica. O conflito entre o sagrado e o profano na arte nao é exclusivo
da Idade Média, a ideia geral de que certos tipos de musica nao sao proprios
para serem ouvidos na igreja permeiam diversas igrejas, comunidades e épocas.
Na Idade Média deve-se considerar o contexto histdrico: a Igreja era um grupo
minoritario tentando converter toda a populagao da Europa, distanciando-se
da sociedade paga e subordinando todas as coisas deste mundo ao bem-estar
eterno da alma. Nesse processo, o grande veiculo foi o canto gregoriano, levado
por todas as regides europeias por missiondrios e, com o passar do tempo, deu
origem a musica ocidental (GROUT; PALISCA, 2007).

A musicaMedieval inicia com os cantos entoados pelasnovas comunidades
cristas, impregnados com as caracteristicas das musicas do templo judeu e da
cultura helénica. Ha uma grande presenga e influéncia da Igreja na cultura musical
da Idade Média: “os mosteiros e as escolas ligados as igrejas-catedrais eram
instituicdes ao mesmo tempo religiosos e de ensino” (GROUT; PALISCA, 2007, p.
77). Os eclesiasticos, como Aureliano de Réomé, Hucbaldo de Saint-Amand, Odo
de Cluny e Guido d’Arezzo, compunham, estudavam e escreviam tratados sobre
musica, sendo responsaveis pela teoria e pratica musicais da época.

A teoria e a filosofia da musica do mundo antigo que sobreviveram apos a
queda do Império Romano e as invasdes barbaras foram resumidas, modificadas
e transmitidas ao Ocidente nos primeiros séculos da era crista através de autores
como Martianus Cappella, com o seu tratado enciclopédico As Niipcias de Merctirio
e da Filologia (principio do século V) e Anicius Manlius Severinus Boetius (c. 480-
524), com a sua De Institutione Musica (principio do século VI) (GROUT; PALISCA,
2007). Boécio, por volta do século VI, designava as 15 notas contidas em duas
oitavas com as 15 primeiras letras do alfabeto greco-latino.

FIGURA 27 — SISTEMA DE BOECIO
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FONTE: A Autora

Nota: Os primeiros neumas, apenas com marcas junto das palavras.



No século V as bases da musica littrgica crista ja estavam estabelecidas.
Mesmo com a importante influéncia da Igreja na musica durante toda a Idade
Média, com a Ars Nova a musica deixa de ser exclusivamente religiosa e entram
em cena 0s musicos itinerantes, como os trovadores e menestréis. Porém, mesmo
a musica de carater profano tem origem na cangao sacra, especialmente da
sequéncia estrdfica e ritmada dos hinos (MICHELS, 2003).

NOTA_

0
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A musica sacra ¢ definida como aquela que € criada para o culto divino, possul
qualidade de santidade e perfeicdo de forma, para o Magistério da Igreja so podem ser
considerados musica sacra © canto gregoriano, a polifonia sagrada antiga e moderna nos
Seus Varios géneros, a musica sagrada para 0rgao e outros instrumentos admitidos e o canto
popular, littrgico e religioso (SAGRADA CONGREGACAO DOS RITOS, 2005).

3 A MUSICA SACRA E O CANTOCHAO

Cantochdo, chamado também de canto plano, é o canto monofdnico,
entoado em unissono. As melodias quase nao possuem saltos, ndo ultrapassam o
ambito de uma oitava e o ritmo € baseado na acentuagao tonica da lingua latina.
As melodias do cantochdo eram anonimas até os séculos VII e VIII, pois segundo
a maxima teologica, todos sao iguais aos olhos do Criador, incluindo também a
sua obra, por isso nao havia motivo para destacar um autor, ao mesmo tempo que
os cantos eram todos pertencentes a Igreja e a seu servigo. Utilizado em liturgias
cristas do Ocidente, inicialmente ndo possuia acompanhamento instrumental e
era transmitido oralmente, quando nao havia notagao musical, o que favorecia as
varias interpretacdes e modificagdes melddicas.
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Para conhecer um pouco 0 ambiente social e religioso, ha o livro O
Nome da Rosa, romance do escritor italiano Umberto Eco, lancado
em 1980, que o tormou conhecido mundialmente e virou filme
em 1986 dirigido por Jean-Jacques Annaud. Ele se passa em 1327
em um mosteiro franciscano italiano, em que paira a suspeita de
que os monges estejam cometendo heresias. O frel Guilherme de
Baskerville €, entdo, enviado para investigar o caso, mas tem sua
missdo interrompida por excéntricos assassinatos.




O cantochao é dividido quanto ao texto, forma e estilo. Quanto ao texto,
ele pode incluir textos biblicos, textos em prosa (ligdes do Oficio Divino, epistolas
e o Evangelho da missa), textos poéticos (Salmos e os Canticos), textos nao
biblicos, textos em prosa (o Te Deum e varias antifonas), textos poéticos (hinos
e as sequéncias de cultos e missas). Quanto a forma, pode ser antifona, quando
dois coros cantam versos com um refrao, alternadamente; responsorio, quando
solistas cantam os versos e o coro canta o refrdo; e direto, quando os cantores
cantam os versos e nao ha refrao. Quanto ao estilo, refere-se a rela¢ao entre as
notas entoadas (melodia) e as silabas pronunciadas (texto), pode ser silabico,
quando os cantos em que a cada silaba do texto corresponde a uma nota somente;
melismatico, quando os cantos em que uma unica silaba de uma palavra canta
longas passagens de notas; neumatico, quando o canto é na maior parte dele
sildbico e, em breves passagens, segue um melisma de quatro ou cinco notas
somente sobre algumas silabas do texto.

Durante os séculos IV e V houve a tentativa de representar os sons por
letras, esse sistema facilitava o trabalho dos tedricos, mas era abstrato e complicado,
dificultando o reconhecimento por todos. Com Gregorio Magno, responsavel pela
reforma na musica littrgica, eram empregados alguns simbolos graficos sobre
os textos liturgicos, a escrita neumatica, para se poder conservar e transmitir as
melodias aos cantores. Esse sistema permitia o aprendizado rdpido das novas
melodias e o texto tornava-se indissocidvel das melodias antigas. Dessa forma, o
sistema de notagdo se desenvolveu juntamente com o conceito de obra. Quando
surgiram novas melodias e a necessidade de memorizacdo e unificagao, teve-se
a ideia de colocar acima do texto littrgico sinais que sugeriam o movimento da
melodia e ajudariam a memoria dos cantores: 0os neumas.

A palavra neuma vem da palavra grega pneuma, referindo-se a um trecho
melddico que pode ser cantado num folego, porém refere-se atualmente apenas
ao sinal grafico que representa um contorno melddico. Especula-se que os
neumas tenham surgido dos acentos graficos, invengao € atribuida a Aristéfanes
de Bizancio (? - ¢.180 a.C.):

e Acento agudo (/) (virga), de baixo para cima em um movimento ascendente
da voz, indica que a silaba é pronunciada em um tom mais acentuado do que
o resto. O acento agudo cai na silaba tonica.

* Acento grave (\) (punctum), de cima parabaixo em um movimento descendente
da voz, indica que a silaba é pronunciada em um tom mais grave que o resto. O
acento grave cai sobre as interpolagdes e terminagdes das palavras.
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Por causa da pronuncia do latim usado na Idade Média, na declamagédo de
textos liturgicos, as silabas sdo cantadas em um tom neutro, sem acentuac¢des fortes. Ao
acento agudo foi dada a virga, ad acento grave uma pequena linha, o tectulus, ou um simples
ponto, punctum.

¢ Acento circunflexo ( /\) (clivis), agudos e graves, traduz a sucessao de duas
notas, a primeira maior que a segunda.

* Anticircunflexo (/') (podatus), sucessao de duas notas, a primeira mais grave
do que a segunda.

* N (porrectus), um grupo de trés notas em sucessao agudo - grave - agudo.

* A (torculus), trés notas em sucessao aguda, grave —agudo — grave.

Outra possibilidade € que os neumas sejam representacoes de gestos que
mestres de coro faziam com as maos para indicar as subidas e descidas da linha
melddica. E importante considerar que cada silaba corresponde a um neuma de
uma ou mais notas e que os neumas nao definem a altura dos sons, mas somente
a sua diregao. Portanto, o sistema de notacao por neumas era apenas um lembrete
para os cantores que tinham o conhecimento prévio da melodia sugerida por
esses sinais. Os primeiros neumas identificaveis aparecem em textos datados da
segunda metade do século IX, mas acredita-se que foram utilizados desde o final
do século VIII.

FIGURA 28 - FRAGMENTO DE LAON, METZ, MEADOS DO SEC. X
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FONTE: <http://www.concertino.com.br/images/stories/imagens/Neumas.JPG>. Acesso em:
21 set. 2018.

Nota: Os primeiros neumas, apenas com marcas junto das palavras.



Existiam dois tipos de neumas: os oratérios e os diastematicos. Os neumas
oratorios eram escritos sem pauta e serviam apenas para lembrar aos cantores
o caminho da melodia, sem nocao de altura. Os neumas diastematicos tinham
a altura medida em uma linha imagindria que representava um som especifico.
A partir do século X foi utilizada uma linha horizontal de cor vermelha acima
dos textos representando a nota fa. Depois foi acrescentada outra linha de cor
amarela ou verde, que representava a nota do. Uma terceira linha de cor preta foi
acrescentada. No século XII, Guido d’Arezzo (c.990-1050) sistematizou a quarta
linha, também de cor preta, que ficava ou acima da linha do, ou abaixo da linha
fa, dependendo da tessitura da melodia.

O maior mérito de Guido d’Arezzo foi a simplificagdo da notagdo
neumatica e no desenvolvimento da solmizagdo ou chamada “mao guidoniana”,
técnica de canto de leitura, a primeira vista, baseada no uso de silabas associadas
a altura das notas como recurso mnemonico para a indicagdo de intervalos
melddicos (CAVINI, 2011).

FIGURA 29 - MAO GUIDONIANA

E%
CroavaroaBMABAGEVa s, QUi

3

£ AWTT CHERVBINEDOCEME CATARE

FONTE: <http://www.auschoir.org/wp-content/uploads/2015/12/Guidonian-Hand-2.png>.
Acesso em: 21 set. 2018.

Para realizar a solmizac¢ao, Guido utilizou-se de um hino a Sao Joao Batista
cujas frases iniciavam sucessivamente com as notas do, ré, mi, fa, sol e 1a. A partir
das silabas iniciais de cada verso do hino foi formulado o sistema mnemonico: ut
—ré —mi - fa —sol —1a. O si, formado com as iniciais de Sancte Joannes do ultimo
verso, foi acrescentado mais tarde e o ut transformou-se em do pela facilidade de
entonacgao (CAVINI, 2011).



FIGURA 30 - HINO DE SAO JOAO BATISTA
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FONTE: <https://www.klemm-music.de/notation/medieval/documentation/_win/lib/Guido%20
dArezzo?2.png>. Acesso em: 21 set. 2018.

Sistemas diferentes de neumas se desenvolveram em varias regides e em
diferentes épocas. Mas a partir do fim do século XII, o emprego da pena de ganso
de bico largo unificou o grafismo, simplificando e fazendo os neumas assumirem
o aspecto caracteristico de notagdo quadrada: pontos tornaram-se quadrados
ou losangos, as ligaduras tornaram-se grossos tragos cheios. Esse grafismo sera
encontrado na maioria dos manuscritos dos séculos XIII e XIV, conservando-se
até os dias de hoje para a notagao do cantochao. Uma escrita neumatica com nova
grafia (CANDE, 1994).

FIGURA 31 — PRINCIPAIS NEUMAS
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FONTE: <http://www.asasdaalva.com/Imags/Historia/Cande_Pincipais-Neumas.png>. Acesso
em: 21 set. 2018.



As melodias do cantochdo sao diatonicas e utilizam escalas modais.
Os modos do cantochdo foram estabelecidos no século IX por Aureliano de
Réomé (c.850 d.C.). Os oito modos eclesiasticos tém como referéncia o modelo
de tetracordes grego, mas nao tém relacdo com o sistema modal da Grécia
antiga. Réomé sistematizou os oito modos eclesidsticos, estabelecendo algumas
caracteristicas, conforme Cavini (2011):

* Nota final (finalis): som conclusivo e de repouso, espécie de tonica, adquire
importancia quando nao se usa um tom de recitacao.

* Tenor (confinalis): nota melddica principal, espécie de dominante, som central
em torno do qual se organizava a melodia.

« Ambito (ambitus): oitava caracteristica do modo na qual se desenvolve a
melodia.

* Formulas melddicas: espécie de modelo, com intervalos e desenhos melddicos
especificos.

Na teoria musical da Idade Média, até o século XVI, distinguem-se quatro
finais: ré, mi, f4 e sol, que determinam, cada uma, uma quinta modal caracteristica,
a qual se acrescenta um tetracorde, no agudo ou no grave, para formar a oitava
modal. Se o tetracorde complementar estiver no agudo, serd denominado
“auténtico”. Se estiver no grave, sera denominado “plagal”.

Auténtico e plagal sao formas do mesmo modo, agudo e grave, e mais
tarde foram considerados modos diferentes, numerando-se de um a oito a série
completa. Deu-se também aos modos do cantochdao os nomes das escalas gregas
para mostrar a sua semelhanga (SADIE, 1994).

FIGURA 32 — OS MODOS ECLESIASTICOS DA IDADE MEDIA
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FONTE: Grout e Palisca (2007, p. 78)



CO 3 | MUSICA NA IDADE MEDIA

Ao contrario dos gregos, os tedricos da Idade Média nao tinham
preocupacao com a altura absoluta dos sons, por isso a notagao do cantochao nao
empregava alteragdes. Apenas o bemol era utilizado na nota si, permitindo passar
de uma forma auténtica a forma plagal de um tom, sem mudar de ambito. Nds
séculos XIII e XIV aparecem notas cromaticas no sistema até entao diatonico. O
cromatismo nao modificou o repertério do cantochdo, mas foi muito importante
para as novas composigoes, tanto sacras como profanas, do final da Idade Média
(MICHELS, 2003).

FIGURA 33 = GRADUALE ABOENSE, LIVRO DE HINOS DE TURKU, FINLANDIA. SECULOS XIV-XV
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FONTE: <http://euterpesspiritus.net/wp-content/uploads/tetragrama.png>. Acesso em: 21 set. 2018.
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O canal do YouTube Callixtus reune uma série de videos com musicas raras da
era medieval. Sao mais de 100 videos com cancdes de importancia histdrica para a época,
como o canto gregoriano Deum Verum, o canto bizantino Segundo Povo e o cantico dos
Templarios. Para ouvir as musicas, basta acessar o canal e clicar na opgao “videos’, na qual
¢ possivel visualizar todo o acervo. E uma forma de conhecer musicos e artistas medievais.
Apesar de abordarem principalmente o sagrado, as musicas medievais tambem informam
bastante sobre 0 mundo & sua volta. Por isso, aléem de uma aula de musica, os videos podem
ser considerados verdadeiras aulas de historia — especialmente para aqueles que tém
interesse em conhecer mais a fundo as culturas medievais. Clique no link para ouvir: <https://
www.youtube.com/user/Callixtinus/videos>.
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4 MUSICA PROFANA E NAO LITURGCICA

Durante toda a Idade Média a musica religiosa fez o papel de arte sabia
e refinada. Em paralelo, desenvolveu-se a musica profana, nao religiosa. A
composi¢ao musical medieval utiliza-se da monodia, ou seja, eram composigoes
de uma tinica voz. A musica medieval profana e popular praticamente perdeu-se,
pois nao foi escrita, apesar da existéncia, desde o século XI, de técnicas de notacao
musical. Essas criacdes, em sua maioria, ndo foram escritas no momento da
concepgao, entre outras razoes, porque a tradigao oral era o principal mecanismo
de transmissao musical. As fontes escritas s6 foram escritas quando chegaram a
uma difusdo e celebridade que justificassem sua compilagao. Em alguns casos,
passou-se um século e meio entre a composicao e a transcrigao das cangoes. E,
em muitos casos, apenas a letra foi transcrita, perdendo-se para sempre essas
composigoes.

E sabido que, na Idade Média, cantar e dancar eram comuns entre a
populacao como um legado do mundo pagao. Ha muitas fontes eclesidsticas que
os condenavam ou criticavam, o que reforca a ideia de que a musica profana
era habitual. E a partir do século XII que a musica profana floresce. A musica
profana na Idade Média utilizava linguagens vulgares, apresentando diferentes
variedades, dependendo das areas produzidas. As palavras, muito importantes
para que as pessoas pudessem cantar como diversdao. A musica profana é
constituida de cangdes de amor, satiras politicas e dancas acompanhadas de
instrumentos, como pandeiro, harpa e cornamusa, que eram faceis de serem
transportadas pelos cantores que se deslocavam de uma cidade para outra.

Pela tradicao oral, a poesia acompanha a musica, a poesia é sempre uma
musica. Esse fenomeno ¢ comum no mundo antigo e no medieval, chegando até
os dias de hoje. Entre as formas de poesia estao (BRASIL, 1979):

* A poesia narrativa (ou épica), presente desde Homero até a cangao inglesa e
balcanica. O romance de origem espanhola e o corrido de origem mexicana sao
exemplos de poemas medievais chamados de cangdes de gesta, que falam de
feitos heroicos, como no caso da Chanson de Roland (cangao francesa do século
XI), o Cantar de mio Cid (cangao espanhola de 1200) e Nibelungenlied (cangao
alema do século XIII). E caracterizada por longos textos e versificagdo simples,
geralmente tem a forma de uma ladainha, uma ou duas pequenas frases
musicais repetidas varias vezes.
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Nibelungenlied (Cancéo dos Nibelungos) € um poema alemao, escrito por volta
de 1200 por um austriaco desconhecido da regiao do Danubio. Ele € preservado em trés
manuscritos principais do século XIII, A (agora em Munique), B (St. Gall) e C (Donaueschingen).
O manuscrito B é considerado o mais confiavel. Conta a historia do Siegfried, assassino de
dragdes, seu assassinato e a vinganca de sua esposa, Kriemhild. Nibelungenlied é baseado
nas tradicdes orais e relatos de eventos dos séculos V e VI Ouca em: <https://youtu.be/
IDVGZNnJjQel>.

* A poesia lirica esta presente desde a poesia lirica grega (lirico deriva-se da
palavra lira, instrumento que acompanha o canto dessa poesia) até composi¢oes
contemporaneas. Essa poesia aparece nos trabalhos dos trovadores. A poesia
lirica é caracterizada por ter formas estroficas e versificacao variada e muitas
vezes sofisticada. Os poemas muitas vezes tinham uma melodia personalizada,
em outros eram cantados usando melodias existentes ou intercambiaveis.

* A poesia dramatica (teatro) estd presente desde a tragédia grega (que era
parcialmente cantada) até a dpera moderna. Na Idade Média encontramos o
drama litargico (em latim) e os mistérios medievais.

A ideia de poesia, ou teatro, como uma forma exclusivamente literdria,
criada para ser recitada e ndo cantada, ¢ um conceito renascentista. A poesia
medieval pertence principalmente ao campo da memdria, da tradi¢ao oral e da
musica, com o canto.

A lirica profana e o canto gregoriano diferenciam-se. Na musica profana,
a maioria das cangdes possui tema amoroso. O canto gregoriano ¢ em latim e
exclusivamente religioso, jd& a musica profana nao emprega o latim, mas as
linguas vulgares, derivadas das raizes formadas nas diferentes regides, como o
francés, galego e castelhano. A musica profana tinha um ritmo mais marcado que
o gregoriano e era acompanhada com instrumentos, enquanto o canto gregoriano
era cantado a capela, sem acompanhamento.

4.1 JOGRAIS OU MENESTREIS

Aqueles que viajavam de paldcio em paldcio, cantavam, como autores ou
meros executores, as gestas da nobreza barbara ou cang¢des seculares da Idade
Meédia: eram os jograis ou menestréis. Jograis eram todos aqueles que ganhavam
a vida atuando diante de um publico, divertindo-o com a musica, literatura, com
charlatanices ou prestidigitagdes, acrobacias e mimicas (MENENDEZ PIDAL,
1942). Os jograis foram os protagonistas da cang¢do popular durante a Idade



Média, tinham uma origem social humilde, muitas vezes eram negados a eles
a protecdo das leis e os sacramentos da Igreja. Sao uma categoria de musicos
profissionais que comega a surgir por volta do século X, homens e mulheres que
vagueiam sozinhos ou em grupos.
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Lembrando que as gestas sdo composicdes poeticas, em forma de cancao, que
narram feitos heroicos e batalhas, reais ou lendarios.

A jograria ¢ mais antiga que o trovadorismo. Porém, no século XI,
surge uma nova designac¢ao para o poeta-musico: o trovador. Foi da Provenga,
vivendo dois séculos de paz, que vieram os trovadores, com sua arte refinada,
fazendo cangdes de amor. E a partir dos séculos XI e XII, quando a sociedade
europeia passa a se organizar de uma forma mais estavel, em bases feudais, e as
cidades crescem, que a condigao dos jograis ou menestréis melhora. No século
XI se organizam em confrarias, que originarao, tempos depois, as corporagoes
de musicos, proporcionando formacao profissional como se realiza nos atuais
conservatorios (GROUT; PALISCA, 2007).

As principais atribui¢des dos menestréis eram cantar versos alheios e/ou
acompanha-los com instrumentos de sopro, de corda ou de percussao. A principio,
os trovadores compunham a cangao e os menestréis deveriam executar. Mas essa
distin¢do ndo é fundamental, j& que diversos menestréis eram também autores
e trovadores e também executavam composi¢Oes alheias. Em uma definigao
especifica, os menestréis eram os profissionais que viviam unicamente do seu
trabalho, um homem que pertencia a classe servil. As suas tradigdes profissionais
e suas contribui¢des foram muito importantes para o desenvolvimento da
musica secular na Europa Ocidental (ROBL, 1983). Grande parte do trabalho
dos menestréis foi perdida e os fragmentos que permaneceram foram mantidos
gracas aos goliardos.
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Ouca uma cantiga de amigo do século XII, de autoria do jogral medieval
Lourenco, provavelmente portugués, que teria frequentado a corte castelhana de Afonso
X, aparentemente depois de ter sido obrigado a sair de Portugal (OLIVEIRA, 1994). Ouca a
cangdo Trés Mogas Cantavam D Amor em <https://youtu.be/Zx650R31ZOc>.




4.2 TROVADORES E TROVEIROS

O termo trovador vem do francés troubadour (feminino trobairitz), era usado
no sul da Frang¢a, nomeia aquele que inventa, descobre o carater criativo, musicos
que, além de compositores, eram poetas. Escreviam em provengal, chamada de
langue d’oc, lingua que ainda é falada em algumas regides rurais francesas. Sua
arte era inspirada pela cultura hispano-mourisca da vizinha Peninsula Ibérica
e difundiu-se rapidamente para o norte, especialmente para as provincias de
Champagne e da Artésia. La os troveiros, trouvere, foram seus representantes. Os
troveiros escreviam em langue d’oil, dialeto do francés medieval que originara o
francés moderno (GROUT; PALISCA, 2007).

Nem trovadores, nem troveiros eram um grupo definido e ambos
participavam dos circulos aristocraticos, a arte era uma forma de ascender de
classe social através do talento, eram independentes e ndo trabalhavam para
ninguém. Muitos poetas-compositores criavam e cantavam as suas cantigas,
mas podiam confiar a um menestrel a interpretacao de suas cangdes. Quando
versOes atualmente conhecidas apresentam diferengas entre um manuscrito para
outro, é possivel que representem versdes de diferentes escribas ou diversas
interpretacdes de uma mesma cantiga realizada por diferentes menestréis que
a aprenderam de cor, introduzindo nela alteragdes pessoais, como acontece
sempre que a musica é transmitida oralmente antes de ser registrada por escrito
(GROUT; PALISCA, 2007).

As cangdes de trovadores sintetizam a poesia e a musica da Idade Média.
A melodia das cangdes de trovadores e troveiros era de forma sildbica, com poucos
melismas, que apareciam nas ultimas silabas dos versos, a interpretagdo permitia
improvisagao, modificando a melodia de estrofe para estrofe, a altura das melodias
era limitada, raramente ultrapassando uma oitava. O ritmo é um ponto nao
completamente esclarecido, ja que ndo havia notagao. As cantigas de trovadores
eram um pouco mais sofisticadas, com um tratamento ritmico mais esclarecido que
as dos troveiros, que eram mais bem definidas, curtas e de facil memorizacao, com
uma conexao com o folclore francés (GROUT; PALISCA, 2007).
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Exemplo da execucgdo de figuras melismaticas nas penultimas silabas dos
versos pode ser ouvido em Can vei lauzeta, do trovador Bernart de Ventadorn. Nessa cangéo,
as duas primeiras estrofes sdo apenas lamentac¢des da amante. Ouca em: <https://youtu.be/
fWfuhcJOVVA>.




As cantigas foram conservadas em coletaneas (chansonniers ou
cancioneiros) e chegaram até nds cerca de 2.600 poemas, 260 melodias de
trovadores e cerca de 2.130 poemas e 1.420 melodias de troveiros. As cang¢des
possuem grande variedade, baladas simples e dramaticas, predominantemente
de amor cavalheiresco ou cortés, o amor aqui é mitico e fantasioso. Ha também
cantigas sobre questdes politicas e morais. As cantigas de natureza religiosa,
caracteristicas do norte da Franga, ou seja, dos troveiros, comecam a surgir
apenas no século XIII. Muitas cantigas de troveiros tém refraos, versos ou pares
de versos que se repetem durante o texto que, em geral, implicam a repeti¢ao da
frase musical correspondente. O refrao era um elemento estrutural importante.
Acredita-se que as cantigas com refraos se originam de cantigas com danga.
Na maioria das cantigas dos trovadores, o poema tem uma organiza¢ao mais
complexa do que a melodia (GROUT; PALISCA, 2007).
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Raimbaut de Vaqueiras fol um trovador da Provenca, do castelo de Vaqueiras.
Raimbaut viveu no século XII e a cangcéo Kalenda Maya, um tipo de danga medieval muito
antiga, é sua. Ouga a cangado em: <https://youtube/MZpuzbbcbJU>.
Acompanhe a partitura, letra e traduc¢do desta cangéo a seguir.

FIGURA 34 — KALENDA MAYA (CANCAO DE TROVADOR) DE RAIMBAUT DE VAQUEIRAS

Kalenda Maya
_ Trobadoresc
o= |50

Kony de Grallers Raimbaut de Vaqueiras, s XII

Tarota Do

FONTE: <https://goo.gl/Nskj9N>. Acesso em: 23 set. 2018.



Kalenda maya

Ni fuelhs de faya

Ni chanz d'auzelh
Ni flors de glaya
Non es que’m playa,
Pros domna guaya,
Tro qu'un ysnelh
Messatgier aya

Del vostre belh

Cors, que’m retraya
Plazer novelh
Qu’Amors m'atraya
E jaya, E‘'mtraya

Vas vos, Donna veraya,
E chaya De playa
‘Lgelos

Ans que’'m n'estraya.

No més de maio

Nem folhas de faia
Nem o canto dos passaros
Nem as flores dos lirios
Me causam prazer,
Graciosa dama,

Até que eu receba

Uma mensagem

De sua bela presenca
Isso me provoca

Um prazer renovado
Que me traz amor

E alegria, e me leva

A v0s, 6 vera Dama

E que morra de chagas
O ciumento,

Antes que eu me va.

FONTE: HOLLER (2005, p. 45)

Foram trovadores Bertran de Born, Guiraut de Broneilh, Arnaud Daniel
e Foulques de Marselha. Um dos mais conhecidos trovadores foi Bernard de
Ventadour, de familia simples, famoso por seu talento, escreveu uma grande
quantidade de cantigas que figuram em vdarios manuscritos, os cancioneiros.
Algumas mulheres também exerceram a atividade, a mais famosa delas foi
a Condessa de Die, Beatriz. Ja entre os troveiros do norte estdo Maria de
Champagne e Aélis de Blois, Chrétin de Troyes e Gacé Brule. O trovadorismo
medieval favoreceu a criagao de um repertdrio vasto e diversificado. Foi por meio
dos trovadores que o Renascimento conheceu formas musicais como baladas,
sonetos e cangdes. Quando a polifonia comegou a crescer, a pratica monofonica
dos trovadores perdeu a importancia, desaparecendo. O fim do trovadorismo
aconteceu com a morte de Adam de la Halle e Rei Venceslau II, da Boémia,
importantes trovadores.
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Adam de la Halle € considerado o ultimo e 0 maior de todos os troveiros,
nascido em Arras, na regido de Artois, chegou a corte de Carlos de Anjou, em Napoles, por
volta de 1282, no rescaldo das Vésperas da Sicilia. Napoles assistiu a primeira encenagao do Le
Jjeu de Robin et de Marion, uma espécie de pegca com musica alternando partes de monodias
e polifénicas e narrando como a jovem pastora Marion permaneceu fiel a seu prometido
Robin, resistindo a um cavaleiro que demonstrava mais interesse nela do que no falcédo que
ele estava perseguindo. Vocé pode ver esta pega musical executada pelo grupo Micrologus
aqui: <https://youtube/UCIx07t14jw>.

Le jeu de Robin et de Marion € um rondd monofdnico com a forma ABaabAB, cada letra
corresponde a uma frase musical diferente, as maiusculas sdo cantadas pelo coro e as
minusculas sdo cantadas solo.
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Ouca um exemplo de composicdo da Condessa de Die Beatriz, intitulada A
chantar m'er de so qu'ieu non volria, cantado por Montserrat Figueras, acompanhado pelo
conjunto Hesperion XX, dirigido por Jordi Savall: <https://youtube/5Zah4VWPINE>.

4.3 MINNESINGER

Os trovadores franceses foram o modelo de uma escola alema de poetas-
compositores nobres, os minnesinger. O amor (minne) que cantavam nas suas
cangoOes era mais abstrato que o amor dos trovadores e tinha um viés religioso. A
musica € mais sobria, algumas melodias utilizam-se de modos da Igreja, enquanto
outras tendem para a tonalidade maior e a maioria das cangOes era cantada em
compasso ternario. As cangdes estroficas eram comuns, assim como na Franga,
mas as melodias tinham uma organizagao mais rigida através da repeticao de
frases melddicas. Nas cantigas dos minnelieder, a melodia € mais complexa que os
textos, que incluem temas sobre o esplendor e a frescura da primavera, cantigas de
alvorada ou cantigas de vigilia (wachterlieder), cantadas pelo amigo que avisa aos
amantes quando a alvorada se aproxima. Tanto franceses e alemaes escreveram
cantigas de devocao religiosa, inspiradas, muitas vezes, pelas Cruzadas (GROUT;
PALISCA, 2007).

Na Franga, a partir do século XIII, a arte dos troveiros passou a ser mais
cultivada por burgueses cultos do que por nobres, como em tempos anteriores. Na
Alemanha isso também ocorreu a partir dos séculos XIV, XV e XVI; os sucessores

dos minnesinger foram os meistersinger, dignos mercadores e artesdaos das cidades
alemas (GROUT; PALISCA, 2007).
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As formas de vida e organizacao dos meistersinger foram retratados por Wagner
em sua obra opera Die Mejstersinger von Nurnberg (Os Mestres Cantores de Nuremberg), que
estreou em 21 junho de 1868. O herdi desta Opera fol um meistersinger que viveu no século
XVI. Ouca a Opera inteira cantada por Theo Adam, René Kollo, Geraint Evans, Peter Schreier,
Helen Donath, Ruth Hesse e gravada por Staatskapelle Dresden e o Chorus of the Staatsoper
Dresden, conduzidos por Herbert von Karajan em 1970: <https://youtu.be/JKG8ZXEOQdWE>.




A arte dos meistersinger estava tao cheia de regras rigidas que sua musica
parece inexpressiva quando comparada com a dos minnesinger. A corporagao dos
meistersinger foi dissolvida apenas no século XIX. Além das cantigas seculares
monofdnicas, houve muitas cangdes religiosas monofdnicas que nao eram para ser
cantadas na igreja, eram expressoes da piedade individual, com textos em lingua
vernacula e um idioma melddico que deriva tanto do cantochao eclesiastico como
das cangoes populares (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouga a cangéo Under der linden, de Walther von der Vogelweide, em: <https:/
youtu.be/yzXv7I-Zav8>.
E a cancéo Hofton de Konrad von Wurzburg em: <https://youtu.be/4rA3KLEXEUA>.

4.4 GOLIARDOS

As mais antigas musicas que se conservam até hoje sao cangdes com textos
latinos, as cangdes monofonicas dos goliardos dos séculos XI e XII. Os goliardos
eram estudantes ou clérigos pobres que, desamparados pela Igreja, tornavam-
se itinerantes. Perambulavam pelas tavernas, portas das universidades e lugares
publicos, cantando e declamando poemas satiricos. Eram mal vistos pelas pessoas,
satirizavam a ordem e o seu proprio modo de vida, os abusos e a corrupgao da
Igreja e enalteciam o amor, a natureza, a juventude e o vinho (GROUT; PALISCA,
2007). Os goliardos surgem no século XII quando acontece um renascimento
econdmico e social, alterando o imobilismo dos séculos anteriores, sdo jovens
intelectuais que, por sua condigdo econdmica e social, ndo podem tornar-se
professores das universidades medievais, ou prosseguir seus estudos.

A poesia goliardesca nado era feita para divertir o publico, o latim era
rebuscado e a satira, intelectual. Eram autores anonimos, em sua maioria, clérigos,
estudantes de retorica e apreciadores da leitura dos cldssicos. Um exemplo
de poesia goliarda que sobreviveu ao tempo é o Cddex Buranus, conhecido
como Carmina Burana (Cangdes de Benediktbeuren), descoberto na Abadia de
mesmo nome. O Cddex Burana, escrito em 1230, é composto por 254 poemas que
abordam temas diversos, como cang¢des zombeteiras, cancdes de amor, cangdes
sobre bebidas e duas pegas teatrais. Estao escritos em latim e alemdo medievais,
alguns versos misturam latim, alemao e palavras em provengal, o francés antigo
(GROUT; PALISCA, 2007).
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traducéo:

Bacche, bene venies gratus et optatus,
Per quem noster animus fit letificatus.

Istud vinum, bonum vinum,
Vinum generosum,
Reddit virum curialem, probum, animosum.

Hec sunt vasa regia quibus spoliatur
lerusalem et regalis Babylon ditatur

Bacchus fortis superans pectora virorum
In amorem concitat animos eorum.
Bacchus sepe visitans mulierum genus
Facit eas subditas tibi, o tu Venus!

Bacchus venas penetrans calido liquore
Facit eas igneas Veneris ardore.

Bacchus lenis leniens curas et dolores
Confert iocum, gaudia, risus et amores.

Bacchus mentem femine solet hic lenire
Cogit eam citius viro consentire.

Aqua prosus coltum nequit impetrare
Bacchus illam facile solet expugnare

Bacchus numen faciens hominem iocundum,
Reddit eum pariter doctum et facundum.

Bacche, deus inclite, omnes hic astantes
Leti sumus munera tua prelibantes.

Omnes tibl canimus maxima preconia,
Te laudantes merito tempora per omnia

Uma das cancdes presentes no Cddex é Istud vinum bonum, veja a letra e

Baco, és bem-vindo, grato e esperado
Por ti se alegra nosso espirito

Este vinho € bom e generoso
Converte o bom cortesdo em um homem
valoroso

Estes sdo os calices reais roubados
De Jerusalém e trazidos desde a Babilonia

Baco invade com forca o peito dos homens,
€ arrasta seus animos para © amor.

Baco visita com frequéncia as mulheres, e faz
delas tuas suditas, 0 Vénus!

Baco penetra nas veias com seu licor calido,
e as inflama com o ardor de Vénus.

Suave Baco, tu suavizas penas e dores; e traz
a0 jJOgo prazer, risos € amaores.

Baco abranda a alma feminina, e faz com
que elas se submetam mais facilmente aos
homens.

A 4gua ndo favorece o coito, mas Baco o
obtém facilmente.

Baco ¢é o deus que faz 0 homem feliz,
E o torna douto e sabio.

Divino e ilustre Baco, todos presentes por
teus dons felizes brindamos.

Todos te entoamos 0s melhores hinos, e te
louvamos com justica por todos 0s tempos.

S
DICAS
L}
i

Ouga essa cangdo executada pelo grupo Artefactum no album De la Taberna
a La Corte, em: <https://youtu.be/QBWsnxell9w>.
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TOPICO 3 | MUSICA NA IDADE MEDIA

O Cddex foi descoberto em 1807 e, em 1936, o compositor Carl Orff musicou
24 dos versos do Codex e langou a Cantata Profana Carmina Burana, organizada
em uma sequéncia narrativa descrita como cangdes seculares para solistas e
coral, acompanhados por instrumentos. Essa obra estreou em 1937 na cidade
de Frankfurt e é uma parabola da vida dos humanos exposta constantemente as
mudangas. Essa é a inica producao artistica da Alemanha nazista que permanece
conhecida e executada até os dias atuais.

FIGURA 35 — CODEX BURANUS (CARMINA BURANA)
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FONTE: <https://goo.gl/PI7ASqg>. Acesso em: 21 set. 2018.

Ouca Carmina Burana na interpretacdo de de Seiji Ozawa (1989) com a
orquestra Filarménica de Berlim em: < https://youtube/Cndg8uSwjpl>.
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5 MUSICA INSTRUMENTAL E SEUS INSTRUMENTOS

Na alta Idade Média a musica instrumental estava associada ao canto ou a
danga. As dangas na Idade Média sdao acompanhadas por can¢des monofdnicas e
também musica instrumental. As formas mais populares de danca medieval eram:

* Estampie: provavelmente uma danga sapateada com vérios exemplos ingleses
e continentais dos séculos XIII e XIV, as vezes monofonica, as vezes polifdnica,
em vdarias se¢des que se repetem. As Estampie sdo os mais antigos exemplos
conhecidos de um repertdrio instrumental que remonta a uma época muito
anterior ao século XIIL
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Ouca a execucgdo de um Estampie intitulado La seconde Estampie Royale,
executado por Jordi Savall em: <https://youtu.be/TgZUNDyfqls>.

e Saltarello: danca saltitante, popular entre as cortes medievais e renascentistas
italianas. O Saltarello é atualmente a danga dos camponeses da Italia central,
porém no século XVI, era dangada por toda a Europa ocidental. Era a danga
final nos bailes burgueses e camponeses.
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Veja a execucdo de um Saltarello em: <https://youtu.be/PWMyb1UtIZE>.

¢ Carola: Danga realizada por um grupo de dangarinos de maos dadas e em
circulos. E o estilo mais documentado de danca na Idade Média, desde os
séculos XII e XIII. Era dangada ao som de cantos gregorianos e ritmada com
tambores e tamborins. Dangada apenas em ocasides nao religiosas.
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Veja a execucéo de uma Carola em: <https://youtu.be/dCFZgF39rKUs>.




¢ Tarantella: Danga popular entre os séculos XIV e XV na regido da Campania,
Italia, seu nome provém de Taranto, cidade da regido da Puglia, no sul da Italia.
Consiste na troca rapida de casais enquanto o ritmo aumenta progressivamente.
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| Veja a execucgdo de uma Tarantella em: <https://youtu.be/CM-B_KL3PFI>.

A Idade Média absorve todo o instrumental da Antiguidade, mas nao h3,
nessa época, a inten¢ao de aprimorar os instrumentos musicais, nem preocupagao
em se estabelecer normas e regras para a construcao deles. Por isso, “as diferentes
formas em que aparecem os distintos tipos de instrumentos, bem como a falta
de uniformidade na sua denominag¢ao” (MICHELS, 2003, p. 227). Assim, Candé
(1994) afirma que a iconografia é a tinica fonte fiel de informacao para o estudo e
conhecimento dos instrumentos musicais da Idade Média.

A lira é um exemplo de instrumento da antiguidade que continuou a ser
usado na Idade Média, mas a harpa é o mais antigo e caracteristico instrumento
medieval. Trazido para o continente da Irlanda e da Gra-Bretanha antes do século
IX. O principal instrumento medieval de corda friccionada era a vielle, também
chamado também de fiedel, entre outros nomes, com variados tamanhos e formas,
é o protétipo da viola do Renascimento e do moderno violino. E o instrumento
com que mais vezes sao representados os jograis e com o qual realizavam o
acompanhamento do seu canto e recitagao (GROUT; PALISCA, 2007).

Outro instrumento de cordas era o organistrum, descrito como uma vielle
de trés cordas tocadas com uma roda giratoria acionada por uma manivela, sendo
as cordas premidas, nao pelos dedos, mas por teclas. Na alta Idade Média, o
organistrum era um instrumento de grandes dimensoes que necessitava de dois
executantes, era usado nas igrejas e, a partir do século XIII, tornou-se menor e
dele descendeu a moderna sanfona (GROUT; PALISCA, 2007).

Outro instrumento utilizado na Idade Média é o saltério, uma espécie
de citara que é tocada dedilhando e percutindo as cordas, é o antepassado do
cravo e do clavicordio. O alatde foi trazido para a Peninsula Ibérica no século IX
pelos conquistadores 4rabes, mas o seu uso s6 se divulgou no resto da Europa
pouco antes do Renascimento. Havia flautas, retas e transversais, e charamelas,
instrumentos de sopro da familia do oboé. As trombetas eram usadas apenas
pela nobreza e o instrumento popular universal era a gaita de foles. Os tambores
comegcaram a ser usados no século XII com o objetivo de marcar o tempo do canto
e da danga (GROUT; PALISCA, 2007).



Na Idade Média havia, além dos grandes o6rgaos das igrejas, drgaos
de menores dimensdes, o portativo e o positivo. O drgao portatil era pequeno
para ser transportado (portatum) e, as vezes, era suspenso com uma correia ao
pescogo do tocador; tinha uma fileira de tubos, e as teclas eram tocadas pela mao
direita enquanto a esquerda acionava o fole. O érgao positivo também podia ser
transportado, mas tinha de ser colocado em uma mesa para ser tocado e requeria
mais uma pessoa para acionar o fole (GROUT; PALISCA, 2007).

Os instrumentos, em sua maioria, chegavam a Europa pela Asia, através
de Bizancio, ou dos arabes do norte da Africa e da Espanha. A nomenclatura é
variada e enganosa, além de descri¢does imprecisas (GROUT; PALISCA, 2007).

A partir do século XII, os compositores dedicaram-se a polifonia. Can¢des
monofdnicas dos trovadores e troveiros eram a expressao artistica da aristocracia
feudal; eram a obra de musicos amadores talentosos e ndo compositores
profissionais. O mesmo acontecia com as minnelieder, escritas por amadores e
conservadoras no estilo e no idioma. A musica monofonica, cantigas e dangas,
continuou a ser interpretada até o final do século XIII (GROUT; PALISCA, 2007).

6 POLIFONIA

Como vimos, a polifonia comegou a substituir a monofonia a partir do
século XI, em que comegou a surgir um novo sistema musical. Nos primeiros anos
da Idade Média, absorveu-se todo o material da Antiguidade e do Oriente, depois
esse material foi sistematizado, codificado e disseminado por toda a Europa
ocidental. As composigOes sacras polifonicas até o século XVI incorporaram o
cantochdo, assim como outros materiais de diversas origens. Porém, a polifonia
comecou a desenvolver-se independentemente dessas herancas e da Igreja.
A polifonia primitiva era realizada pela duplicagio da melodia principal em
intervalos de tercas; quartas ou quintas, isso ocorria a0 mesmo tempo do uso de
heterofonia sobre a melodia principal (GROUT; PALISCA, 2007). No século XVI,
os compositores descobriram novos dominios de expressao e inventaram novas
técnicas (GROUT; PALISCA, 2007).

6.1 ORCANUM PRIMITIVO

O termo organum refere-se ao estilo em que a voz mais grave mantém
notas longas e quando, no final do século XII, ambas as vozes passaram a mover-
se em um ritmo semelhante, o termo utilizado foi descante. A palavra organum foi
adquirindo novos sentidos e, as vezes, € usada como termo genérico, englobando
toda a musica polifonica baseada no cantochao, até cerca de meados do século
XIIL; e também era usada como nome de um tipo de composicao, organum também
¢ o termo latino para todo e qualquer instrumento musical, especialmente o drgao
(GROUT; PALISCA, 2007).



Considerado o inicio da polifonia vocal medieval, a primeira referéncia é
datada do século IX no tratado andénimo Musica enchiriadis (manual de musica)
e manual Scolica enchiriadis, em que descrevem formas de cantar em conjunto,
designadas pelo nome organum. Geralmente a duas vozes, chamada de organum
duplum. A forma mais antiga de organum é chamado de organum paralelo em que
uma voz, a vox principalis, é duplicada a quinta ou a quarta inferior por uma
segunda voz, chamada de vox organalis; qualquer uma das vozes, ou as duas,
podem ainda ser duplicadas a oitava.

FIGURA 36 — ORGANUM PARALELO DUPLICADA A 42 INFERIOR
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FONTE: <http://cmapspublic.ihmc.us/rid=1PHSW2V2W-W777X2-2ND1/parallel.organum.png>.
Acesso em: 23 set. 2018.

Ouca um organum paralelo em: <https://youtu.be/QH71sxmGOWY>.

No século XI surge o organum livre, em que a vox organalis, além do
movimento paralelo, realizava um movimento contrario ou obliquo a wvox
principalis, nesta espécie de organum, a vox organalis aparece escrita sobre a vox
principalis. Porém, o organum livre manteve o sistema de escrita de nota-contra-
nota do organum paralelo.

FIGURA 37 = ORGANUM LIVRE E SEUS MOVIMENTOS

Vox organalis

= lgej—.::.:;'—’-

» , —_—

g“ obhql‘lO ‘ go\mw paralelo
Vox principalis I —
%‘ Inter- _L'I._'_
valos

I

5 8 5 1 4 4 4 1 1 5 8 11 8 8 4 1 8 5 8

FONTE: <https://goo.gl/EyCBw7>. Acesso em: 24 set. 2018



| Ouca um organum livre em: <https://youtu.be/HtoO4ub-G3Y>.

6.2 ORCANUM MELISMATICO

No século XII surge o organum melismdtico ou florido, onde a vox principalis
se estendia sobre notas de longa duragdo. Nessa época a vox principalis passou
a ser chamada de tenor (tenere = manter) e, acima das notas do tenor, uma voz
aguda se movimentava livre, com notas de menor valor (melismas). Esse tipo
de organum aumentou a duragdo das pegas e retirou a voz mais grave do papel
de melodia, transformando-a numa série de notas soltas a que se sobrepdem

elaboragoes melddicas.

FIGURA 38 - ORGANUM MELISMATICO
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FONTE: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/c6/Melismatisch_organum.jpg>.

Acesso em: 24 set. 2018.
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Ouga um organum melismatico em: <https://youtube/tWEChAG3_C8>.
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6.3 MODOS RITMICOS

Nos séculos XI e XII, os compositores criaram uma notagao do ritmo
baseada em padrdes ritmicos diferentes por meio de combinagdes de notas e
de grupos de notas, ao invés de duragdes relativas fixas por meio de simbolos
diferentes, como a nossa. Esses padroes foram codificados em uma série de seis
modos ritmicos, identificados por um ntimero.

FONTE: Grout e Palisca (2007, p. 103)

Os padrodes correspondem aos pés métricos da poesia francesa e latina,
I — troqueu, II jambico, o III — ao dactilo, IV — ao anapesto, V — espondeu, VI
— pirrico. Os modos I e V eram os mais usados, II e III eram também comuns,
o VI surge como uma fragmentagao do I ou do II, o IV é bastante raro. A base
do sistema de modos ritmicos era a unidade tripla de medida que era chamada
de perfeita, permitia que qualquer modo fosse combinado com qualquer outro
(GROUT; PALISCA, 2007).

6.4 ORCANUM DE NOTRE DAME

O sistema dos modos e sua notagao foram se desenvolvendo ao longo dos
séculos XII e XIII com o objetivo de satisfazer as necessidades de uma escola de
compositores polifonicos da Franga, a Escola de Notre Dame. Dois compositores
desta escola se destacaram, considerados os primeiros compositores de polifonia,
Léonin (c.1159 — c.1201) e Pérotin (c.1170 — ¢.1236). A composicao polifonica dos
séculos XII até XIV desenvolveu-se no Norte da Franca e irradiou-se para outras
zonas da Europa (GROUT; PALISCA, 2007).

Trés estilos de composicao foram representados na Escola de Notre Dame:
o organum, o conductus e o motete. Uma das caracteristicas do estilo de Léonin era
justaposicao de elementos antigos enovos, alternando e contrastando passagens de
organum do tipo melismatico com ritmo mais animado das clausulas de descante.
Durante o século XII, o organum duplum foi sendo substituido e abandonado pelo
descante, e surgindo uma nova forma, o motete (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouca um organum duplum de Léonin (Codex Manesse) em: <https://youtu.
be/OUOKHTHDKAA>.

Pérotin continuou o trabalho de Léonin, porém o tenor do organum de
Pérotin era estruturado de forma caracteristica, com uma série de motivos ritmicos
idénticos e reiterados, correspondendo ao quinto ou ao terceiro modo ritmico.
Além disso, a melodia do tenor no estilo de Pérotin era, em geral, composta por
notas mais breves do que os tenores de Léonin. A inovagao de Pérotin e seus
contemporaneos foi a mudancga de organum de duas vozes para trés, quatro. A
segunda voz, como vimos, era chamada de duplum, a terceira e quarta, por sua
vez, triplum e quadruplum. Dessa forma, um organum a trés vozes era chamado de
organum friplum e um organum a quatro vozes, organum qradruplum. O organum
triplum tornou-se comum na época de Pérotin e continuou por muito tempo
(GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouca um organum triplum de Pérotin (Pascha nostrum immolatus) em:
<https://youtu.be/ba5LX{760D8>.

6.5 CONDUCTUS POLIFONICO

O conductus é um tipo de cancao medieval de duas a quatro vozes com
texto de conteudo sacro, porém nao litargico, ou seja, ndo se baseava no cantus
firmus de missas ou oficios. Depois, também passou a ter contetdo profano. Todas
as vozes cantam o mesmo texto e realizam o mesmo ritmo (CAVINI, 2011). A letra
era quase sempre de forma silabica e a voz do tenor nao provinha de um cantico
eclesidstico ou de qualquer fonte preexistente, era muitas vezes composto de novo
servindo de cantus firmus para uma determinada composicao. O conductus é uma
das primeiras expressdes da historia da musica ocidental de uma obra polifonica
inteiramente original (GROUT; PALISCA, 2007). O conductus e o organum foram
suplantados no final do século XIII pelo motete.



Ouca um conductus em: <https://youtube/0-wrlUexIRXg>.

6.6 MOTETE

Léonin colocou nos seus organa partes diferentes (chamadas de clausulas)
em estilo de descante. A partir disso, Pérotin e outros compositores criaram
cldusulas de descante, muitas como alternativas ou substitutas para as de Léonin
e outros compositores antigos. Com o tempo, as clausulas destacaram-se dos
longos organa de que faziam parte e passaram a ser composi¢des separadas
(GROUT; PALISCA, 2007).

A palavra motete vem do francés mot (palavra) ou motet (verso, estribilho).
E o género principal da Ars Antiqua, que originou-se no século XIII a partir da
pratica de Pérotin e seus contemporaneos em acrescentar um novo texto a voz
ou vozes superiores. As vezes, as vozes superiores tinham textos diferentes que
eram sacros e em latim, inicialmente, depois tornaram-se seculares e franceses a
medida que se distanciavam da Igreja e da liturgia. Os motetes eram cantados
por solistas com acompanhamento instrumental. Conforme o niimero de vozes,
a designacdo era diferente: motete simples (duas vozes, tenor e duplum, com
texto em latim ou francés); motete duplo (trés vozes, tenor, motetus e triplum, com
textos diferentes para as duas vozes superiores; latim, francés ou misto); motete
triplo (quatro vozes, com quadruplum, com textos diferentes para as trés vozes
superiores; latim, francés ou misto) e motetus-conductus (trés ou quatro vozes,
textos e ritmos iguais) (MICHELS, 2003). Os motetes sao, na maioria, andnimos.
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Ouga um motete (Pucelete bele, Je languis, Domino) em: <https://youtu.be/
| LQAbwt2sRpQ->.




6./ HOQUETO

Hoqueto, estritamente, define uma técnica, mais que uma forma. No
hoqueto a melodia € interrompida por pausas, em que as notas ausentes sao
cantadas por outras vozes, repartindo a melodia em diversas vozes (GROUT;
PALISCA, 2007). A alternancia entre as vozes ocorre tao rapidamente e de nota para
nota que “[...] se interpretou a palavra hoqueto como correspondendo a palavra
‘solugo” em francés [...]” (MICHELS, 2003, p. 209). As pecas em que o hoqueto era
usado com maior énfase recebiam o nome de hoqueto. As composi¢des podiam
ser vocais ou instrumentais, o hoqueto instrumental é mais rapido. Geralmente
as duas vozes superiores realizam o hoqueto, que tem como base um tenor em
ritmo regular. Durante o século XIII o hoqueto passa a ser considerado um género
musical, e ndao mais uma técnica de composicao.

O periodo do século XII ao século XIII é designado pelo nome de Ars
Antiqua ou arte antiga. A expressao Ars Antiqua foi empregada por escritores
franceses no século XIX para separa-la da recém-criada Ars Nowva (arte nova). E
marcada pelo rapido desenvolvimento da polifonia e pelo nascimento de trés
tipos de composicao polifonica, o organum e o conductus, no periodo da Escola
de Notre Dame, até aproximadamente 1250, e o motete na segunda metade do
século XIII. A Ars Antiqua se confunde com a Escola de Notre Dame, ja que todos
0s compositores da época utilizavam os mesmos géneros musicais. Em 1163
iniciou a construcao da catedral de Notre Dame e Paris tornou-se um centro
musical. A musica polifdnica desenvolveu-se com os compositores que atuavam
junto a Catedral de Notre Dame. Eles utilizavam uma nota¢ao musical refinada,
grafavam inclusive o ritmo e iniciaram a notagao mensuravel, inexistente até essa
data (CAVINI, 2011).

As principais realizagdes técnicas foram a codificagao do sistema ritmico
modal e a invengao de um novo tipo de notagdo para o ritmo mensuravel. A
musica era objetiva, os compositores visavam um equilibrio dos elementos
musicais em uma estrutura formal, vemos isso na adesao ao sistema dos modos
ritmicos com agrupamento terndrio dos tempos, independéncia do cantochao
como base, ambito limitado de melodias, textura linear, uso de harmonia por
quintas e oitavas, secundarizacdo do apelo puramente sensual da musica
(GROUT; PALISCA, 2007).

No inicio do século XII quase toda a musica polifénica era sacra, ao final,
ja se escreviam musicas polifonicas tanto para textos sagrados quanto para
profanos. No final do século XIII comega o enfraquecimento dos modos ritmicos,
o tenor de cantochao é relegado a uma funcdo formal, o triplum torna-se solista,
contrapondo-se as vozes graves. Inicia-se um novo estilo musical, uma nova
forma de compor (GROUT; PALISCA, 2007).



LEITURA COMPLEMENTAR

HILDEGARD VON BINGEN -A FEMINISTA DA IDADE MEDIA

Como em todas as igrejas do povo de Deus, as mulheres estejam caladas
nas igrejas; porque nao lhes ¢ permitido falar; mas estejam submissas como
também ordena a lei. Se quiserem aprender alguma coisa, perguntem em casa a
seus maridos, porque € indecoroso para a mulher falar na igreja.

O trecho acima faz parte do capitulo XIV, da Primeira Epistola de Sao
Paulo aos Corintios. Essas palavras, bem como outras correntes similares de
pensamento, fizeram com que a sociedade restringisse a manifestagao criativa e
a atividade profissional das mulheres durante centenas, senao milhares de anos.
Isso explica a auséncia do ente feminino no mundo da criagdo musical e das artes
em geral. Quando muito, elas podiam aprender a tocar um instrumento para
distrairem os maridos e eventuais convidados.

Até a arte do canto em publico lhes estava vedada. Os papéis femininos
nas operas ficavam reservados aos castrati, que os interpretavam a perfeigao.

Nos anos noventa fui descobrir a historia da primeira mulher que rompeu
esses preceitos e tornou-se a precursora do feminismo. Numa viagem entre
Stuttgart e Colonia, me hospedei na pequena cidade de Bingen, as margens do
Reno. Comprei na recepgao do hotel uma pequena brochura que detalhava as
atragoOes turisticas e histdricas da regiao.

La encontrei um capitulo dedicado a Hildegard von Bingen (1098-1179).
Seu pai, o barao Hildebert von Bermersheim, encaminhou-a para estudar e seguir
a vida monacal em um convento da regiao. Aos 38 anos ela tornou-se abadessa e
contrariando a maxima de Sao Paulo que dizia: mullier taceat in ecclesiam (a mulher
se cala na Igreja), Hildegard comegou a pregar em sermoes publicos a necessidade
de reformas urgentes nos rumos da religido crista, que passava por uma fase de
degradagao.

Mulher de grande carisma e beleza fisica, substituiu a debilidade feminina
por autoridade, pregando a igualdade dos sexos. Escritora, poetisa, médica e
botanica, também se destacou como compositora. Escreveu 77 cangdes litargicas
chamadas Symphonia armonie celestium revelationum para serem executadas nos
servigos religiosos da abadia beneditina de Rupertsberg. Esta foi destruida
durante a Guerra dos Trinta anos, mas até hoje existe o convento de Eibingen,
onde Hildegard também trabalhou e viveu. Sua maior obra musical foi o oratério
dramatico Ordo Virtutum. Apesar da revolugao de costumes iniciada pela religiosa,
foi necessdria a passagem de quatro séculos para que a historia registrasse o
surgimento de duas compositoras que alcangaram a fama.



Francesca Caccini (1587-1645), nascidaem Florenga, e Barbara Strozzi (1619-
1664), natural de Veneza, representam os primdrdios da atividade profissional
das mulheres no mundo da criacdo musical. Ambas eram filhas de musicos
talentosos, que as criaram com espirito de independéncia, dando-lhes estimulo
e acesso aos estudos musicais. Francesca atingiu sucesso e reconhecimento
numa época em que rarissimas mulheres atingiam essa posi¢ao. Seu pai, Giulio
Caccini, pertencia a um grupo chamado Camerata, liderado pelo compositor
Claudio Monteverdi. Na tentativa de colocar musica no drama grego, criaram o
melodrama e a técnica dos recitativos. Foi a criagao da dpera italiana. Francesca
tornou-se excelente cantora, tocava harpa, alatde e cravo. Aos 36 anos era a mais
bem paga compositora e intérprete na corte dos Médici, sendo a primeira mulher
na histdria a compor uma Opera — La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina.

Barbara Strozzi, filha do libretista Giulio Strozzi, estudou com Francesco
Cavalli, diretor musical da Basilica de Sao Marcos. Durante sua carreira, sem
necessitar do suporte da Igreja ou o patronato de um mecenas, publicou oito
Opus, contendo 125 obras vocais. Os estudiosos da musica consideram Barbara
Strozzi como a criadora do género Cantata.

Ainda se passariam muitos anos para que outras mulheres quebrassem os
paradigmas de suas sociedades. Gragas a Elisabeth Claude Jacquet de la Guerre,
Fanny Mendelssohn, Clara Schumann e Alma Mahler, o universo feminino de
compositoras passou a crescer e a ganhar destaque.

FONTE: <https://goo.gl/2ck4Vy>. Acesso em: 16 set. 2018.



RESUMO DO TOPICO 3

Neste topico, vocé aprendeu que:

No século V as bases da musica littirgica ja estavam estabelecidas. Essa musica
foi o resultado da sintese de trés elementos: a cultura greco-romana, cultura
celta e a cultura oriental judaico-crista.

Gregorio Magno I (c.540-604) regulamentou e uniformizou os canticos
litargicos, reorganizou também a schola cantorum, e impulsionou o movimento
que culminou na adogao de um repertério uniforme de canticos em toda
cristandade.

Cantochdo, chamado também de canto plano, é o canto monofonico, entoado
em unissono. As melodias quase ndo possuem saltos, ndo ultrapassam o
ambito de uma oitava e o ritmo é baseado na acentuagdo tonica da lingua
latina. As melodias do cantochdo eram andénimas até os séculos VII e VIII, sem
acompanhamento instrumental e transmitidas oralmente.

A composi¢ao musical medieval utiliza-se da monodia, ou seja, eram
composi¢oes de uma Unica voz e a musica medieval profana e popular
praticamente perdeu-se, ja que a maioria nao foi escrita.

A mausica profana na Idade Média utilizava linguagens vulgares para que as
pessoas pudessem cantar como diversdao. A musica profana é constituida de
cangdes de amor, satiras politicas e dangas acompanhadas de instrumentos
faceis de serem transportados pelos cantores que se deslocavam de uma cidade
para outra.

Os menestréis ou jograis eram aqueles que viajavam de paldcio em paldcio,
cantavam como autores ou meros executores. Tinham uma origem social
humilde, sdo uma categoria de musicos profissionais que comega a surgir por
volta do século X.

Os trovadores eram musicos, poetas e compositores do sul da Franga.

Os troveiros eram musicos, poetas e compositores do norte da Franga,
influenciados pelos trovadores.

As cantigas de trovadores eram um pouco mais sofisticadas, com um tratamento
ritmico mais esclarecido que as dos troveiros, que eram mais bem definidas,
curtas e de facil memorizagdo, com uma conexao com o folclore francés.



Os minnesinger eram poetas-compositores alemaes que cantavam nas suas
cangdes o amor abstrato e o viés religioso. A musica é mais sobria e a maioria
das cangdes eram cantadas em compasso terndrio. A melodia é mais complexa
que os textos, que incluem temas sobre o esplendor e a frescura da primavera,
cantigas de alvorada ou cantigas de vigilia.

Os sucessores dos minnesinger foram os meistersinger, dignos mercadores
e artesaos das cidades alemds que cantavam, além das cantigas seculares
monofdnicas, cangdes religiosas monofonicas que nao eram para ser cantadas
na igreja, em lingua verndcula, e um idioma melddico que deriva tanto do
cantochao eclesidstico como das cang¢des populares.

Os goliardos eram estudantes ou clérigos pobres que, desamparados pela
Igreja, tornavam-se itinerantes. Perambulavam pelas tavernas, portas da
universidades e lugares publicos, cantando e declamando poemas satiricos.
Satirizavam a ordem e o seu proprio modo de vida, os abusos e a corrupgao da
Igreja e enalteciam o amor, a natureza, a juventude e o vinho.

Na alta Idade Média a musica instrumental estava associada ao canto ou a
dancga. As dangas na Idade Média sdo acompanhadas por can¢des monofdnicas
e musica instrumental. As formas mais populares de danga medieval eram a
Estampie, Saltarello, a Carola e a Tarantella.

A partir do século XII, os compositores dedicaram-se a polifonia.

Organum ¢ considerado o inicio da polifonia vocal medieval. Algumas
nomenclaturas e formatos sao: organum duplum, organum paralelo, organum livre,
organum melismatico.

Na Escola de Notre Dame, destacam-se Léonin (c.1159 — ¢.1201) e Pérotin
(c.1170 - c.1236).

O conductus é um tipo de can¢dao com duas a quatro vozes, texto de conteado
sacro, porém nao liturgico. Depois, também passou a ter conteudo profano.
Todas as vozes cantam o mesmo texto e realizam o mesmo ritmo.

O motete é o género principal da Ars Antiqua, as vozes possuiam textos
diferentes, sacros e latinos, no inicio, seculares e franceses apos distanciar da
Igreja e da liturgia.

No hoqueto a melodia € interrompida por pausas, em que as notas ausentes sao
cantadas por outras vozes, repartindo a melodia em diversas vozes, podiam
ser vocais ou instrumentais.



AUTOATIVIDADE

1 A criagdo de sistemas de notagao impulsionou a musica
polifénica na Idade Média. O periodo da Ars Antiqua
desenvolve-se entre 1240 e 1325 e suas formas musicais
perduram até o fim da Idade Média: o conductus, o motete
e o0 hoqueto. Um desses géneros era utilizado como cantico
de procissao, com até quatro vozes e o mesmo texto. Assinale a alternativa
CORRETA que apresenta o nome deste género musical:

a) () Conductus.
b) ( ) Moteto
c) () Hoqueto
d)( ) Rondeau
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2 “A Idade Média, com um grau de interdependéncia social
menor do que periodos posteriores, nao nos legou "artistas",
individuos que se destacassem por sua arte. Exceto por
algumas excegdes, como Giotto, a arte medieval € andnima.
Na musica, o maior nome do periodo é Guido D'Arezzo, mas
ndo por sua musica, e sim pelas suas ideias no campo da notagao musical”
(DE PAULA, 2001, p. 90). As alternativas a seguir tratam das transformagoes
e caracteristicas musicais da sociedade medieval. Analise as afirmativas e

assinale V para as afirmativas verdadeiras e F para as afirmativas falsas:
FONTE: DE PAULA, Allan. Arte e sociedade. In: Revista Vernaculo, v. 1, n. 4, 2001.

a) () O canto gregoriano consistiu na tentativa de uniformizacao de varias
praticas musicais visando a formac¢ao de uma musica liturgica padrao.

b) ( ) Os instrumentos musicais foram abolidos no canto gregoriano, devido
ao fato de sua pratica estar associada a musica paga.

c) ( ) Paralelamente a musica sacra de carater litirgico havia, ainda, no
periodo medieval, uma rica variedade de praticas musicais folcloricas,
dangas, musica para acompanhamento de rituais e musica instrumental.

d)( ) O registro da musica sacra medieval deve-se ao primeiro sistema de
impressao tipografica criado por Guttenberg.

Assinale a sequéncia CORRETA:
a)( ) V,V,V,F
b)( ) EV,V,FE
o()V,VEF
d( ) FEFEV, V.
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UNIDADE 2

HISTORJA DA MUSICA: DA IDADE
MEDIA AO RENASCIMENTO

OBJETIVOS DE APRENDIZAGEM

A partir do estudo desta unidade, vocé devera ser capaz de:

compreender o contexto social da musica no final da Idade Média;
conhecer formas musicais e compositores de destaque da Ars Nova;

compreender os diferentes panoramas musicais franceses e italianos no
século XIV;

conhecer os principais géneros da Ars Nova;

entender as diferentes geragdes de compositores franco-flamengos e suas
particularidades;

identificar a producao musical do periodo;
valorizar a importancia dos desenvolvimentos musicais do Renascimento;
identificar auditivamente algumas obras musicais do periodo renascentista;

conhecer os principais compositores do Renascimento.

PLANO DE ESTUDOS

Esta unidade esta dividida em trés topicos. No decorrer desta unidade, vocé
encontrara atividades com o objetivo de reforcar o contetido apresentado.

TOPICO 1 - MUSICA FRANCESA E ITALIANA DO SECULO XIV

TOPICO 2 - TRANSICAO E RENASCIMENTO MUSICAL

TOPICO 3 - CORRENTES MUSICAIS DO SECULO XVI
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TOPICO |

MUSICA FRANCESA E ITALIANA DO SECULO XIV

| INTRODUCAO

O século XIII distingue-se significantemente do século XIV. No século XIII
aautoridade daIgreja e a figura do Papa de Roma eram respeitados e reconhecidos
em questoes sobre fé, moral, questoes intelectuais e politicas. Ja a partir do século
XIV, a autoridade do Papa comegou a ser contestada, alguns papas foram exilados
em Avignon (Franga) em consequéncia da anarquia e tumultos que aconteceram
em Roma. As criticas ao estilo de vida, muitas vezes escandaloso e corrupto do
alto clero cresceram, assim como varios movimentos divisionistas e heréticos que
antecederam a reforma protestante (GROUT; PALISCA, 2007). Também no século
XII havia uma conciliagdo entre o divino e o humano, ja no século XIV tendia-
se a conceber a razao humana e a revelagao divina como dominios separados: A
Igreja cuidava das almas dos homens e o Estado das suas preocupacgoes terrenas,
nenhuma dessas instancias era superior a outra, o que sera a base para a separagao
da religido e da ciéncia, da Igreja e do Estado (GROUT; PALISCA, 2007).

No século XIV ocorreram também a peste negra (entre 1348-1350) e a
Guerra dos Cem Anos (1338-1453), que causaram descontentamentos urbanos
e insurrei¢des camponesas. O crescimento do poder politico da burguesia em
séculos anteriores acarretou, no século XIV, o declinio da aristocracia feudal. No
século XIV, a Franga constituiu-se de uma monarquia absoluta centralizada e a
Peninsula Italiana dividiu-se em pequenos estados rivais que primavam pela
protecao as artes e as letras (GROUT; PALISCA, 2007). E nesse periodo que
ha o florescimento da literatura e acontecem os primdrdios do humanismo, o
ressurgimento do estudo da literatura classica grega e latina, que influenciara no
Renascimento tardio (GROUT; PALISCA, 2007).

Artes, literatura e educagao se afastam das bases religiosas, aproximando-
se de aspectos humanos da existéncia. Essas mudangas foram lentas e duraveis.
Na musica a Ars Nova, ou arte nova ou nova técnica, é um termo que surgiu no
tratado escrito aproximadamente em 1322, pelo compositor e poeta Philippe
de Vitry, bispo de Meaux (1291-1361). Esse termo acabou designando o estilo
musical que imperou na Franga na primeira metade do século XIV. Em oposigao
a esse estilo havia o tedrico flamengo, escritor do livro Speculum musicae, Espelho
da Musica (aproximadamente em 1325), que defendia a “arte antiga” do final
do século XII contra as inovagdes “modernas” (GROUT; PALISCA, 2007). A Ars



Nova defendia a aceitagdo da moderna divisao bindria ou imperfeita da longa e
da breve em duas partes iguais, além da divisao terndria em trés partes iguais
ou duas desiguais; e o uso de quatro ou mais semibreves como equivalentes
a uma breve, como foi realizado nos motetes de Petrus de Cruce (GROUT;
PALISCA, 2007).

NOTA_
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Petrus de Cruce foi um compositor e tedrico francés do final do século XIII,
também chamado Pierre de la Croix. Era inovador e ousado, aumentou o numero de
semibreves subdividindo a breve de dois ou trés, de quatro para nove, e separou esses
grupos de semibreves uns dos outros por meio de um ponto de divisdo, o punctus divisionis.
Introduziu valores de notas menores que a semibreve oficialmente reconhecida. Sua
musica teve uma liberdade ritmica inigualavel e suas inovagdes foram transformadas por
compositores e tedricos do século XIV nas quatro prolacdes da Ars nova (New Catholic
Encyclopedia, 2018)

Alguns historiadores defendem a Ars Nova como uma continuidade da
Ars Antiqua, porém para Medaglia (2008) é¢ uma atividade musical do século XIV
que possui essa nomenclatura para distinguir-se do antigo movimento musical.
“A Ars Nova foi um movimento marcado pela Guerra dos Cem Anos e pela Peste
Negra, provocando para o autor a degradagao dos costumes e da cultura desses
paises” (MEDAGLIA, 2008, p. 30). E preciso esclarecer que a Ars Nova se refere a
musica realizada na Franga no século XIV, enquanto a musica realizada na Italia
¢ chamada de Trecento, como veremos a seguir.
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Para se ambientar ao Renascimento, por que nao assistir a um filme?
O filme 1492: A Conquista do Paraiso (1992) conta a trajetoria de Cristovdo Colombo, desde
a sua descoberta de que o mundo era redondo, passando por sua busca em conseguir
apoio financeiro da Coroa Espanhola para sua expedicao, o ‘descobrimento” da América, o
comportamento europeu em relacdo aos habitantes do Novo Mundo e a luta de Colombo
para colonizar um continente, chegando até a sua velhice.




2 ARS NOVA NA FRANCA

A musica profana destaca-se no século XIV. O motete, antes uma forma
sacra, ja estava secularizado antes do século XIII, ampliando essa tendéncia no
decorrer do século XIV. O poema satirico “Le Roman de Fauvel” é o documento
musical francés mais antigo do século XIV, datado de 1310 a 1314, é um manuscrito
repleto de iluminuras que contém 167 pecas de musica. Esse documento ¢ uma
antologia da musica do século XIII e inicio do século XIV (GROUT; PALISCA,
2007). Acredita-se que “Le Roman de Fauvel” foi escrito pelo clérigo da monarquia
francesa Gervais de Bus, nessa época a Franga estava sob o dominio de Philippe
IV, O Justo, que mudou a sede da Igreja de Roma para Avignon e conduziu uma
campanha de aniquila¢do da ordem dos Cavaleiros Templarios. O poema conta a
histéria de um cavalo, Fauvel, cujo nome € um acronimo para os pecados capitais
Lisonja (Flatérie), Avareza, Depravacao (Vilanie, em tempos medievais soletrado
com a letra u), Inconstancia (Variété), Inveja (Envie) e Covardia (Lascheté); além de
fauve ser uma cor que estd entre o cinza, marrom e bege.

Em Le Roman de Fauvel, a mutisica em sua maioria é monofdnica e anonima
e algumas dessas pecas sdao do final do século XII. Entre os compositores
conhecidos estdao Philippe de Vitry, Adam de la Halle e Jehannot de I’Escurel. Os
tipos de composigao sao variados, conductus, baladas, canticos, antifonas, outros
tipos de obras e, com destaque, os motetes. No século XIV, o motete tornou-se a
composicao tipica para a celebragao de solenidades importantes, eclesidsticas e
seculares, até metade do século XV.
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Poema satirico, Le Roman de Fauvel possui duas partes e teve uma verséo
retrabalhada e enriquecida em 1316 por Raoul Chaillou de Pessain, que incluiu 167 interpolacdes
musicais, formando um importante conjunto de cangdes monofénicas e polifénicas, em
grande parte andnimas. Uma dessas pegas € Floret Fex Favellea, que vocé pode escutar no
seguinte endereco: <https://youtu.be/jzFSWEXAgGXQ>.




UNIDADE 2 | HISTORIA DA MUSICA: DA IDADE MEDIA AO RENASCIMENTO
FIGURA 1 - LE ROMAN FAUVEL
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FONTE: <http://i42.servimg.com/u/f42/12/92/42/38/6port490 jpg>. Acesso em:04 fev. 2019.

2.1 PHILIPPE DE VITRY E A NOTACAO

Também conhecido como Phillipus De Vitriaco (1291-1361), viveu na
Franga, foi poeta, fildsofo, critico, tedrico da musica, cantor, compositor e bispo. Foi
considerado um importante intelectual de seu tempo e, como vimos, foi o autor do
tratado de musica Ars Nowa (c.1320), que abordou os aspectos tedricos da musica
francesa na primeira metade do século XIV, explicou novas teorias da notacao
mensural, o uso de notas “coloridas” e a introdugao de simbolos de duracao ao
novo sistema notacional (ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2018).

O tratado de Vitry ndo ¢ uma compilacao de possibilidades tedricas, mas
explica a pratica comum entre os compositores na época. A novaideia ritmica é um
desenvolvimento do que ja acontecia na Ars Antiqua, em que a ritmica modal foi
sendo substituida pela ritmica mensurada, baseada na subdivisao proporcional
dos valores das notas e pausas. Na Ars Antiqua as figuras eram divididas em trés
partes iguais, assim como a divina trindade, em que a longa valia trés breves,
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a breve valia trés semibreves, e a semibreve valia trés seminimas. Na Ars Nova
estabeleceu-se 0 Modo Perfeito e 0 Modo Imperfeito. No Modo Perfeito, em que a
longa valia trés breves, e 0 Modo Imperfeito, em que a longa valia duas breves. O
Tempo Perfeito, onde a breve valia trés semibreves, e 0 Tempo Imperfeito, onde a
breve valia duas semibreves. Na Prolagao Perfeita a semibreve valia trés minimas
e na Prolacdo Imperfeita a semibreve valia duas minimas. Os termos Modo,
Tempo e Prolac¢do sao utilizados na época apenas como uma nomenclatura para
subdivisdao da longa, breve e semibreve, respectivamente, nao tendo o mesmo
significado dos termos atualmente.

FIGURA 2 = NOTACAO NA ARS NOVA

Notacao Ars Nova Equivalente moderno
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FONTE: <https://goo.gl/72NGCX>. Acesso em: 22 out. 2018.

A indicagao da perfeicao ou imperfeicdo do Modo, do Tempo ou da
Prolagao era realizada por um complexo sistema de sinais no inicio da partitura
e foi nessa época que surgiu o ponto para indicar a subdivisibilidade em trés,
ficando por vezes conhecido como o “ponto de perfei¢ao”, sendo que o ponto
aparecia na armadura de clave e ndo depois da nota, como atualmente. Com
o decorrer do tempo, abandonaram-se os sinais originais para indicar o modo
perfeito e imperfeito, utilizando-se sinais simplificados para o tempo e prolagao,
o circulo indicava o tempo perfeito e um semicirculo, o tempo imperfeito; um
ponto dentro do circulo ou semicirculo indicava a prolagao maior e a auséncia
de um ponto a prolagao menor (GROUT; PALISCA, 2007), como ¢é possivel ver
a seguir:



FIGURA 3 — SINAIS DE TEMPO E PROLACAO
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FONTE: <http://www.emusicarte.es/plugins/ckfinder/userfiles/1/images/compases-ars-nova.
jpg>. Acesso em: 22 out. 2018.
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QUADRO 1 - ARS NOVA - SINAIS DE MENSURACAO

Modo Divisao da Longa

Tempo Divisao da Breve

- Divisao da Semibreve
Prolacao

Maior e Menor

FONTE: A autora.

Outra forma utilizada para indicar a mudanga de perfeito para imperfeito
era o uso de cores diferentes. O vermelho era a cor mais usual e as cores eram
utilizadas para sinalizar que as notas deviam ser cantadas com metade, ou
outra fracao do seu valor normal, entre outros fins (GROUT; PALISCA, 2007). A
maior parte da produc¢ao musical de Vitry perdeu-se e as pecas existentes foram
publicadas por Leo Schrade em Polyphonic Music of the 14th Century, vol. 1, em
1956 (ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA, 2018).



| MUSICA FRANCESA E ITALIANA DO SECULO XIV

FIGURA 4 = NOTACAO NA ARS NOVA
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FONTE: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d7/Eton_Choirbook.jpg>.
Acesso em: 04 fev. 2019.

Nota: Eton Choirbook, Englaterra, cerca de 1490, do livro John Brown: Music of

the Eton Choirbook.
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O repertorio de Vitry perdeu-se e é dificil determinar quais pecas musicais
realmente pertencem a ele, ja que no século XIV a maioria das musicas era transmitida
anonimamente. Dessa forma, ouga Vos quid admiramini, de Philippe De Vitry, executada
pelo The Orlando Consort em: <https://youtu be/tiz2Mtj__al>

Philippe De Vitry foi um dos primeiros a utilizar o motete isorritmico. O
motete isorritmico (mesmo ritmo) é um estilo de composigao polifonica, como o
motete. Porém, no isorritmico surgem novos padroes ritmicos denominados talea
e padroes melddicos, denominados color. Portanto, taleas sao estruturas ritmicas
repetidas em duas ou mais partes da musica e colores sao estruturas melddicas
repetidas na musica. No motete isorritmico, o tenor era construido baseado na
repeticao de intervalos melddicos (color) e estrutura ritmica (talea), combinadas
de diferentes maneiras e repetidas ao longo da peca musical. As repetigdes da
color ndo obrigatoriamente coincidiam com as da talea. Outras vozes também
podiam ser escritas em isorritmo, sendo denominado como pan-isorritmia.
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O motete Nuper rosarum flores, composto por Guillaume Dufay entre o final
de 1435 e o inicio de 1436, € construido sobre o tenor gregoriano Terribilis est locus iste. O
motete € um dos exemplos tipicos da musica flamenga construida sobre padrdes geometricos
rigorosos, baseados em relagdes numericas predeterminadas. Ainda € incerto se as relagdes
numeéricas usadas por Dufay sdo independentes ou se derivam diretamente das relacdes
da Catedral de Florenca ou das relagdes da cupula de Brunelleschi. Porém, a sequéncia de
numeros € a base da estrutura geral da musica, dividida em quatro secdes, cujas duracdes
correspondem a uma sequéncia 6-4-2-3. A primelira apresentacdo do motete foi realizada
durante a celebracéo da consagragcao da Catedral de Florenca, dedicada a Santa Maria del
Fiore, ocorrida em 25 de marco de 1436 pelo Papa Eugénio 1V (Trachtenberg, 2001). Ouca
esse motete em uma gravacdo do grupo Huelgas Ensemble presente no alboum Guillaume
Dufay: O Gemma Lux de 2000: <https://youtube/POyzTTwAj5U>.

FIGURA 5 - MOTETE ISORRITMICO — GUILLAUME DUFAY — NUPER ROSARUM FLORES
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FONTE: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dufay_Nuper_rosarum_flores.jpg>.
Acesso em: 04 fev. 2019.

A isorritmia ndo foi uma invenc¢do ocorrida no século XIV, porém
expandiu-se nesse século e no seguinte, de uma forma cada vez mais complexa. A
isorritmia possui uma estrutura muitas vezes pouco perceptivel, porém capaz de
dar coeréncia ao conjunto de uma peca. O fato de ser pouco perceptivel e habitar
de certo modo o reino da abstragao adequa-se ao gosto pelos sentidos ocultos, é
uma caracteristica de toda a musica da Idade Média e do Renascimento (GROUT;
PALISCA, 2007).
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2.3 GUILLAUME DE MACHAUT

Guillaume de Machaut (c. 1300-1377) foi um dos mais importantes
compositores da Ars Novana Franga. Foi poeta e musico, sacerdote, secretario do Rei
Joao da Boémia e conego de Reims. Em seu repertdrio musical utilizou quase todas
as formas musicais do seu tempo, combinando assim tendéncias conservadoras e
progressistas. A maioria de seus 23 motetes segue o modelo tradicional, com um
tenor litargico instrumental e textos diferentes para as duas vozes mais agudas. Os
motetes de Machaut demonstram uma tendéncia a seculariza¢ao, maior duragao e
maior complexidade ritmica (GROUT; PALISCA, 2007).

As cantigas monofonicas de Machaut sao consideradas um prolongamento
da tradi¢ao dos troveiros na Franca. Entre elas estao 19 lais, uma forma do século
XII semelhante a sequéncia, e aproximadamente 25 cantigas, a que ele deu o nome
de chansons balladées, designado popularmente de virelai. Escreveu também sete
virelais polifonicos a duas vozes e um a trés vozes. Quando ha duas vozes, o solo
vocal é acompanhado por um tenor instrumental mais grave.
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Machaut compos o virelai monofénico Ay mi! Dame de valour, que em sua
forma simples € composto de uma estrofe rimada de dois versos, seguida por um refrao ou
estrofe musical repetitiva (com letras diferentes), adequados para a repetigdo do coral. Ouca
a interpretacdo de Marc Mauillon em: <https://youtu.be/H3sT8Tla020>.

Machaut destacou-se nos virelais, rondeaus e baladas polifonicas, as
chamadas formas fixas, em que explorou as possibilidades da nova divisao
bindria de tempo. Uma das realizacdes de destaque de Machaut foi o
desenvolvimento do estilo balada ou cantilena, estilo exemplificado nos seus
rondeaus e virelais polifonicos, além das ballades notées, que se distinguem das
baladas poéticas sem musica.
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A forma rondeau era muito utilizada na Idade Média. Os rondeaus de Machaut
sdo sofisticados e um deles destaca-se pela maestria: Ma fin est mon commencement et mon
commencement ma fin (O meu fim € o meu comego e meu comego, meu fim). A melodia
do tenor € a mesma da voz aguda, sO que cantada do fim para © comeco, € a melodia da
segunda metade do contratenor ¢ a inversdo da primeira metade (GROUT; PALISCA, 2007).




Ouca e veja esse video, com a interpretacdo de Charles Daniels, Angus Smith e Don Greig do
album Machaut: Dreams In The Pleasure Garden, que demonstra o esquema dessa musica
em: <https://youtu.be/dcfPrdIN2MM>.
LETRA DE MA FIN EST MON COMMENCEMENT ET MON COMMENCEMENT MA FIN
Versao em francés Tradugdo

A. Ma fin est mon commencement A. Meu fim € o meu comeco

B. Et mon commencement ma fin. B. E meu comeco meu fim

a. Et ceneure vraiement a. Eisso é verdade,

A. Ma fin est mon commencement. A. Meu fim € o0 meu comeco

a. Mes tiers chans trois fois seulement | a. Minha terceira melodia apenas trés vezes

b. Se retrograde et einse fin. b. Se inverte e assim termina.

A. Ma fin est mon commencement A. Meu fim € o0 meu comeco

B. Et mon commencement ma fin. B. E meu comeco, meu fim.

FONTE: A autora.

Guillaume de Machaut é responsavel pela composi¢do musical mais
famosa do século XIV, a Missa de Notre Dame, composta antes de 1365, um arranjo
a quatro vozes do Ordinario da missa, um exemplo de destaque de contraponto
medieval. Essa missa é importante por suas propor¢oes amplas e pela textura a
quatro vozes, incomumnaépoca, além de ter sido concebida como um todo musical
(GROUT; PALISCA, 2007). Essa missa foi escrita como parte da comemoragao da
Virgem, realizada pelos irmaos Machaut em Reims, e foi destinada a performance
em um ambiente menor por solistas especializados. Essa missa € o exemplo mais
antigo de um tnico compositor e com esse grau de unidade. Embora os cantus
firmus variem, gestos de abertura e figuras motivicas confirmam a natureza ciclica
do trabalho MCCOMB, 1998).
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Ouca a Missa de Notre Dame interpretada por Ensemble Organum em:
<https://youtube/1gEV42RKfGE>. Ela esta dividida em: 1. Introito: parte do proprio, cantochdo
em unissono. 2. Kyrie: parte do ordinario, polifonia cantus firmus. 3. Gloria: parte do ordinario,
polifonia silabica. 4. Gradual: parte do proprio, cantochdao em unissono. 5. Aleluia: parte do
proprio, cantochdo em unissono. 6. Credo: parte do ordinario, polifonia sildbica. 7. Ofertorio:
parte do proprio, cantochdo em unissono. 8. Prefacio: parte do proprio, cantochdo em
unissono. 9. Sanctus: parte do ordinario, polifonia cantus firmus. 10. Agnus Del: parte do
ordinario, polifonia cantus firmus. 11. Comunhé&o: parte do proprio, cantochdo em unissono.
12. Ite, missa est: parte do ordinario, cantochdo em unissono.




As composi¢oes sacras de Machaut sao a minoria de sua produgao
musical. O declinio da produgao de musica sacra ¢ uma tendéncia desse periodo
devido, como ja conversamos, ao declinio da influéncia da Igreja e a crescente
secularizagao das artes. A propria Igreja, a partir do século XII, posiciona-se
contra a musica mais complicada e ao virtuosismo de cantores, pois acreditava-
se que essas demonstragdes distraiam os espiritos da congregacao e tendiam a
transformar a missa em um concerto, dificultando o entendimento das palavras da
liturgia. Essa visao desencorajou a composigao polifonica. Contudo, a composigao
de motetes e partes da missa continuava desenvolvendo-se, principalmente na
Franga (GROUT; PALISCA, 2007).

3 MUSICA DO TRECENTO ITALIANO

A musica italiana do século XIV, chamada de Trecento, possui uma
trajetoria diferente da musica francesa desse periodo, por causa das diferentes
atmosferas sociais e politicas. Enquanto a Franga vivia com a estabilidade e poder
em crescimento da monarquia, a Italia era, nesse periodo, uma colecao de cidades-
estados em meio a disputas de poder. A polifonia estava ligada aos circulos de
elite e a compositores ligados a Igreja, aqueles que possuiam conhecimento de
notacgao e contraponto. Todo o restante da musica nao era escrito e durante a Idade
Média, na Italia e no restante da Europa, foram realizadas cangdes folcldricas,
acompanhadas por instrumentos e danga, que nao se conservaram. A polifonia
sacra italiana do século XIV era baseada na improvisacao e os principais centros
musicais eram Bolonha, Pddua, Modena, Perugia e, com destaque, Florenca
(GROUT; PALISCA, 2007).

Através de obras literarias como Decameron e Paradiso degli Alberti, de
Boccaccio e Giovanni da Prato, respectivamente, sabe-se que a musica vocal e
instrumental acompanhava quase todas as atividades da vida social italiana.
Os exemplos de polifonia italiana que se conservaram, em sua maioria, datam a
partir de 1330, sendo uma de suas mais famosas fontes o codice Squarcialupi. Antes
desse periodo, pouco dessa musica foi registrada (GROUT; PALISCA, 2007). A
notagao italiana utilizava-se de uma sexta linha na pauta e eram consideradas
consonancias 0s unissonos, quintas e oitavas; as tergas eram consideradas
dissonancias.

Francesco Landini destaca-se como o compositor italiano dessa época.
Considerado o maior compositor de ballate e o0 mais renomado musico italiano
do século XIV, ficou cego na infancia como consequéncia da variola, tornou-se
poeta conhecido e mestre na teoria e pratica da musica, sendo um virtuose em
muitos instrumentos, entre eles o organetto, pequeno ¢rgao portatil. Landini nao
escreveu musica para textos sagrados, comp0s ballate a duas e trés vozes, cacce
(plural de caccia) e madrigais.



A interpretagao da musica no século XIV ndo possuia um modo uniforme
ou fixo. O fato de uma parte nao ter texto ndo queria dizer que seria instrumental,
muitas vezes a letra estava em outro manuscrito. Assim, também a existéncia
de letra nao excluia a interpretagdo instrumental. Era possivel que houvesse
a duplicagdo instrumental de uma melodia cantada e a alternancia entre
instrumento e voz. Ha indicios, inclusive, de que as pecas vocais eram tocadas
instrumentalmente. Ao final do século XIV, a musica composta por italianos
comecou a perder as suas caracteristicas nacionais e absorver o estilo francés
contemporaneo. Isso aconteceu especialmente apos o regresso da corte papal
de Avignon para Roma, em 1377. Passou-se a escrever cangdes sobre os textos
franceses e em formas francesas, e muitas vezes com a notagao francesa. A partir
de 1390, época em que o compositor e tedrico Johannes Ciconia (c. 1340-1411), de
Liege, instalou-se em Padua (Italia), iniciando a vinda para a Itdlia de musicos
flamengos, franceses e espanhois, a influéncia desses musicos contribuiu para o
cenario musical italiano (GROUT; PALISCA, 2007).

A Ars Nova italiana possuia trés géneros: madrigal, caccia e ballata.
A caccia é um tipo de madrigal composto por duas vozes em fuga como na
cangao contemporanea francesa; a ballata possuia efeitos contrapontisticos mais
cuidadosos e efeitos harmonicos complexos; o madrigal medieval aplicava
novas experiéncias composicionais com efeitos de onomatopeias (GROUT,;
PALISCA, 2007).

3.1 MADRICAL

O conceito de madrigal aparece pela primeira vez com Francisco da
Barberino (1313) (CUSICK, 1980). Os madrigais eram normalmente escritos
para duas vozes com textos pastoris, amorosos ou poemas satiricos com duas
ou trés estrofes de trés versos. As estrofes possuiam a mesma musica e ao final
das estrofes possuiam um par de versos adicionais (refrao), chamado de ritornelo,
com musica e compasso diferentes. O madrigal possuia passagens melismaticas
(variagcdes de notas em uma mesma silaba) decorativas no fim e, as vezes, no
inicio dos versos (GROUT; PALISCA, 2007).

O primeiro estdgio de desenvolvimento do madrigal aparece no Rossi
Codex, uma colecao musical datada de, aproximadamente, 1350 ou anterior,
compilada por volta de 1370 (TOLIVER, 1992). A musica movia-se de maneira
livre e improvisada em relagao ao texto. O madrigal alcangou a sua forma final
por volta de 1340 (CUSICK, 1980). Acredita-se que nao tenha sido uma forma
tao popular como o madrigal do século XVI, com caracteristicas diferenciadas.
Destacam-se no uso do madrigal compositores como Magister Piero, Giovanni
da Cascia e Jacopo da Bologna. A partir de 1360 o nimero de madrigais comegou
a diminuir pelo uso da ballata, polifénica nessa época. Apds 1415, o madrigal
desapareceu, porém ainda apareceram versodes instrumentais (CUSICK, 1980).
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Ouga o madrigal Fenice Fu, uma das ultimas composicdes do autor florentino
Jacopo da Bologna. Fenice Fu ¢ uma composicdo de duas vozes e profana. Acesse em:
<https://youtu be/r8EikgtlB_w>.

3.2 CACCIA

A caccia é baseada em um poema com o tema de caca, em que um canone
era aplicado. A melodia que acompanhava era popular e cantada por duas vozes
iguais. No canone a primeira voz iniciava a can¢ao com um trecho melddico que,
quando terminado, era repetido na segunda voz enquanto a primeira iniciava
outro trecho melddico, assim os trechos eram sobrepostos. A caccia italiana
diferencia-se da caccia francesa, que possuia trés vozes e, ao contrario do madrigal,
que abordava o tema de amor, a caccia descrevia com vivacidade e cores as cenas
de perseguicao e assédio, falcoes e matilhas. A caccia italiana destaca-se no periodo
que vai de 1345 a 1370 e, ao contrario das pecas francesas e espanholas do mesmo
tipo, tinha um suporte instrumental livre, mais grave e um ritmo mais lento. No
século XV a caccia ja havia desaparecido e nao aparece antes de 1300, a primeira
mengcao italiana é feita no tratado andénimo Capitulum de vocibus applicatis verbis,
de 1332 (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouga a caccia de Gherardello da Firenze (c. 1350) intitulada Tosto che lalba
| (Assim que o amanhecer aparecer) em: <https://youtube/ok4VOFVLE2Y>.

Detalhes como gritos, canto das aves, toques de trompa, exclamagdes,
entre outros, eram realizados através do hoqueto e de efeitos de eco. Esses
processos realistas foram adaptados para o madrigal e a ballata italianos, assim
como ocorreu com o virelai francés (GROUT; PALISCA, 2007). Acredita-se que a
caccia era realizada para o publico cortés e ndo para as pessoas comuns, devido
ao refinamento, floreado e ritmos complexos e por nao serem adequadas a serem
interpretadas por menestréis itinerantes nas pragas das cidades.



O tema da caccia italiana versava principalmente sobre 0 mundo da caca, as
vezes havia versos sobre historias de amor, como na caccia Nel boscho senza foglie, de
Giovanni da Firenze, que aborda o comportamento do cagador em dire¢do a lebre, sugerindo,
na realidade, a presenca feminina:

Na floresta sem folhas, enquanto perseguia uma perdiz exausta,

De repente cruzel uma lebre branca,

Sua deliciosa beleza me fez esquecer o passaro

E persegui a lebre com meus caes.

Quando ela viu os cachorros, ela entrou em uma caverna

Onde fol pega tremendo de medo.

Eu a peguei em meus bracos e a beijei,

Eu nunca havia pegado uma peca tdo doce antes (CORSI, 1970, p. 16, traducéo nossa).

Ougca essa caccia em uma interpretacao do alboum Insula feminarum: Résonances medieévales
de la féminité celte: <https://youtube/VOLr8UNLI-4>

3.3 BALLATA

A ballata polifdnica floresceu depois do madrigal e da caccia e foi
influenciada pelo estilo das baladas francesas. A palavra ballata significa cangao
para acompanhar a danga. As ballate (plural de ballata) do século XIII eram cantigas
de dangas monofdnicas com refrdaos corais, porém nao sobreviveram exemplos
musicais dessas musicas. A ballata italiana diferencia-se da balada francesa, que
eram composi¢des muito elaboradas, raramente dangadas. A ballata era uma
forma fixa, mesmo com numero indeterminado de versos.

Ao contrédrio dos madrigais e caccie (plural de caccia), a ballata tem duas
se¢coes quase com o mesmo tamanho e nao possui um contraste marcante,
porém a caracteristica marcante esta no fato de as melodias das ballate serem,
em sua maioria, muito simples e pouco elaboradas. Nas ballate existem melismas
(variagOes de notas em uma mesma silaba), mas sdo mais curtos que nos madrigais.
Conservaram-se algumas ballate monofonicas datadas do inicio do século XIV, a
maioria sdo para duas ou trés vozes, com uma forma semelhante ao virelai francés
(GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouca a ballata Questa fanciull amor, de Francesco Landini em: <https://
youtu.be/72382CEwDoM>. Acompanhe com a partitura. Essa interpretacéo foi realizada pelo
Ensemble La Reverdie.




TOPICO | | MUSICA FRANCESA E ITALIANA DO SECULO XIV

FIGURA 6 — PARTITURA — QUESTA FANCIULL, AMOR
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1 (A) Questa fanciulla'amor fallami pia 5 (A) Questa fanciulla'amor

che mi ha ferito il cor nella tua via.

6 (B) Se non soccorri alle dogliose pene
2 (B) Tu m'hs fanciulla si' d'amor percosso il cor mi verra' meno che tu m'a tolto,
che s0s0 in te pensando trovo posa

7 (B) Che la mia vita non sente ma'bene
3 (B) El cor di me da me me tu m'ha rimosso se non mirando 'T tuo vezzoso volto.
cogli occhi belli e la laccia gioiosa

8 (A) Da poi fanciulla che d'amor m'a involto
4 (A) Pero ch'al servo tuo deh sie piatosa priego ch'alquanto a me beningnia sia.
merce ti chiegho alla gran pena mia.

9 (A) Questa fanciull' amor ....

FONTE: <https://www.cpdl.org/wiki/images/f/fe/Landini_questafanciulla.pdf>.
Acesso em: 26 out. 2018.

4 MUSICA FRANCESA NO FINAL DO SECULO XIV

A corte papal de Avignon ¢ um dos centros mais importantes de
composigao musical profana, ao invés de musica sacra, um dos paradoxos desta
época. Nessa época floresceu a sociedade cavalheiresca e a musica era composta
por baladas, virelais e rondeaus para voz solo com suporte instrumental de um
tenor ou contratenor. Acredita-se que a maioria dos textos tenha sido escrita pelos
proprios compositores, abordando acontecimentos e personalidades da época,
além de cantigas de amor. A produgao musical refletia a sociedade aristocratica
que condizia, inclusive, com o aspecto visual dos manuscritos, repletos de
decoragdes complicadas, com notas negras e vermelhas combinadas, além de
ideias, como escrever um canon em forma circular ou uma can¢ao de amor em

forma de coragao (GROUT; PALISCA, 2007).
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FIGURA 7 = CANON CIRCULAR DO MANUSCRITO CHANTILLY, MUSEU CONDE. CANCAO DE
BAUDE CORDIER

FONTE: <https://goo.gl/pcVPya>. Acesso em: 27 out. 2018.

FIGURA 8 - RONDEAU BELLE, BONNE, SAGE. MANUSCRITO CHANTILLY, MUSEU CONDE.
CANGCAO DE BAUDE CORDIER

FONTE: <https://goo.gl/Wqd9x4>. Acesso em: 27 out. 2018.
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Uma caracteristica da musica profana francesa do final do século XIV
¢ a flexibilidade ritmica, o tempo subdivide-se de muitas maneiras diferentes,
a complexidade ritmica aparece em toda a musica francesa dessa época, com
compassos e agrupamentos contrastantes e harmonias interligadas com essa
complexidade. Essa musica sofisticada das cortes do Sul da Franga era destinada
a ouvintes cultos e intérpretes profissionais, e comecou a decair nos anos
finais do século XIV. No Norte da Francga, nas ultimas décadas do século XIV,
a musica era uma polifonia profana mais simples, realizada por corporagdes
de musicos herdeiros da tradigao dos troveiros. Os poemas eram populares,
sobre sentimentos polidos de amor cortés e cenas realistas de cagadas. A musica
tinha frescor, com ritmos vigorosos e simples, semelhantes a cang¢des folcldricas
(GROUT; PALISCA, 2007).

5 MUSICA FICTA

A expressao miisica ficta, ou musica falsa, fingida, inventada, refere-se a
utilizagao de notas musicais, como as notas mi bemol e o fa sustenido, que nao
faziam parte da gama definida ha muito tempo por Guido d'Arezzo, nao tinham
"vox" predefinida, ou posicao dentro de um hexacorde. Assim, para encontrar
um lugar para eles entre os canticos tradicionais, era necessario imaginar um
hexacorde que os contivesse, um que pudesse ser "ficticio" em relagao a teoria
oficial da musica, porém com um contetido sonoro apresentavel aos sentidos e,
a esse respeito, totalmente real (TARUSKIN, 2018). Mas é preciso deixar claro
que a musica ficta pode envolver tanto as alturas naturais quanto alturas com
acidentes cromaticos, ela é a pratica escrita e performatica de aplicar acidentes
que nao sao anotados explicitamente na notagao original, seguindo as convencoes
estabelecidas nos primeiros escritos musicais (DUMITRESCU, 2017).

NOTA_
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O hexacorde € uma série de seis notas, exibidas em uma escala. Esse termo foi
adotado durante a Idade Média e adaptado no século XX, na teoria serial de Milton Babbitt.
Também € um termo utilizado em teoria musical até o século XVIII para designar o intervalo
de sexta (maior e menor) (HOLDER, 1967).




A terminologia de musica ficta era utilizada inicialmente, entre os séculos
XII e XVI, em oposi¢dao a musica reta ou musica vera, verdadeira, para nomear
as extensoes falsas do sistema de hexacordes contidas na Mao Guidoniana, como
vimos. Essas notas fora do sistema modal eram utilizadas em uma determinada
peca com o objetivo de evitar intervalos harmonicos ou melodicos desagradaveis.
Em transcri¢des modernas de musicas, as notas sao quase sempre indicadas com

acidentes, ja que nem sempre cantores modernos tém o tipo de treinamento dado
aos cantores daquela época.

FIGURA 9 — MUSICA FICTA
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FONTE: <http://www3.artez.nl/musictools/muziekgeschiedenis_new/middeleeuwen/img/
musica_ficta.gif>. Acesso em: 27 out. 2018.

Quando se fala de interpretagio da musica antiga e a utilizagdo da
musica ficta, ha muitas discordancias entre os estudiosos sobre as convengdes
e prioridades na performance que devem ser observadas. Para isso, estudiosos
recorrem a tratados, mas ha muito espago para ambiguidades (DUMITRESCU,
2017). Nos ultimos 60 anos hd um grande movimento de estudo sobre a musica
ficta e sua interpretacgdo, ja que nem sobre a teoria ou sobre a pratica ha fontes

que fornecem uma imagem unificada dos procedimentos relativos ao seu uso
(HERLINGER, 2010).



RESUMO DO TOPICO |

Neste topico, voceé aprendeu que:

A partir do século XIV, a Igreja perde poder e comega a se destacar a musica
profana em detrimento da sacra.

Philippe De Vitry foi considerado um importante intelectual de seu tempo e
contribuiu para a teoria musical, destacando-se a nova ideia ritmica.

Na Ars Nova estabeleceu-se o0 Modo Perfeito e o Modo Imperfeito. O Tempo
Perfeito, o Tempo Imperfeito e as Prolagdes Perfeita e Imperfeita sdo termos
utilizados na época apenas como uma nomenclatura para subdivisdo da longa,
breve e semibreve, respectivamente.

Utiliza-se nessa época o motete isorritmico, um estilo de composigao polifonica,
com novos padrdes ritmicos, denominados talea, e padrdes melddicos,
denominados color.

Guillaume de Machaut (c. 1300-1377) foi um dos mais importantes compositores
da Ars Nova na Francga. Utilizou quase todas as formas musicais do seu tempo,
combinando assim tendéncias conservadoras e progressistas.

A musica italiana do século XIV, chamada de Trecento, possui uma trajetoria
diferente da musica francesa desse periodo, por causa das diferentes atmosferas
sociais e politicas. A polifonia sacra italiana do século XIV era baseada na
improvisagao.

A Ars Nouva italiana possuia trés géneros: madrigal, caccia e ballata. As formas
fixas eram géneros nao sé musicais como literarios: o virelai, a ballata e o rondeau.

A mausica do final do século XIV refletia a sociedade aristocratica que condizia,
inclusive, com o aspecto visual dos manuscritos, repletos de decoragoes.

A complexidade ritmica também se destaca ao final do século XIV.

Musica ficta refere-se a utilizagdo de notas musicais que ndo faziam parte da
gama definida ha muito tempo por Guido d'Arezzo. Podia envolver tanto
as alturas naturais quanto alturas com acidentes cromaticos. A musica ficta
tornava a linha melddica mais flexivel.

Por volta de 1400 os dois estilos musicais da Franca e da Italia, originalmente
bem distintos, comecam a fundir-se num so.
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1 (UFSC, 2010) A Ars Nova foi um periodo de grandes [ElF¥5[El
transformac¢des na musica. Nesse periodo houve uma 3
emancipacao do ritmo e a afirmagao de um sentimento = [&]:EHT
harmonico. Assinale a alternativa CORRETA. Autor da Messe
de Notre Dame, considerada a primeira missa polifonica homogénea, o
compositor de maior destaque da Ars Nova foi:

a) () Guillaume Dufay.

b) ( ) Josquin Des Prez.

¢) () Guillaume de Machaut.
d)( ) Pérotin.

2 (UFPB 2009) Com relagao ao termo Ars Nova, julgue as
assertivas a seguir:

I - Ars Nowa foi o titulo de um tratado escrito por volta de 1322

pelo compositor Philippe de Vitry.

IT — O termo foi usado para designar o estilo musical que imperou na Franca
na primeira metade do século XIV, o qual trouxe diversas inovagoes, dentre
elas, a sistematizagdo da notagdo ritmica, de modo a favorecer o uso da divisao
bindria (da longa e da breve), além da tradicional divisdo terndria.

III — O motete isorritmico é tipico da Ars Nova.

IV — Os compositores franceses Léonin e Pérotin contribuiram para a musica
da Ars Nova com a inven¢do dos modos ritmicos.

V — Um dos mais celebrados compositores associados a Ars Nova é Guillaume
de Machaut.

Estao CORRETAS as alternativas:

a) () As alternativas [, II, Il e V estao corretas.
b) ( ) As alternativas II, IIl e V estao corretas.
¢) ( ) As alternativas [, IV e IV estao corretas.
d)( ) As alternativas [ e IV estao corretas.
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TOPICO 2

TRANSICAO E RENASCIMENTO MUSICAL

| INTRODUCAO

A transicdo entre Idade Média e a Renascenga acontece por volta da
Guerra dos Cem Anos (1337-1453). As estruturas feudais entram em decadéncia,
hé o crescimento do pensamento livre e individualista que favorece o espirito
cientifico, em contraste com as supersti¢oes medievais.

Na primeira metade do século XV, os pintores descobrem a perspectiva,
0s arquitetos compdem a luz e as sombras, fazem as fachadas cantar
e dispdem suas construgdes harmoniosas em paisagens urbanas
concebidas para o prazer, os poetas e musicos buscam a suavidade
na perfeicao técnica, enquanto uma curiosidade fecunda estimula os
intercambios internacionais e as aspira¢des humanistas [...] (CANDE,
1994, p. 306).

OperiododaRenascencaenglobaosanosde1450a1600, aproximadamente.
Durante esse periodo, artistas e escritores voltaram-se igualmente para temas
profanos e religiosos, tendo como objetivo tornar suas obras compreensiveis
e agradaveis aos homens, é o periodo de valorizacdo das referéncias culturais
da Antiguidade Classica. O Renascimento foi um movimento cultural geral
que envolveu diversos paises e, por isso, ndo é possivel definir um estilo
musical renascentista tnico (GROUT; PALISCA, 2007). Marca do Renascimento
¢ o Humanismo, movimento que consistia em uma volta da sabedoria da
Antiguidade, especialmente na gramatica, retérica, poesia, histdria e filosofia
moral. A musica foi afetada por esse movimento mais tarde do que outras artes.
Além do Humanismo, outro aspecto contribuiu no cendrio musical, a Reforma
iniciada por Martinho Lutero e, depois, a Contrarreforma, instituida pelo
Concilio de Trento (CAVINI, 2011). O Renascimento tem como caracteristicas: o
humanismo; o cientificismo; a valorizagao da cultura greco-romana e a liberdade
de circulacdo de ideias (GROUT; PALISCA, 2007).

Nao é possivel determinar com exatidao o final de um periodo histdrico-
artistico e inicio de outro. O inicio de um novo movimento artistico nao significa
o abandono de tudo o que existiu antes. Dessa forma, o inicio do Renascimento
manteve a tradicao musical medieval e, a0 mesmo tempo, trouxe a experiéncia



da redescoberta da cultura greco-romana (CAVINI, 2011). A redescoberta da
antiga cultura greco-latina afetou a Europa e a musica nos séculos XV e XVIL.
Como destacamos na Unidade 1, ndo é possivel ter um contato com a prépria
musica da antiguidade, como é possivel com monumentos arquitetdnicos, a
escultura e a poesia. Mas foi possivel repensar a musica através das obras dos
antigos fildsofos, poetas, ensaistas e tedricos musicais (GROUT; PALISCA, 2007).
Iniciam-se mudancas sobre as relacbes de consonéncia-dissonancia, afinacao,
escolha dos modos e associagao musica-texto, que mudaram a musica, mas nao
de um momento para o outro (CAVINI, 2011).

O Renascimento teve inicio no século XV na Itdlia, dividida em
cidades-estados e frequentemente em guerra. Os governantes mantinham arte
e artefatos antigos da Grécia e Oriente, além de grupos vocais e instrumentais
(CAVINI, 2011).

Ao estarem livres dos deveres feudais e obriga¢des militares, os cidadaos
passam a acumular riquezas, prosperidade familiar, adquirir e embelezar
propriedades. A educagao e a realizagdo pessoal tornam-se muito importantes
(GROUT; PALISCA, 2007). O Humanismo permite que o homem reconheca o seu
livre-arbitrio, afastando-o da postura teocéntrica medieval, do comportamento
mistico e religioso, e o aproxima de uma postura antropocéntrica, racionalista
(CAVINI, 2011).

Como veremos a seguir, a musica durante o século XV continuou em
direcdo a criagao de um estilo internacional e os ingleses tiveram uma importante
contribui¢ao, contrastando com a Franga e a Itdlia, que ndo apresentaram
compositores de grande envergadura neste século. Nesse periodo, as formas
profanas continuaram a ter destaque (GROUT; PALISCA, 2007).

No Renascimento iniciou-se a economia capitalista e com isso houve o
aumento do comércio, nascimento das primeiras industrias, bancos, a solidificagao
das nagdes, o colonialismo, o imperialismo, as novas pesquisas cientificas, o
racionalismo, a critica aos dogmas da Igreja, a fundagdao das universidades
modernas e a divulgacdo de conhecimento através da imprensa.

2 CARACTERISTICAS DA MUSICA NO RENASCIMENTO

A musica instrumental teve um crescimento na sua importancia dentro
das composi¢des, porém a musica vocal continuou importante neste periodo,
especialmente nos madrigais e na musica sacra. A imprensa musical, invencao de
1501, e o envolvimento das classes mercantis na musica permitiram que a musica
se propagasse mais facil e rapidamente. Os ricos mecenas encomendavam musica,
vocal e instrumental, para todo tipo de combinag¢des musicais, contribuindo nao
s6 com a musica, mas com os artistas em geral (CAVINI, 2011).



A questao estética no Renascimento foi determinada pelos textos
filosoficos e ensaios gregos de autoria de Platdao, Aristoteles, Pitagoras, Euclides
e Ptolomeu. O primeiro centro de estudos foi a escola de Vittorio Feltre, na
cidade de Mantua (Itdlia), fundada em 1424. Tempos depois surgem textos que
fundamentaram a nova pratica musical, como o Dodekachordon, de Glareano; Liber
de Arte Contrapuncti, de Tinctoris, e o La Istituitioni Harmonichede Zarlino (GROUT;
PALISCA, 2007).

No Renascimento houve a aproximagao entre poesia e musica, diferente
do existente no periodo medieval, a poesia passa a ditar aspectos expressivos da
musica. Musicos procuram reproduzir e potencializar as sonoridades e a poesia,
e a sua construcao sintatica norteia todos os elementos da forma musical, como
ritmo, uso de consonancias e dissonancias e texturas (GROUT; PALISCA, 2007).

A afinagdo tornou-se ainda mais importante com a sofisticagio do
contraponto e novas possibilidades de uso dos intervalos. Com isso, foi
necessario encontrar outros sistemas de afinagao que possibilitassem intervalos
mais consonantes. Atualmente o temperamento musical ajusta a sonoridade das
tercas e sextas para que sejam mais consonantes. Naquele tempo utilizava-se o
sistema pitagdrico que gerava problemas em relagdo aos intervalos e, por essas
questdes, passou-se a adotar o sistema mesotdnico e, mais tarde, os primeiros
sistemas temperados.

A impressdao de livros com caracteres modveis foi aperfeicoada por
Johannes Gutenberg, por volta de 1450 e aplicada aos livros liturgicos com
notagao de cantochao por volta de 1473. No final do século XV surgiram livros de
teoria e manuais de ensino com exemplos de musica impressa por meio de blocos
de madeira. A primeira coletanea de pecas polifonicas impressa com caracteres
moveis foi editada em Veneza (1501), por Otaviano de Petrucci. No comego a
impressao era morosa e muito cara, porém, a partir de 1528, foi aperfeicoada
e aplicada em larga escala, por Pierre Attaignant. Assim, no decorrer dos anos,
Veneza, Roma, Nuremberg, Paris, Lyon, Lovaina e Antuérpia tiveram destaque
nessa atividade (GROUT; PALISCA, 2007).

Durante o século XVI a musica era impressa em cadernos individuais,
para cada voz ou parte, necessitando-se da cole¢cao completa destes livros para
se executar a musica. Esses cadernos eram para serem utilizados em casa ou
em reunides sociais. J4 nas igrejas continuou-se a usar livros grandes de coros
manuscritos e, dessa forma, os livros continuaram a ser copiados no século
XVI (GROUT; PALISCA, 2007). A utilizagdo da imprensa na musica promoveu
a reducgao de manuscritos cuidadosamente copiados a mao e sujeitos a erros e
variagOes, o oferecimento de musica a um prego mais baixo e maior conservagao
de obras para as geragoes seguintes (GROUT; PALISCA, 2007).

A musica renascentista utiliza muitas modulagdes, transposigoes,
alteragdes cromaticas, o que diferencia sua sonoridade do periodo medieval
(FULLER, 2010). A musica no Renascimento diferencia-se da Ars Nova pela



alta complexidade e sofisticagao conseguidas através do contraponto. Também
houve nesse periodo a preocupagao de compositores pela condugao vertical da
musica, ou seja, pela harmonia entre as vozes, controlando o surgimento dos
intervalos e permitindo movimentos mais suaves e racionais. A Renascenga da
inicio a transigao entre o modal para o tonal. Passou-se a utilizar mais intervalos
de tercas e sextas, intervalos de quartas e quintas justas eram menos constantes,
e unissono e oitavas eram utilizados para iniciar ou terminar uma composigao
(GROUT; PALISCA, 2007).

Tornaram-se frequentes técnicas de imitacdo de melodias inteiras
ou trechos entre as vozes. No Renascimento surgiram a notacdo métrica e a
formalizagao das primeiras formulas de compasso, e as teorias de ritmos medievais
sdo abandonadas, enquanto os ritmos de dangas sao utilizados como modelos. As
cores das figuras ritmicas tornam-se brancas para as longas e pretas para as notas
curtas. DivisOes e subdivisdes bindrias e quaterndrias tornam-se comuns. As
formas usualmente utilizadas na Renascenca sdo a missa e o motete, na musica
sacra, e o madrigal e a chanson, na musica profana. A musica instrumental aparece
com as formas do ricercar e canzona.

Divide-se a musica na Renascenca em alguns estilos de composigao.
Segundo Grout e Palisca (2007), os estilos sao:

* Geracao Pré-Renascimento e Primeira Gera¢ao Franco-Flamenga (1400-1450):
compreendem a transigao entre a Idade Média e o Renascimento, fazem parte a
Escola Inglesa de Musica e a musica do Ducado de Borgonha, respectivamente.

* Segunda Geracdo Franco-Flamenga (1450-1480): acontece nos paises-baixos
borgonheses antes de se espalhar para a Europa gragas a imprensa.

* Terceira Geragdo Franco-Flamenga (1480-1520): conhecida também como
Estilo Internacional.

* Quarta Geragdo Franco-Flamenga (1520-1560): marcada pelo estilo

internacional do século XVI.
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Um filme que aborda esse periodo historico é Shakespeare Apaixonado
(1998). Nesse filme, o jovem astro do teatro londrino William Shakespeare, em um periodo de
blogueio criativo que o impede de escrever sua peca, conhece a jovem Viola De Lesseps, que
sonha em atuar, algo proibido no final do século XVI. Ela, para burlar o preconceito, se disfarca
de homem e comeca a ensaiar o texto de Shakespeare, agora livre do blogueio criativo.




3 MUSICA INGLESA

A musica inglesa caracterizava-se por uma relagao estreita com o estilo
popular e por relutar na utilizacdo das teorias musicais abstratas. A musica
inglesa tinha uma tendéncia para a tonalidade maior, para a plenitude de som
e pelo uso livre das terceiras e sextas. A improvisagao e a escrita musical em
tercas e sextas paralelas eram correntes na pratica polifénica inglesa do século
XIII (GROUT; PALISCA, 2007).

As obras da escola de Notre Dame eram conhecidas na Ilha Britanica e
no século XIII foram compostos conductus e motetes a trés vozes. O repertorio
do cantochdo na Inglaterra era o do rito sacro, da catedral de Salisburia, cujas
melodias diferenciavam-se do rito romano. E no século XV, compositores
ingleses e continentais preferiram utilizar as versoes de cantochao de Salisburia,
como cantus firmi nas composicoes (GROUT; PALISCA, 2007). Na Inglaterra,
a polifonia era executada de forma improvisada sobre um cantus firmus, essa
técnica era conhecida como discantus. Os compositores desenvolveram a técnica
do fauxbourdon.

Fauxbourdon era uma composicao escrita a duas vozes que evoluia em
sextas paralelas com oitavas intercaladas e sempre com uma oitavano final de cada
frase; além dessas duas frases, era acrescentada uma terceira voz, movendo-se uma
quarta abaixo da voz soprano. A técnica do fauxbourdon era usada na composicao
dos canticos mais simples do oficio, nos hinos e antifonas, e dos salmos e textos
semelhantes aos dos salmos. Essa pratica possibilitou o surgimento, em meados
do século, de um novo estilo de escrita a trés vozes que influenciou todos os tipos
de composigdes, no sentido de uma textura homofonica ou homorritmica, de
harmonias consonantes e do reconhecimento da sonoridade de sexta e ter¢a como
um elemento fundamental da harmonia (GROUT; PALISCA, 2007). Principais
formas musicais utilizadas na musica inglesa:

Antifona votiva: Um dos géneros mais usuais na Inglaterra era a antifona
votiva, composicao sacra em louvor a um determinado santo ou a Virgem Maria.
A antifona votiva é um estilo mais florido, pode ser, em alguns casos, confundido
com um motete. Fazem parte da antifona votiva a alternancia de grupos de vozes
maiores e menores e a divisao em larga escala em trechos de tempo perfeito e
imperfeito (GROUT; PALISCA, 2007).

A carol: Composic¢ao a duas ou trés vozes, as vezes quatro, que floresceu
no século XV, sobre poemas religiosos de estilo popular, abordando como tema a
encarnagao, escrito misturando versos em inglés e em latim. A carol tem origem
na cantiga de danga monofonica em que alternavam um solista e um coro. As
carols eram cangoes populares, com melodias despojadas com ritmos ternarios
(GROUT; PALISCA, 2007).



Motete do século XV: O termo motete, utilizado até agora para designar a
forma francesa do século XIII e a forma isorritmica do século XIV e XV, comegou
jano século XIV a se modificar. O motete era, inicialmente, uma composigao sobre
um texto litargico para ser interpretado na igreja, depois, no final do século XIII,
passa a também ser feito com textos profanos. Os motetes isorritmicos do século
XIV einicio do século XV conservavam caracteristicas tradicionais, como os textos
multiplos e uma textura contrapontistica. O motete isorritmico era uma forma
conservadora e desapareceu por volta de 1450. Na primeira metade do século
XV, o motete comegou a ser aplicado a textos littirgicos e profanos, designando
qualquer composigao polifonica sobre um texto latino (excecao feita ao ordinario
da missa) e abrangendo formas diferentes, como antifonas, responsorios e outros
textos. A partir do século XVI também passou a ser aplicado a composi¢oes sacras
em outras linguas, além do latim (GROUT; PALISCA, 2007).

A coletanea mais importante de musica inglesa da primeira parte do século
XV é o manuscrito de Old Hall. Ele contém 147 composi¢Oes datadas de cerca
de 1370 a 1420 com se¢des do ordindrio da missa, motetes, hinos e sequéncias.
O continente conheceu o estilo musical inglés através de manuscritos. John
Dunstable (c. 1385-1453) é um nome de destaque da musica inglesa do século XV
(GROUT; PALISCA, 2007).
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O manuscrito do Old Hall € a maior, mais completa e mais significativa fonte
de musica sacra inglesa do final do seculo XIV e inicio do século XV e, como tal, representa a
melhor fonte de musica medieval inglesa tardia. O manuscrito de alguma forma sobreviveu
a Reforma, e antigamente pertencia ao St. Edmund's College, uma escola catdlica romana
localizada no Old Hall Green, por isso 0 nome, em Hertfordshire. Foi vendido a Biblioteca
Britanica apos um leildo na Sotheby's em 1973.
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FIGURA 10 — MANUSCRITO VENI SANCTE SPIRITUS — OLD HALL MANUSCRIPT

g T A 1

FONTE: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/fe/OldHallMSFoliol12v.jpg>.
Acesso em: 04 fev. 2019.

3.1 JOHN DUNSTABLE

John Dunstable (1390-1453) €é responsavel por composi¢des que
compreendem os principais tipos e estilos de polifonia usuais em seu tempo,
como motetes isorritmicos, partes do ordindrio da missa, cantigas profanas e
obras a trés vozes sobre textos litargicos (GROUT; PALISCA, 2007).

ICAS
L\
-

O motete mais famoso de John Dunstable € uma composicdo a quatro vozes
que combina o hino Veni Creator Spiritus e a sequéncia Veni Sancte Spiritus. Ouca essa
musica com a performance de The Hilliard Ensemble em: <https://youtu.be/Q8nnQuIeTXQ>.
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A maioria do repertorio de Dunstable é sacro, sao raras as cangdes profanas
atribuidas a ele. As mais numerosas sao as pegas sacras a trés vozes, composi¢oes
sobre antifonas, hinos e outros textos liturgicos ou biblicos. Musicos ingleses de
destaque que surgiram depois de Dunstable sao Walter Frye (ativo entre 1450-
1475), compositor de missas, motetes e chansons, e John Hothby (1487) (GROUT;
PALISCA, 2007).

TICAS

[0}
&’

~—

Um exemplo de pecga sacra a trés vozes de Dunstable composta livremente,
sem material tematico de outro reportorio, € a antifona "Quam pulchra es”. Ouga essa musica
com a performance de The Hilliard Ensemble em: <https://youtu.be/qQjdEbZH2wI>.

QUADRO 2 - LETRA - QUAM PULCRA ES

Texto em latim: Tradugao:
Quam pulcra es et quam decora, Quao bela e bela vocé é, minha amada,
carissima in deliciis. mais doce em suas delicias.
Statura tua assimilata est palme, Sua estatura é como uma palmeira
et ubera tua botris, e seus seios sao como frutos.
caput tuum ut carmelus, Sua cabeca é como o Monte Carmelo
collum tuum sicut turris eburnea. e seu pescog¢o € como uma torre de marfim.
Veni dilecte mi; egrediamur in agrum Venha, meu amado, vamos para os campos
et videamus si flores fructus parturierunt, | e vejamos se as flores nasceram frutos
si floruerunt mala punica. e se as romas floresceram.
Ibi dabo tibi ubera mea. La eu vou dar meus seios para vocé.
Alleluia. Aleluia.

FONTE: Wright, Simms e Roden (2009, p. 142, traducdo nossa)



FIGURA 11 - PARTITURA — QUAM PULCHRA ES

Quam pU1Chra cS John Dunstable
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FONTE: <http://wwwO.cpdl.org/wiki/images/6/6d/Quam_pulchra_es_Dunstable.pdf>.
Acesso em: 27 out. 2018.



3.2 LEONEL POWER

Power (c.1375-1445) é considerado um dos principais compositores
ingleses do século XV e foi também organista. Ele mantinha contato com os
desenvolvimentos musicais na Franga e em suas composi¢des, frequentemente
utilizava o estilo chanson, em que a melodia é colocada na parte da voz mais aguda,
ao invés da voz inferior, como era usual na época. Sua obra reflete as sonoridades
mais ricas da musica inglesa, influenciando as obras europeias continentais do
Renascimento (BRITANNIA, 2018).

Muitos aspectos da vida de Leonel Power ndo sdao conhecidos, sabe-se
que ele viveu e trabalhou em uma época de grande efervescéncia e mudangas na
musica europeia. No século XIV a musica francesa influenciou a musica inglesa e
no século XV esse panorama modificou-se através das viagens de musicos ingleses
pelo continente. Algumas musicas de Leonel estao no Old Hall e ele escreveu trés
vezes mais musica do que qualquer outro compositor presente nesse livro.
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Ougca a peca Beata Progenies, de Leonel Power, pertencente ao Old Hall, em:
<https://youtu.be/e5bxNjoogNs>.

QUADRO 3 — LETRA DE BEATA PROGENIES

Texto em latim: Traducao:
Beata progenies unde Christus natus est; Abengoado é o pai de quem Cristo nasceu;
quam gloriosa est virgo que caeli regem | Oh quao gloriosa € a virgem que trouxe
genuit. o Rei do Céu

FONTE: <http://wwwO.cpdl.org/wiki/images/0/05/Beata_Progenies_-_Leonel_Power.pdf>.
Acesso em: 27 out. 2018.



FIGURA 12 — PARTITURA — BEATA PROGENIES

Beata Progenies
CTB Leonel Power
Anthony Smitha

Cantus

Tenor

Bassus

tus est; quam glo - ri - o - - - - sa est

¥ T W, | t I

tus est quam glo - ri - o N sa est

FONTE: <https://goo.gl/XAfreZ>. Acesso em: 27 out. 2018.

4 PRIMEIRA GERACAO FRANCO-FLAMENGA OU O DUCADO
DE BORGONHA

Os duques de Borgonha, vassalos feudais dos reis da Franga, ao longo
dos séculos XIV e XV, através de casamentos politicos e estratégias diplomaticas,
foram adquirindo territorios que hoje sao a Holanda, a Bélgica, o nordeste da
Franca, Luxemburgo e Lorena, além do Centro-Leste da Franga. Os duques
governaram este conjunto de possessoes até 1477 (GROUT; PALISCA, 2007).
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O Retrato Armolfini esta na National Gallery em Londres desde 1842. Uma obra
naturalista mostra Giovanni di Nicolao Armolfini e sua segunda esposa. Os Arnolfini eram
comerciantes em Bruges, mas eles eram originalmente de Lucca, na Italia. A riqueza do casal
€ evidente nas roupas que Giovanni usa.

FIGURA 13 = THE ARNOLFINI PORTRAIT = JAN VAN EYCK (1434)

FONTE: <https://img.theculturetrip.com/768x//wp-content/uploads/2016/03/Arnolfini jpg>.
Acesso em: 27 out. 2018.

Entre os séculos XIV e XV foram criadas, por toda a Europa, capelas com
excelentes recursos musicais, os servigos de cantores e compositores famosos eram
disputados por papas, imperadores, reis e principes. Os duques de Borgonha
possuiam uma capela com um corpo de compositores, cantores e instrumentistas
que faziam musica para servigos divinos e para divertimentos profanos da corte.
O ambiente musical da corte no século XV foi refor¢ado pelas frequentes visitas
de musicos estrangeiros e pela grande mobilidade dos proprios elementos da



capela. Dentro dessa perspectiva, o estilo musical era internacional; o prestigio
da corte borgonhesa era tao grande que o estilo musical praticado ali influenciou
outros centros musicais europeus e tornou-se um lugar de prestigio para o musico
trabalhar (GROUT; PALISCA, 2007).

A maior parte das composi¢des do periodo borgonhés possuia compassos
terndrios, com misturas de ritmos e combinagao de estruturas. O compasso
bindrio era usado para substituir obras mais longas como meio de introduzir um
contraste (GROUT; PALISCA, 2007). Os principais tipos de composigao no periodo
borgonhés foram as missas, os magnificats, os motetes e as chansons profanas com
textos em francés. No século XV, a tendéncia era de que cada linha tivesse uma
interpretacdo diferente e a peca uma textura transparente, com predominio do
discantus como melodia principal (GROUT; PALISCA, 2007).

Chanson borgonhesa: No século XV, a denominacao chanson designa
qualquer composi¢ao polifénica sobre um texto em francés. Nesse periodo as
chansons eram cangdes a solo com acompanhamento, os textos eram, em sua
maioria, poemas de amor e seguiam o modelo do rondeau. As chansons foram
uma caracteristica marcante da escola borgonhesa, apesar de os compositores
continuarem a escrever ballades (GROUT; PALISCA, 2007).

TICAS

[}
&

Ouca "Adieu ces bons vins de Lannoys’, uma chanson borgonhesa de
| Guillaume Dufay, em: <https://youtu.be/gV6BIXZURNS>




FIGURA 14 — PARTITURA — ADIEU CES BONS VINS DE LANNOYS — GUILLAUME DUFAY

Guillaume Dufay (ca. 1400-1474)

Adieu ces bons vins de Lannoys
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FONTE: <http://www3.cpdl.org/wiki/images/2/23/Ws-duf-adie.pdf>. Acesso em:

27 out. 2018.



Motetes borgonheses: Nos motetes borgonheses pretendia-se que
as melodias gregorianas fossem reconhecidas, fossem uma parte concreta e
musicalmente expressiva da composi¢ao (GROUT; PALISCA, 2007).

Missas: As missas eram o principal veiculo do pensamento e esfor¢o dos
compositores. Uma caracteristica importante do século XV foi tornar pratica
regular a composicao polifonica do ordindrio como um todo musicalmente, até
1420 as diversas se¢oes do ordindrio eram compostas como pegas independentes
(GROUT; PALISCA, 2007).

4.1 GUILLAUME DUFAY

Guillaume Dufay (1397-1474) é um compositor francés frequentemente
associado a corte de Borgonha, considerado o principal compositor da transi¢ao
entre a musica medieval e a renascentista. Destacou-se por ser um homem muito
instruido e foi nomeado para cargos eclesidsticos importantes, mais pela erudigao
do que pela musica, apesar de ser admirado como compositor. As obras de Dufay
estdo em manuscritos italianos e sao abundantes em edi¢des modernas (CAVINI,
2011). Dufay foi o primeiro compositor a escrever uma missa completa baseada
em uma melodia secular: Missas Ave regina celorum, Ecce ancilla Domini, L’'Homme
armé, S. Jacobi, St. Antony (CAVINI, 2011).
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Ouca a Missa LHomme Armé tocada pela Oxford Camerata em: <https://
| youtu.be/ibSeyIbNGYA>.




TOPICO 2 | TRANSICAO E RENASCIMENTO MUSICAL

FIGURA 15 = GUILLAUME DUFAY (ESQUERDA) COM BINCHOIS (DIREITA)

M Grialde dis Faps.. Dmichore.)

4.2 CILLES DE BINCHOIS

Gilles de Binchois (c.1400-1460) foi um compositor franco-flamengo,
também de transi¢ao entre a musica medieval e renascentista. Suas chansons
exprimem o sentimento de terna melancolia e desejo sensual. A maioria de suas
cangOes eram rondeaus, compostas dentro de convengodes da tradi¢ao cortesa: uma
obra para trés vozes, em que a voz aguda, com um unico texto, é apoiada por
um tenor, a uma 5 abaixo da melodia, com notas mais longas, sem texto, e um
contratenor no mesmo ambito ou um pouco abaixo. Suas obras sacras eram mais
conservadoras, entre elas trés pares Gldria-Credo; cinco pares Sanctus-Agnus; 12
movimentos de missa isolados; mais de 30 outras obras sacras; c. 50 rondeaus;
varias baladas (CAVINI, 2011).
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Ougca Adieu mon amoureuse joye, interpretada pelo grupo Graindelavoix em:
<https://youtu.be/Csse6YI11IQ>.

Letra em franceés:

Adieu mon amoureuse joyie
Et mon plus plaisant souvenir,
Adieu lesliez la moroye

De moy plus horeux advenir.
Je ne scau mais que devenir,
Puis que jylonge vo beaulte,
Madame vau vo leaulte.
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UNIDADE 2 | HISTORIA DA MUSICA: DA IDADE MEDIA AO RENASCIMENTO
FIGURA 16 — PARTITURA — ADIEU, MON AMOUREUSE JOYE

Binchois, ,Adieu mon amoureuse joye:’
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FONTE: <http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/2/2f/IMSLP66520-PMLP9899
Adieu_mon_amoureuse.pdf>. Acesso em: 27 out. 2018.
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5 SEGUNDA GERACAO FRANCO-FLAMENGA (1480-1520)

Os  compositores  franco-flamengos foram responsdveis pelo
desenvolvimento do estilo polifonico renascentista e, de alguma forma, todos
os grandes compositores participaram da escola franco-flamenga de musica e
desenvolveram uma carreira internacional e foram representantes de uma arte
europeia que levou ao apogeu a polifonia (CAVINIL, 2011). Um grande nome
dessa geragao ¢ Johannes Ockeghem, que ampliou a polifonia, de, no maximo,
quatro vozes, para 36 vozes simultaneas, em um fluxo continuo, ritmo brando e
complexo.

Chanson: As composicdes sobre o ordinario da missa adquiriram
grande prestigio durante a segunda metade do século XV, destacando-se de
outros periodos. Porém, continuaram a ser realizadas composicdes profanas.
As caracteristicas da chanson borgonhesa foram expandidas, originando formas
musicais mais amplas, que utilizam o contraponto imitativo. As chansons de
Ockeghem e Antoine Busnois recorriam as formas fixas tradicionais da poesia
cortés e possuiam enorme popularidade. As chansons eram alteradas e escritas em
novos arranjos e transcritas para instrumentos.

5.1 JOHANNES OCKECHEM (BELCICA)

Johannes Ockeghem (c.1410-1497) é considerado o maior compositor
da segunda geracao renascentista. Ele desenvolveu um estilo pessoal, marcado
pela nobreza e rigor do pensamento polifonico. Foi aluno de Guillaume Dufay e
aprendeu a sutileza do contraponto, acima da suavidade melédica e harménica. E
o fundador da nova escola polifonica franco-alema, que sucedeu os compositores
Dufay e Binchois. Trabalhou quase toda a vida a servigo dos reis da Franga e foi
mestre de muitos compositores da geragao seguinte. Possui uma obra com 19
missas, nove motetes e 19 cangoes francesas (CAVINI, 2011).
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A Missa mi-mi, de Ockeghem, tem esse nome devido as duas primeiras notas
do baixo, mi-La, que na solmizacéo eram ambas cantadas com a silaba mi. Oucga o Kyrie da
Missa mi-mi em: <https://youtu.be/4j2twlemMyI>.




UNIDADE 2 | HISTORIA DA MUSICA: DA IDADE MEDIA AO RENASCIMENTO

FIGURA 17 — PARTITURA — KYRIE — MISSA MI-MI
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FONTE: <https://goo.gl/mcgxNC>. Acesso em: 27 out. 2018.

129



O grande nimero de missas confirma que essa era a principal forma de
composi¢ao da época. Suas missas possuem uma semelhanc¢a sonora com as
missas de Dufay. Ockeghem variava a sonoridade omitindo uma ou duas das
quatro vozes habituais, opunha um par de vozes a outro e criava contrastes
escrevendo passagens em que todas as vozes cantavam um rimo idéntico, criando
uma textura homofonica (ou homorritmica). Essa forma de escrita musical era
rara entre os compositores franco-flamengos anteriores. Ockeghem destaca-se na
técnica de imitagdo denominada canone.

NOTA_
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O céanone era uma forma muito usual nas obras de compositores da segunda
geracéo franco-flamenga, pois permitia o virtuosismo técnico e a demonstragcdo da pericia
profissional. Método mais utilizado para a escrita de canones nessa €poca era derivar
uma ou mais vozes a partir de uma voz iniclal. A regra pela qual se obtinham essas vozes
suplementares era chamada de canone. Havia diversas formas de construgdo do canone. O
que hoje se chama canone chamava-se, naquela época, de fuga.

5.2 ANTOINE BUSNOIS (FRANCA)

Antoine Busnois (c.1430-1492) foi um compositor que se destacou no
geénero da chanson. Trabalhou para o duque da Borgonha como cantor e viajou
com ele em vdarias campanhas. Sua reputacao na época s6 perdia em prestigio
para Ockeghem. Suas composicdes eram admiradas por sua beleza melddica,
complexidade ritmica, cor harmonica e clareza estrutural (MCCOMB, 2001).

Busnois tem como mérito ter estendido o alcance de partes vocais
individuais e ser pioneiro em texturas contrapontisticas em que cada parte tem
seu proprio alcance e ndo tem a interferéncia de outras. O uso da imitagao e da
sequéncia influenciou a proxima geragao de compositores (MCCOMB, 2001). A
musica de Busnois ilustra com clareza essa época musical e foi imitada por outros
compositores. Sua obra é conhecida pelas chansons, duas missas, oito motetes,
dois hinos, um magnificat e um credo (BRITANNIA, 2014).
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Ouca o Rondeau de Antoine Busnois em: <https://youtu.be/tcWYYtcUkbO>.




FIGURA 18 — PARTITURA - RONDEAU
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6 TERCEIRA GERACAO FRANCO-FLAMENGA (1480-1520)

A terceira geracao franco-flamenga de musica estabeleceu um maior
equilibrio entre a elevacdo mistica e a clareza expressiva. Muitos desses
compositores foram discipulos de Ockeghem, com destaque para Jacob Obrecht,
Heinrich Isaac e Josquin des Prez. Eles estudaram e praticaram musica nos Paises
Baixos, viajaram e trabalharam em diversas cortes e igrejas de diferentes paises,
incluindo a Italia (GROUT; PALISCA, 2007).

As carreiras desses trés compositores ilustram o intercambio musical
que ocorreu nos séculos XV e XVI entre o norte da Europa e o sul, entre os
centros franco-flamengos e a Itdlia e Espanha. Suas musicas sao caracterizadas
pela mistura e fusao de elementos do norte e do sul: o tom sério, a adogao de
uma estrutura rigida, os ritmos fluentes do norte; a disposi¢ao mais espontanea,
a textura homofonica mais simples, os ritmos mais marcados e as frases mais
claramente articuladas dos italianos (GROUT; PALISCA, 2007).

Chanson de Odhecaton: As chansons da geracao de Obrecht, Isaac e Josquin
sdo estudadas na antologia musical Harmonice musices odhecaton, publicada por
Ottaviano Petrucci em Veneza em 1501. O Odhecaton é uma selegao de chansons
escritas entre 1470 e 1500, que inclui pegas que vao dos ultimos compositores
do periodo borgonhés aos da geracao “moderna” (GROUT; PALISCA, 2007). A



maioria das chansons é para trés vozes, escritas em estilo mais antiquado. Estao na
coletanea os compositores Isaac, Josquin, Alexander Agricola e Loyset Compere.
Petrucci e outros impressores italianos publicaram em antologias um grande
numero de chansons de compositores franco-flamengos durante a primeira
metade do século XVI (GROUT; PALISCA, 2007).

As chansons a quatro vozes presentes no Odhecaton demonstram a
evolugdo do género desde o século XVI: textura mais densa, contraponto
imitativo, estrutura harmonica mais clara, maior igualdade das vozes e uniao
estreita entre elementos novos e antigos (GROUT; PALISCA, 2007). O compasso
bindrio foi substituindo o ternario, comum no periodo borgonhés. Assim como
as missas, as chansons dessa época baseavam-se em uma melodia popular ou
em uma das vozes de uma chanson mais antiga. Nas primeiras duas décadas do
século XVI, os compositores franco-flamengos que estavam ligados a corte real
francesa de Paris compunham diferentes tipos de chansons (GROUT; PALISCA,
2007). Josquin, diferente de Ockeghem, abandonou a forma fixa, a maioria de seus
textos eram estroficos e o tecido polifonico das suas obras ndo era em camada,
mas entremeado por imitagao.

6.1 HEINRICH ISAAC (HOLANDA)

Heinrich Isaac (c.1450-1517) comegou a carreira em Florenca. Esteve
a servico dos Médici (mecenas) e depois da queda dos Médici, trocou a Italia
por Viena, a servico de Maximiliano (CAVINI, 2011). As influéncias musicais
italianas, francesas, alemas, de Flandres e dos Paises Baixos estao presentes em
seu trabalho, tornando-o internacional. Escreveu cang¢des sobre textos franceses,
alemaes e italianos e pecas breves de estrutura semelhantes as chansons (GROUT;
PALISCA, 2007).

Isaac contribuiu com os grandes géneros representativos das escolas
musicais da Renascenga, a missa e o motete na tradi¢ao franco-flamenga, formas
instrumentais de hausmusik, canti carnascialeschi (cangdes carnavalescas) e o lied
alemao. Heinrich Isaac é um dos principais fundadores da escola polifonica
alema. Sua obra conta com 36 missas, 50 motetes, 60 cang¢des polifonicas e cangoes
instrumentais (CAVINI, 2011).

Ouga Innsbruck, ich muss dich lassen, de Heinrich Isaac em: <https://youtu.
be/r1712ZGAAQ>. Essa musica lembra o estilo de uma frotola e mais tarde foi trabalnada como
um coral em arranjos de Bach e Brahms.




FIGURA 19 — PARTITURA — INNSBRUCK, ICH MUSS DICH LASSEN
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FONTE: <https://goo.gl/Scp90oD>. Acesso em: 27 out. 2018.
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6.2 JOSQUIN DES PREZ (FRANCA)

Josquin des Prez (c. 1440-1521) é considerado o maior musico de seu
tempo e influenciou profunda e duradouramente os seus sucessores. Morou na
Italia por 40 anos, o mais italiano dos mestres franco-flamengos, construiu uma
obra marcada pela inspiragdo melddica e pela adequagao da expressao lirica,
especialmente nos motetes. Sua obra compde-se de 19 missas a quatro vozes;
129 motetes a quatro, cinco e seis vozes; mais de 80 cangdes francesas, italianas,
latinas ou instrumentais (CAVINI, 2011).

O grande ntimero de motetes na obra de Josquin € um destaque. Em seu
tempo a missa era o suporte mais usual para a demonstragao pelo compositor de
seu dominio, porém, por causa do formalismo litargico, a nao variagao do texto
e as convengdes musicais estabelecidas, a missa oferecia poucas oportunidades
de novas experiéncias. Os motetes tinham maior liberdade, podiam ser escritos
sobre varios tipos de textos, possibilitavam novas interagdes entre letra e musica.
Assim, no século XVI, o motete tornou-se a forma de composigao sacra que mais
atraia compositores (GROUT; PALISCA, 2007).

As obras de Josquin englobam elementos tradicionais e modernos,
colocando-o na fronteira entre Idade Média e 0 mundo “moderno”. Nas suas
missas encontram-se os aspectos mais conservadores da sua obra. A maioria
utiliza uma melodia popular como cantus firmus, mas abundam em virtuosismo
técnico. Elas também demonstram muitas das técnicas e processos que eram
utilizados no século XVI (GROUT; PALISCA, 2007).

A musica vocal de Josquin € influenciada pelo humanismo, com a chanson
e as formas italianas contemporaneas, como a frottola e a lauda. Elas sdo o resultado
do esforgo dos compositores para tornarem o texto compreensivel, respeitando
a correta acentuagao das palavras; o que contrasta com o estilo extremamente
ornamentado e melismatico de Ockeghem e dos outros compositores franco-
flamengos da primeira geragao (GROUT; PALISCA, 2007).

&’

O motete Tu solus, qui facis mirabilia € um modelo do estilo italiano. Datado
do inicio da carreira de Josquin, com trechos de musica homorritmica, declamatoria, a quatro
vozes, alternando passagens em que pares de vozes se imitam reciprocamente. Os trechos
homofénicos utilizam uma técnica que mais tarde viria a ser conhecida como falsobordone,
assim como o fauxbourdon, era um metodo para improvisar polifonia sobre cantochao.
O falsobordone consistia principalmente em acordes perfeitos no estado fundamental,
harmonizando um tom de recitagcao no soprano (GROUT; PALISCA, 2007). Ouga esse motete
em: <https://youtube/lotV6Rpg9u8>, acompanhe com a partitura.




FIGURA 20 — PARTITURA — TU SOLUS QUI FACIS MIRABILIA
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FONTE: <https://goo.gl/RD5pFW>. Acesso em: 27 out. 2018.



6.3 JACOB OBRECHT (HOLANDA)

Jacob Obrecht (c. 1450-1505) é associado com frequéncia a Ockeghem,
porém nao possuem nem estilo e nem estao na mesma geragao. Suas composicoes
possuem grande qualidade expressiva e suavidade harmonica na escrita
polifonica (CAVINI, 2011). Obrecht trabalhou em Cambrai, Bruges e Antuérpia.
Sua obra é composta por 29 missas, 28 motetes, mais de 30 chansons, cangdes em
holandés e instrumentais (GROUT; PALISCA, 2007). A maioria de suas missas
sdo realizadas sobre cantus firmi de cangdes profanas e melodias gregorianas, que
sdo tratados de diversas formas. Algumas missas combinam dois ou mais cantus
firmi e possuem canones em muitas passagens (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouca o motete Beata es, Maria, de Jacob Obrecht em: <https://youtu.
| be/IMPgqV2mMA9g>.




RESUMO DO TOPICO 2

Neste topico, vocé aprendeu que:

Na transicao entre Idade Média e a Renascenca, as estruturas feudais entram
em decadéncia, ha o crescimento do pensamento livre e individualista, o
espirito cientifico contrasta com as supersticoes medievais.

No periodo da Renascenca (1450 a 1600), os artistas e escritores voltaram-se
igualmente para temas profanos e religiosos. Ha a redescoberta da cultura
greco-romana e dos tratados de estudiosos e filésofos da Antiguidade sobre
musica.

O humanismo, a Reforma e a Contrarreforma influenciaram o cenario musical
renascentista e a musica vai gradativamente caminhando para o inicio da
tonalidade.

Reforma Protestante demarca o novo caminho da musica religiosa, que passa a
ser catdlica ou protestante.

A musica renascentista, ao utilizar muitas modulagdes, transposicoes,
alteragOes cromaticas, se diferencia do periodo medieval e da Ars Nowva pela
alta complexidade e sofisticagcdo conseguidas através do contraponto.

No Renascimento surgem a nota¢do métrica e a formalizagdo das primeiras
férmulas de compasso, abandonando as teorias de ritmos medievais. As formas
usualmente utilizadas na Renascencga sao a missa e o motete, na musica sacra, e
o madrigal e a chanson, na musica profana. A musica instrumental aparece com
as formas do ricercar e canzona.

A mausicana Renascenca esta dividida em Gerag¢ao Pré-Renascimento e Primeira
Geracao Franco-Flamenga (1400-1450); Segunda Geragao Franco-Flamenga
(1450-1480); Terceira Geracao Franco-Flamenga (1480-1520); Quarta Geracao
Franco-Flamenga (1520-1560).

A musicainglesa tinha uma tendéncia para a tonalidade maior, para a plenitude
de som e pelo uso livre das terceiras e sextas do que a musica do continente. A
polifonia era executada de forma improvisada sobre um cantus firmus, técnica
conhecida como discantus.

Os compositores ingleses desenvolveram também a técnica do fauxbourdon,
uma composigao escrita a duas vozes que evoluia em sextas paralelas com
oitavas intercaladas e sempre com uma oitava no final de cada frase; além
dessas duas frases, era acrescentada uma terceira voz, movendo-se uma quarta
abaixo da voz soprano.



Géneros usuais da musica inglesa: antifona votiva, a carol e o motete do século
XV. Os compositores ingleses de destaque: John Dunstable (1390-1453) e Leonel
Power (c.1375-1445).

A musica da corte borgonhesa influenciou outros centros musicais europeus e
tornou-se um lugar de prestigio para o musico trabalhar. Os principais tipos de
composi¢ao no periodo borgonhés foram as missas, os magnificats, os motetes
e as chansons profanas, com textos em francés. Destacam-se Guillaume Dufay
(1397-1474) e Gilles de Binchois (c.1400-1460).

Os compositores franco-flamengos foram responsaveis pelo desenvolvimento
do estilo polifonico renascentista e, de alguma forma, todos os grandes
compositores participaram da escola franco-flamenga de musica e
desenvolveram uma carreira internacional.

Destaca-se na segunda geracao de musica franco-flamenga o compositor
Johannes Ockeghem (c.1410-1497).

A terceira geragao franco-flamenga de musica equilibrou a elevagao mistica e a
clareza expressiva. Destacam-se os compositores Jacob Obrecht, Heinrich Isaac
e Josquin des Prez.



AUTOATIVIDADE

1 Pela rapida evolugdo que a musica passou ao longo da
Renascenga (em momentos diferentes nos diversos paises),
nao ¢é possivel definir um estilo musical renascentista tinico
(CAVINI, 2011, p. 105). Porém, ha diversos géneros que
participaram da constru¢ao da musica no Renascimento. Leia,
a seguir, as caracteristicas de alguns géneros da musica renascentista:

FONTE: CAVINI, M. P. Histéria da musica ocidental: uma breve trajetoria desde a Pré-Historia
ate o seculo XVII. Sdo Carlos: EAUFSCar, 2011

I - Qualquer composicao polifonica sobre um texto em francés, seguindo o
modelo do rondeau.

II- Composigao a duas ou trés vozes sobre poemas religiosos de estilo popular,
misturando versos em inglés e em latim.

III - Designando qualquer composigao polifonica sobre um texto latino, menos
o ordindrio da missa. IV — Tinham um papel muito importante para veiculagao
dos compositores renascentistas.

V — Género sacro usual na Inglaterra. Caracterizada pelo estilo florido, pela
alternancia de grupos de vozes maiores e menores, além de trechos de tempo
perfeito e imperfeito.

De acordo com as caracteristicas descritas anteriormente, assinale a
sequéncia CORRETA:
a) () Motete borgonhés; Chanson borgonhesa; Antifona votiva; A carol; Missa.
b) ( ) Chanson borgonhesa; A carol; Motete do século XV; Missas; Antifona votiva.
¢) () Chanson borgonhesa; Missas; Motete do século XV; A carol; Antifona votiva.
d)( ) Motete borgonhés; Cantochao; Cantata; A carol; Missa.

2 “A palavra francesa Renaissance, que significa “renascimento”, foi pela
primeira vez utilizada nessa lingua em 1885, quando o historiador Jules
Michelet a escolheu para subtitulo de um dos volumes da sua Histoire de
France. A partir dai foi adotada pelos historiadores da cultura, em particular
da arte e também da musica, para designar um periodo histérico. Como
vimos, a ideia de renascimento nao era estranha a uma época cujos
pensadores e artistas se consideravam restauradores do saber e das gldrias da
Grécia e Roma antigas” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 188). O Renascimento
¢ um periodo histdrico-cultural amplo e extremamente importante para a
construcdo da pratica musical, escolha um dos compositores comentados
nesse topico para desenvolver uma pesquisa de repertério. Escolha um
compositor e ouga a0 menos trés obras diferentes. Nomeie e comente as
obras ouvidas.

FONTE: GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude V. Histéria da musica ocidental. Traducdo Ana
Luisa Faria, Lisboa: Gradiva, 2007.
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TOPICO 3

CORRENTES MUSICAIS DO SECULO XVI

| INTRODUCAO

A hegemonia dos musicos do Norte comegou no inicio do século XV,
eles trabalhavam a servigo do imperador, do rei da Franca, do papa ou em uma
das cortes italianas. As cidades italianas de Ndpoles, Ferrara, Modena, Mantua,
Milao e Veneza destacaram-se na difusdao da arte dos compositores franceses,
flamengos e dos Paises Baixos (GROUT; PALISCA, 2007).

Durante o Renascimento, a musica inglesa influenciou os Estados da
Borgonha (Hainaut, Artois, Picardia, Flandres, Brabante, Holanda), muitos
compositores foram para a Itdlia aprender o bel-canto e captar o lirismo,
em decorréncia de oportunidades de trabalho oferecidas pelos mecenas. Os
melhores musicos e artistas, principalmente os da escola franco-flamenga, foram
patrocinados por cardeais e principes de familias como os Médici (Florenga), os
Este (Ferrara), os Sforza (Milao) e os Gonzaga (Mantua) (CAVINI, 2011).

2 MUSICA NA QUARTA GERACAO FRANCO-FLAMENGA
(1520-1560)

O periodo de 1520 a 1560 testemunhou uma maior diversidade da
expressao musical, novos tipos e formas de musica comegaram a modificar o estilo
dos mestres franco-flamengos; houve também um maior nimero de composigdes
instrumentais. A musica sacra resistiu durante algum tempo, alguns compositores,
inclusive, voltaram-se para o estilo contrapontistico continuo de Ockeghem em
uma reagao contra as experiéncias de Obrecht e Josquin. Porém, até mesmo esses
compositores abandonaram os canones e outros processos similares da antiga
escola. As melodias de cantochdo continuaram a ser utilizadas como temas de
missas e motetes, porém, tratadas de uma maneira livre. Comegou-se a escrever
para cinco e seis vozes, em vez das tradicionais quatro (GROUT; PALISCA, 2007).

2.1 LUDWIG SENFL (SUICA)

Ludwig Senfl (c. 1486-1542 ou 1543), discipulo de Isaac, compds missas e
motetes conservadores, como eram comuns na época na Alemanha. Senfl destaca-
se na composicao de cangdes profanas alemas e algumas pegas sacras sobre textos
alemaes para a igreja luterana (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouga o lied em alemao de Senfl Dort oben auf dem Bergeem: <https://youtu.
be/5Vbfdis1VmO>.

FIGURA 21 — PARTITURA = DORT OBEN AUF DEM BERGEEM
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FONTE: <https://goo.gl/XSTP7G>. Acesso em: 27 out. 2018.
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2.2 ADRIAN WILLAERT (BELCICA)

Adrian Willaert (c.1480-1562) estudou Direito em Paris, mas voltou-se
para a musica. Fez viagens pela Italia e foi maestro de capela da Igreja de Sao
Marcos de Veneza, onde contribuiu para o inicio da escola veneziana. Foram
seus alunos Zarlino, de Rore e A. Gabrieli. Adrian Willaert foi um pioneiro na
relagao mais estreita entre texto e musica, fazendo experiéncias no dominio do
cromatismo e do ritmo que aunciavam as novas tendéncias da evolugao musical
(GROUT; PALISCA, 2007).

Compds missas, motetes e madrigais; transcri¢oes para alatude; fantasias
e ricercari instrumentais (CAVINI, 2011). As composi¢des sacras de Willaert sao
a maioria de sua produgao musical e nelas o texto determinava a forma musical
em todas as suas dimensdes. Ele foi um dos primeiros compositores a exigir
que as silabas da letra fossem rigorosamente impressas por baixo das notas
correspondentes, seguindo a acentuacdo do latim vulgar (GROUT; PALISCA,
2007). Seus motetes sao destaques na sua musica sacra e ele contribuiu com
o estabelecimento da técnica franco-neerlandesa na musica da igreja, com o
desenvolvimento da antifonia coral, além do estilo que enfatizava a declamacao
sem falhas do texto (CAVINI, 2011).
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Ouca Ave Regina Caelorum interpretada pelo grupo Accademia della Selva
em: <https://youtube/FPKDJEPJUIM>. Vocé ira perceber nessa interpretacdo que as vozes
Alto, Tenor e Baixo sao realizadas por instrumentos.




FIGURA 22 — PARTITURA — AVE, REGINA CAELORUM

Ave, Regina Caelorum
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Ave, Regina Caelorum (score)

o I T T — T | I - T T I } T T ]
g b X ] X e — g H—= 7] I |
L T T T T T = T ol Il O 1z [7K3 =T T T 1|
T T } T I } { I T [zl T I } 1T I —I 1
B Do-mi-na__ An-ge - lo - - - - rum.

) T T '3 T i T T S )
J-1 I T I |- | T T 7 T 1 A ] |
b T T T (71 = T T O T T 1 = 1
b 1 1 1 H —1 s e e |

aY . . T T T T

Do - mi - na, Do - mi-na, An - ge-lo - rum. Sal -

- f) 40 | I 45 |
¥ T - T T T T T T T T T T - T ]

_ cta, ra - dix, san - cta, ra -
)y _—, T T T T T T ]
e — I I x I x I T I T i |
b T 1 =T T T T T T T T 1|
L I T T T T T T T T T T 1
N LI B B =
- dix, cta Ex

ex qua mun - - - - do lux_ est__ or - - - ta, lux.

dix,  san - - - - - - cta Ex qua mun -
Il
b—F —1 o i e i e i — s — e
L = O & T T T T T T 1T T T 1T T T T T T T T 1
aN ¥ (o] T T 7 T T
qua mun - - do, mun - - - do, ex______ qua mun - - do, ex qua

Typeset by Allen Garvin (aurvondel@gmail.com) (ver. 2018-09-29) CC BY-NC 2.5



Ave, Regina Caelorum (score) 3

o T T
est. or - ta, lux__ est or - ta.

N
L
b

mun - do lux__ est or - ta, ex_ quamun - dolux est or - - - ta.

Hail, O Queen of Heaven.

Hail, O Lady of Angels:

Hail! thou root, most holy,

From whom unto the world, a light has arisen.

Ave, Regina Caelorum.
Ave, Domina Angelorum:
Salve, radix, sancta,

Ex qua mundo lux est orta.

FONTE: <https://goo.gl/zzvSpS>. Acesso em: 27 out. 2018.

2.3 JACOBUS CLEMENS

Jacobus Clemens (c. 1510- ¢.1556) trabalhou em Bruges e varias igrejas dos
Paises Baixos. A sua obra inclui chansons, 15 missas, mais de 200 motetes e quatro
livros de pequenas cangdes de saltério (souterliedeken) com textos holandeses,
com polifonia simples, a trés vozes, tendo melodias de origem popular na base.
Seus motetes possuem frases demarcadas umas das outras, motivos melodicos
delineados, de acordo com o sentido das palavras (GROUT; PALISCA, 2007).
Muitos de seus motetes utilizam cromatismo, incomum na época, na maioria
notado nas partituras.
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Quga Ego flos campi, de Jacobus Clemens em: <https://youtu be/dIEIn201ZKE>.
Essa peca € um motete e foi composta em nome da Virgem Maria. A representacdo musical
da Virgem é central para 0 motete, representada "Como um lirio entre os espinhos’, definindo
seu lema em acordes simples cercados por polifonia complexa.

2.4 NICOLAS COMBERT (FRANCA)

O estilo caracteristico de motete do Norte da Europa durante esse periodo
histérico é exemplificado nas obras de Nicolas Gombert (c. 1495-c. 1556), discipulo
de Josquin, membro da capela do imperador Carlos V, e trabalhou em Viena,
Madrid e Bruxelas. Sao conhecidos 160 motetes (GROUT; PALISCA, 2007).
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O motete Super flumina Babilonis ¢ um bom exemplo do motete de Gombert.
Ha uma série continua de frases imitativas interligadas por cadéncias, interrompida por uma
unica e breve secéo de contraste em compasso ternario e harmonia de fauxbourdon, estilo
arcaico. A textura é suave e uniformemente densa, sem muitas pausas, com dissonancias
preparadas e resolvidas. E considerado mais dramatico que as obras de Josquin (GROUT:;
PALISCA, 2007). E muito importante ouvir essa peca musical acompanhando a partitura
disponivel, ouca em: <https://youtu.be/Wq9p_WQdpMo>.

FIGURA 23 — PARTITURA — SUPER FLUMINA BABYLONIS

PSALM 136 (137): 1-4

Above the streams of Babylon,
there we sat and wept,

while we remembered you, Zion.
On the willow trees in its center
we hung up our instruments.
For there they demanded of us,
who led us into captivity,

the words of songs.

And they who led us away:
"Sing us a hymn

from the songs of Zion."

How shall we sing the Lord's song
in a foreign land?

Sdper fldmina Babyldnis,

illic sédimus et flévimus,

dum recordarémur tii, Sion.
In salicibus in médio éius
suspéndimus drgana ndstra.

fa illic interrogavérunt nos,
aptivos duxérunt nos,
vérba cantidnum.

Et qui abduxérunt nos:
"H¢mnum cantdte ndbis

de cénticis Sion."

Quémodo cantdbimus cdnticum Démini
in térra aliéna?

Supecer flumina Babyvlonis

Nicolas Gombert
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From Gombert's first book of motets for four voices, provided on microfilm by

the New York Public Library. The notation here is a tone higher than in the
original, with time values halved. Translation, text underlay and musica ficta by
John Hetland and The Renaissance Street Singers.
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FONTE: <http://www1.cpdl.org/wiki/images/9/93/Gomb-sup.pdf>. Acesso em: 20 fev. 2019.

3 ESTILOS NACIONAIS

Os compositores franco-flamengos, como conversamos anteriormente,
estavam espalhados por toda a Europa no inicio do século XVI. A sua musica era
internacional, porém, apesar dessa realidade, cada pais também possuia musica
propria, com um apelo popular maior do que a musica erudita dos compositores
do Norte. Essas musicas nacionais foram modificando o estilo dominante e a

Italia destaca-se nesse processo (GROUT; PALISCA, 2007).
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A dependéncia musical dos compositores franco-flamengos no século
XVI foi substituida pela dependéncia da Itdlia no inicio do século XVII, mas
€ necessario destacar, cada pais desenvolveu uma escola nacional propria
(GROUT; PALISCA, 2007). A Alemanha desenvolveu-se mais tarde do que nos
outros paises da Europa ocidental. Nas cortes alemas cresceu a arte monofonica
dos minnesinger e, nas cidades e vilas, a partir de 1450, a dos meistersinger. “Os
musicos franco-flamengos sé comecaram a ser ouvidos na Alemanha a partir de
1530” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 228).

3.1 FROTTOLA (ITALIA)

Sao cangoes estrdficas italianas, compostas em estilo sildbico e a quatro
vozes, com uma estrutura ritmica bem marcada, harmonias diatonicas simples
e um estilo homofonico, com a melodia na voz mais aguda. Estas cangdes eram
designadas por frottole (plural de frottola). Esse termo corresponde a muitos
subtipos, como a barzelletta, o capitolo, a terza rima e o strambotto, e a canzone
(GROUT; PALISCA, 2007). A frottola nasceu nas ruas como canto de carnaval
(CANDE, 1994).

O auge da frotola aconteceu no final do século XV e inicio do século
XVI. Interpretava-se cantando a voz superior e tocando as outras vozes como
acompanhamento instrumental. As frottole eram simples, com textos amorosos e
satiricos, tocadas principalmente nas cortes italianas (Mantua, Ferrara e Urbino).
A frottola é a precursora do madrigal italiano e influenciou o estilo das chansons
francesas. Os principais compositores de frottole foram italianos (GROUT;
PALISCA, 2007).
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Um exemplo de frotola muito interessante € £( grillo, de Josquin des Prez.
Ouga e acompanhe a partitura em: <https://youtube/SuxWvdLOzAU>.
Tradugédo nossa:
O grilo € um bom cantante
E ele canta bastante
Quase sempre ele canta.
Mas né&o faz como 0s outros passaros,
Que depois de cantar um pouco
V&o para outro lugar
Ele sempre fica firme.
Mas quando faz muito calor,
Canta s6 por amor. (WRIGHT, SIMMS, RODEN, 2009, p. 188, Traducé&o nossa)




3.2 LAUDA (ITALIA)

A lauda era uma cang¢do de devogao nao liturgica, popular. Os textos
eram em italiano e latim, a quatro vozes e, muitas vezes, as melodias eram
de cangdes profanas. As laudes eram cantadas em reunides de crentes, com e
sem acompanhamento instrumental. Assim como as frottole, eram sildbicas,
homofodnicas e com ritmo regular, a melodia estava na voz mais aguda (GROUT;
PALISCA, 2007).

3.3 CHANSON (FRANCA)

Muito semelhante a frotola, é o francés o idioma caracteristico da chanson.
As chansons eram cangoes rapidas, ritmadas, na maioria dos casos, em compasso
binario e com melodia principal na voz mais aguda. Dividiam-se em partes curtas
e diferentes entre si. Os textos falavam na maioria em amor. Clément Janequin
destaca-se na composigao de chansons.

3.3.1 Chanson franco-flamenga (Antu¢rpia)

As chansons de compositores franco-flamengos, durante a primeira metade
do século XVI, eram mais contrapontisticas do que as chansons francesas, uma
textura mais densa, linhas melddicas melismaticas e um ritmo menos marcado,
mantinham, porém, o estilo homofdnico da chanson francesa. Destacam-se, nesse
estilo, os compositores Gombert e Clemens (GROUT; PALISCA, 2007).

3.4 LIED (ALEMANHA)

s

E uma cancdo polifdnica, com composicdo conservadora e técnica
contrapontistica que veio da tradigao franco-flamenga. Ludwig Senfl € o principal
compositor de lieder (plural de lied). Durante o século XVI, os lieder continuaram a
ser publicados, perdendo importancia a partir de 1550 para madrigais e vilanellas
italianos. O lied forneceu o modelo musical e material musical para os corais ou
hinos da Igreja luterana (GROUT; PALISCA, 2007).

3.5 QUODLIBET (ALEMANHA)

Peca composta por diversas cangdes ou fragmento de cangdes com o
objetivo de obter uma mistura de textos (GROUT; PALISCA, 2007).



3.6 VILLANCICO (ESPANHA)

Um estilo de composi¢ao polifébnica que incorporou alguns elementos
de origem popular que resistiu as influéncias estrangeiras. O mais importante
género da polifonia profana espanhola, semelhante a frottola italiana; cangdes
estroficas de refrao, com melodia na voz superior acompanhadas por dois ou
trés instrumentos. Eram compilados em cancioneiros. Tem origem no poema
lirico medieval de temas populares, musicados para a danca. No século XVI os
temas religiosos superaram os temas profanos e o género entrou para a liturgia
(CAVINI, 2011). O mais importante compositor de villancico, do século XVI, é
Juan del Encina (1469-1529) (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouca e acompanhe a partitura do villancico de Juan del Encina Cucu, cucd!
em: <https://youtube/KXw0__8GasQ>.
Traducdo nossa:
Cucu, cucu!
Tem cuidado para que nao aconteca contigo.

Companheiro, deves saber,

que até a mais bondosa mulher
esta sempre louca por foder,
portanto satisfaz bem a tua.

Companheiro, tens de ter cuidado,
para nunca seres encornado,

se a tua mulher sai para mijar,

sai com ela também tu.

3.7 MADRICAL (ITALIA)

O madrigal Renascentista ¢ uma musica de camara para grupos pequenos
de cantores e instrumentistas (CANDE, 1994). Foi o género mais importante
da musica profana italiana do século XVI, e tornou a Itdlia o centro musical da
Europa (GROUT; PALISCA, 2007). Foi criado por Cyprian de Rore (1516-1565),
que sintetizou a polifonia franco-flamenga, da poesia e do génio melodico
italiano. Dessa forma, o madrigal era caracterizado pela unido entre musica e
texto, a liberdade da forma e a continuidade musical (CAVINI, 2011). O madrigal
italiano foi um dos géneros de composicao mais refinados do século XVI, com
contetudo expressivo (MICHELS, 2003). O madrigal é o equivalente profano do
motete e pertence a musica reservata.



Musica reservata refere-se a um estilo musical de carater expressivo, tanto
sacro como profano, com cromatismos, enarmonias e dissonancias (CAVINI, 2011).

O madrigal do trecento era uma cancao estrofica com refrao, no século
XVI ndo tinha refrdo, nem outras caracteristicas de formas fixas. O madrigal
inclui uma grande variedade de tipos poéticos, como soneto, balada, cangao e
outros. Os madrigais de 1530 a 1550 eram a quatro vozes, misturando homofonia
e polifonia. Um dos principais compositores dessa fase é Jacques Arcadelt (1500-
1568). Os madrigais classicos de 1550 a 1580 eram escritos a cinco vozes, com
sincronia entre musica e texto. Os principais compositores dessa fase sao Orlando
di Lasso (1532-1594) e Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594). Os madrigais
tardios de 1580 a 1620 eram géneros com uma intensificagdo da interpretagao
do texto unida aos recursos musicais. Os principais compositores dessa fase sao:
Luca Marenzio (1554-1599), Carlo Gesualdo (1560-1630) e Claudio Monteverdi
(1567-1643) (CAVINI, 2011, p. 124).
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Claudio Monteverdi, atraves do madrigal, passou da escrita musical de conjunto
vocal polifébnico para solos e duetos com acompanhamento instrumental. Ouga o0 madrigal
Cruda Amarilli em: <https://youtube/bKTQQ28sSNo>.

Madrigal (Inglaterra): Os madrigais ingleses eram composi¢Oes
polifonicas a quatro vozes, divididas em trés tipos: Madrigal tradicional, uma
musica sem refrdo, de cardter contrapontistico e em estilo imitativo. Destaca-
se o compositor Thomas Weelkes (1575-1623). Ballet, que era ao mesmo tempo
cantado e dangado, mais leve que o madrigal tradicional, musica estréfica, de
ritmo marcado e a textura trabalhada em acordes. Destaca-se o compositor
Thomas Morley (1557-1602). Ayre, que era cangao inglesa com execugao variada.
Destaca-se o compositor John Dowland (1563-1626) (CAVINI, 2011, p. 124).



4 MUSICA INSTRUMENTAL DO SECULO XV

O periodo entre os anos de 1450 e 1550 foi marcado pela polifonia vocal
escrita, mas nesse periodo houve um aumento de interesse dos compositores pela
musica instrumental e o surgimento de estilos e formas independentes para a
composigao instrumental. Como vimos até aqui, os instrumentos participavam
de todo tipo de musica polifonica durante a Idade Média, considerando inclusive
que uma parte significativa da musica instrumental de dangas, fanfarras ou
outras pecas nao chegou até os dias atuais, pois nao era escrita, mas improvisada
no momento. Dessa forma, o incremento da musica instrumental a partir de 1450
significa apenas que, a partir dessa data, a musica instrumental teve um aumento
da produgdo escrita, e ndo necessariamente da produgao para esse segmento.
Algo que se pode inferir nesse contexto € que os instrumentos, no Renascimento,
passam a ser mais bem vistos, em contraste com a Idade Média, em que eram
vistos com desprezo (GROUT; PALISCA, 2007).

E preciso levar em consideragio que os documentos e manuscritos
conservados com a musica instrumental ndo correspondem a totalidade da
musica produzida e, na execu¢ao musical, muita coisa era acrescentada, como
ornamentagdes. Outro aspecto interessante ¢ que, a partir do século XVI, a
publicacdo de livros que descrevem instrumentos ou instruem como tocar
aumenta. A primeira obra desse tipo é de 1511 e a maioria destes livros era escrita
em lingua verndcula e ndo em latim, eram dirigidos para os executantes e nao para
os tedricos musicais. Através desses livros € possivel conhecer as questdes sobre
o dominio da altura, temperamento, a afinagao desses instrumentos e perceber a
importancia atribuida a improvisagao de ornamentos sobre uma linha melddica
(GROUT; PALISCA, 2007).

A musica na Renascenga tinha como ideal a sonoridade homogénea.
Assim, de acordo com esse ideal, era comum, como demonstram documentos, o
grande numero e variedade de instrumentos construidos em séries ou familias,
que permitiam, justamente, um timbre uniforme do baixo ao soprano.
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FIGURA 24 — CONSORT DE FLAUTAS NO AUS SYNTAGMA MUSICUM, DE MICHAEL
PRAETORIUS, 1615
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FONTE: <https://goo.gl/Jb5kyZ>. Acesso em: 27 out. 2018.

Além das flautas doces, os principais instrumentos de sopro na Renascenga
eram as charamelas (instrumentos de palheta dupla); os cromornes (instrumentos
de palhetas duplas, mais suaves que as charamelas); o kortholt e o rauschpfeife
(instrumentos com a palheta coberta por uma cdpsula), a flauta transversal
e os cornetos (que eram de madeira ou marfim); os trompetes e as sacabuxas
(antepassado do moderno trombone, com sonoridade mais suave que a atual)
(GROUT; PALISCA, 2007).

Havia dois tipos de instrumentos de teclas, o clavicérdio e o cravo. O
clavicérdio produzia o som por uma tangente de metal que percutia a corda e
permanecia em contato com ela; possuia um som delicado. Ja o cravo possuia
diferentes formas, tamanhos e nomes, como espineta e clavicembalo, entre outros.
Todos eles produziam o som com a corda sendo puxada, o som era mais robusto
que o do clavicordio. O clavicordio era um instrumento solista para pequenas
salas; o cravo era para solos ou conjuntos (GROUT; PALISCA, 2007).
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FIGURA 25 — CLAVICORDIO

FONTE: <https://goo.gl/DrVFtm>. Acesso em: 27 out. 2018.

O alatde era o instrumento solista doméstico mais popular do
Renascimento, era construido em varios tamanhos, com uma corda simples e
cinco cordas duplas; o brago era provido de trastes e o cravelhal era inclinado
para trads, formando um angulo reto com o brago. Era possivel tocar acordes,
melodias, escalas e ornamentos, além de pecas contrapontisticas. O alatide podia
ser utilizado como um instrumento solista e para acompanhar o canto.

FIGURA 26 — ALAUDE

FONTE: <https://goo.gl/LhWScE>. Acesso em: 27 out. 2018.



No inicio do século XVI, a musica instrumental estava ligada a execugao da
musica vocal, dobrando vozes em composi¢des sacras e profanas. As composi¢oes
derivadas de modelos vocais eram transcri¢oes de madrigais, chansons e motetes
(GROUT; PALISCA, 2007).

4.1 CANZONA

Equivalente a cangao ou chanson. A canzona instrumental era denominada
canzona de sonar (cangao para ser tocada) ou canzona alla francese (cangao no estilo
francés). Havia canzonas para instrumentos solos e conjuntos e tinham o mesmo
estilo da chanson francesa: rdpida, com ritmo marcado, textura contrapontistica
simples. A canzona tornou-se no final do século XVI a principal forma da musica
instrumental contrapontistica (GROUT; PALISCA, 2007).

4.2 DANCA

A danga fazia parte da sociedade renascentista como atividade obrigatoria,
para homens e mulheres, muitas dangas da Renascenga remontam ao século XIV
(CAVINI, 2011). Numerosas musicas instrumentais do século XVI eram pegas de
danga para alatide, instrumentos de tecla ou conjuntos instrumentais; nao mais
improvisadas comonaldade Média. Essas pecas tinham estruturaritmicamarcada,
regulares e dividiam-se em se¢Oes distintas. As principais dangas do periodo sao:
a basse danse, uma danca nobre em trés tempos executada sem saltos; a pavana
(pavane), de ritmo bindrio e andamento moderado associada a uma danga viva
como o saltarello em 6/8 até 1530 e a galharda, depois; courante, danca saltada
de ritmo bindrio e andamento vivo; alemanda (alemande), peca simples, de ritmo
bindrio e andamento moderado; a gavota, danca francesa do final do século XVI
que deriva de uma forma de brandle, de ritmo bindrio e andamento vivo e alegre;
chacona e sarabanda (sarabande), dangas espanholas em trés tempos, animadas e
licenciosas (CAVINI, 2011). No século XVI as dangas deram origem a um grande

numero de pecas estilizadas que conservaram os ritmos caracteristicos e que nao
tinham a finalidade de danga (GROUT; PALISCA, 2007).

4.3 PECAS IMPROVISADAS

Com o tempo, as particularidades improvisatorias da pratica musical
passaram a ser escritas em manuscritos e em obras impressas. O musico do
século XVI possuia duas formas principais de improvisar, ornamentando sobre
uma linha melddica ou acrescentando uma ou duas partes contrapontisticas
a uma melodia existente, como a de um cantochao. Sao exemplos de pecas do
estilo improvisatdrio o preladio, ou preambulo, fantasia, ricercare e tocata, para
instrumento de tecla (GROUT; PALISCA, 2007).



RICERCARE

Ao se adaptar pegas vocais para a execugao instrumental, originaram-
se determinados tipos de composi¢do instrumental que seguiam modelos
vocais, como O ricercare € a canzona (semelhantes, respectivamente, ao motete e
a chanson). O termo ricercare designa a busca das notas no brago do instrumento.
Os primeiros ricercari (plural de ricercare) sao de carater improvisatdrio, depois
de imitacao, e em 1540 surgem os ricercari constituidos de uma sucessao de
temas sem individualidade ou contrastes marcados, desenvolvidos por imitagao
e entrelacados com o seguinte através da sobreposi¢ao de vozes na cadéncia.
Na verdade, eles sao motetes imitativos desprovidos de texto. Os ricercari desse
tipo eram destinados a execuc¢do de conjunto, quase sempre destinado aos
instrumentos de teclado (GROUT; PALISCA, 2007).

SONATA
O termo foi utilizado a partir do século XV para designar uma grande

variedade de pecas de musica totalmente instrumentais para instrumentos
solistas ou conjuntos (GROUT; PALISCA, 2007).



LEITURA COMPLEMENTAR

MUSICA E MAGIA, PARTE III: POLIFONIA, INSTRUMENTOS
ESTRANHOS E RENASCIMENTO

Tiago de Lima Castro
Polifonia: Mudando as Regras do Jogo

Ao final do século IX, emerge uma nova pratica musical: a polifonia, ou
seja, a pratica de cantar diferentes melodias simultaneamente. Isso provocara
problemas praticos e tedricos; os praticos, pelos novos problemas com afinagao
e de processos compositivos, e os tedricos devido a teoria vigente funcionar para
pensar uma tinica melodia sem acompanhamento. Vejam, mesmo que haja praticas
corais, como no canto gregoriano, todos cantam exatamente a mesma melodia,
e as novas praticas propdem cantar melodias diferentes simultaneamente. Tais
praticas atraem fiéis as missas, além de questdes sobre tais praticas, pois se sao
belas, devem expressar a verdade e o bem, baseado na antiga triade platonica
assimilada por Agostinho como belo, bem e verdade. Mas, e se tal beleza estiver
desviando a musica de sua finalidade mistica para uma finalidade puramente
sensual? O experimentalismo dos compositores, principalmente na Renascenga,
chegando a cantar textos diferentes simultaneamente, por exemplo, auxiliara a
criar duvidas e questdes. Contudo, resistiremos a tentagao de nos desviar do tema
do texto.

A Influéncia dos Mouros

A reconquista dos territdrios ibéricos trouxe uma tradi¢do musical de
origem moura e sefardita, com instrumentos como pandeiro e alatde, e praticas
musicais diversas. Os mouros, além de uma tradi¢do mistico-musical propria,
também especulavam sobre esta utilizando-se de teorias pitagoricas. As can¢des
sefarditas foram a base da pratica musical dos trovadores. O Ocidente sempre
se alimenta de praticas e conhecimentos de outros povos, tratando, contudo, de
apagar tal influéncia em suas narrativas histdricas.

Junto a estas novas praticas polifonicas e de trovadores, textos da
antiguidade classica foram redescobertos nos territdrios ibéricos, além do
retorno da troca de documentos com bizantinos. Isso gestou o Renascimento. O
Renascimento € visto como uma ascensao da razao em face do obscurantismo
medieval devido ao reavivamento do pensamento platonico entre os intelectuais,
ainda que tal visao seja um tanto romantizada.



Entra Hermes Trismegisto

O padre Marsilio Ficino traduziu Platdo do grego para o latim,
disponibilizando sua obra, através do mecenato dos Médici. Porém, fara o mesmo
com os neoplatonicos e o Corpus Hermeticum, os textos atribuidos a Hermes
Trismegisto, provavelmente do século IV, de forma que seu neoplatonismo
estava embebecido do hermetismo, sendo este o neoplatonismo dominante no
pensamento renascentista. Dessa maneira, Ficino definird o Mago — amigo leitor,
por mais estranho que pareca, o padre Ficino utilizou especificamente este termo —
como 0 homem-Deus, homem espiritual, sendo este o ideal que deve ser alcangado
através dos estudos e das praticas, de cunho cristao, hermético e neoplatonico.
Quais disciplinas o0 Mago deveria dominar? Para Ficino, esse processo ascético
se da no pleno dominio, e ndo somente um conhecimento ou pratica superficiais,
da literatura, medicina, musica, arte, filosofia e teologia. Antes de Leonardo da
Vinci ser tido como o modelo de renascentista, tal modelo se une a ideia de Mago
em Ficino. Ele chegou a ser indiciado por praticas de necromancia em sua Nova
Academia, mas nada fora efetivamente comprovado. Contudo, os estudos de
hermetismo que perpassam todas as escolas esotéricas posteriores se dao gragas a
traducao de Ficino e, provavelmente, com influéncia de sua interpretagao destes.
Diga-se de passagem que é uma pena que o Corpus Hermeticum nao esteja todo
disponivel em portugués, e nem os escritos de Ficino sobre este.

Magia Musical nas Cortes Renascentistas

A valorizagao da musica pelos Médici, que influenciard a Europa como
um todo, se dd numa concep¢ao magica e médica da musica, pelas propriedades
desta como proposto por Ficino e outros tedricos italianos, como Lorenzo
Giacomini Tebalducci Malespini. A agdo magica da musica, propiciando melhor
saude fisica, mental e espiritual, influird sobre todas as cortes e na valoragao das
praticas musicais. Este contexto é que propiciara o surgimento da dpera, ja que
esta ressuscitaria as praticas misticas da tragédia grega, originalmente encenadas
em festivais a Dionisio, propiciando a catarse dos humores deletérios, aqueles
que a medicina da época considerava os constituintes da fisiologia humana. Dessa
forma, a concepgao magica da musica foi um dos motivos que impulsionou sua
pratica nas cortes.

Os tedricos musicais ndo usavam o termo madgico. Porém, se lermos
Gioseffo Zarlino, o qual defendeu a racionalidade do processo de composicao
musical, sendo que o termo sujeito do contraponto que ele propds é utilizado
ainda em nossos dias, verificamos que ele parte de uma andlise da relagdo dos
nuameros com a natureza, em uma releitura de Boécio, para, a partir dai, discutir
a natureza numérica do som e dos processos de composi¢ao musical. Ainda
defendendo ideias boecianas, fica evidente que a musica afeta a alma e o corpo
humano, e pode ser analisada efetivamente por suas relagdes numéricas internas.
A auséncia do termo magia se d& pelo cunho pejorativo deste, ja que Zarlino esta
defendendo as novas praticas musicais dentro da Igreja Catélica no complexo
contexto da Contrarreforma.



O préprio Lutero teve grande preocupacao com as estruturas harmoénicas
da musica religiosa, como mestre da capela que também era. Afinal, a musica
deveria ser meio de religagao a Deus, e nisso, as estruturas contrapontisticas
deveriam exprimir os afetos propostos pelos textos cantados e propiciar sua
compreensao.

Misica e a Astronomia Moderna

No desenvolvimento da ciéncia moderna, esta estava diretamente ligada
a musica. Como dito acima, as experiéncias astrondmicas tinham argumentagoes
musicais. Um exemplo era o problema de utilizar nimeros irracionais em calculos
astrondmicos, pois se nao sdo racionais e estao na natureza, entao arazao é incapaz
de apreender na natureza ou a propria criagao em si nao é racional. Contudo, as
praticas polifonicas levaram a modificagdes nos processos de afinagdo, de forma
a terem base em niimeros irracionais, e mesmo assim sdo belas. Lembrando da
triade platonica ainda existente, do belo, bem e verdade, se a musica produzida
por numeros irracionais € bela, entdo estes nimeros irracionais sdo verdadeiros e
estdo na natureza, podendo, portanto, ser aplicados ao estudo da astronomia. Por
isso, ideias como a musica das esferas, que retornou com vigor apds Kepler, foi
tdo importante para a ciéncia. De forma que ainda a ordem cdsmica € vista como
musica, a qual se for imitada pela mussica que produzimos permite a simpatia com
a propria ordem das coisas. Se quiser se aprofundar neste assunto, recomendo as
obras Quantifying Music: The Science of Music at the First Stage of the Scientific
Revolution, de Hendrik Florence Cohen, e Music and the Making of the Modern
Science, de Peter Pesic, ambos historiadores da ciéncia.

FONTE: <https://goo.gl/z9E06R>. Acesso em: 12 set. 2018.



RESUMO DO TOPICO 3

Neste topico, vocé aprendeu que:

O periodo de 1520 a 1560 destaca-se pela maior diversidade da expressao
musical, novos tipos e formas de musica e maior numero de composi¢oes
instrumentais. Destacam-se nesse periodo os compositores Ludwig Senfl (c.
1486-1542 ou 1543), Adrian Willaert (c. 1480-1562), Jacobus Clemens (c. 1510-c.
1556) e Nicolas Gombert (c. 1495-c. 1556).

A musica no século XVI era internacional, mas cada pais também possuia
musica propria, com um apelo popular maior do que a musica erudita dos
compositores do Norte.

A dependéncia musical dos compositores franco-flamengos no século XVI foi
substituida pela dependéncia da Itdlia no inicio do século XVIIL.

Os estilos nacionais desenvolvem-se mais tarde na Alemanha. Nas cortes
alemas cresceu a arte monofonica dos minnesinger e, nas cidades e vilas a partir
de 1450, a dos meistersinger.

Frottola sdao cangOes estroficas italianas, compostas em estilo sildbico e a
quatro vozes, com uma estrutura ritmica bem marcada, harmonias diatonicas
simples e um estilo homofonico, e a melodia na voz mais aguda. O auge da
frétola aconteceu no final do século XV e inicio do século XVI. Os principais
compositores de frottole foram italianos.

A lauda era uma cangao de devogao nao liturgica, popular. Os textos eram em
italiano, latim, a quatro vozes e, muitas vezes, as melodias eram de cangdes
profanas.

As chansons eram cangdes rapidas, ritmadas, em compasso bindrio, melodia
principal na voz mais aguda. Dividiam-se em partes curtas e diferentes
entre si.

As chansons de compositores franco-flamengos, durante a primeira metade
do século XVI, eram mais contrapontisticas do que as chansons francesas, uma
textura mais densa, linhas melddicas melismaticas e um ritmo menos marcado.

O lied é uma cangao polifonica alemd, com composigao conservadora e técnica
contrapontistica que veio da tradigao franco-flamenga. Ludwig Senfl é o
principal compositor de lieder.



Quodlibet sao pegas compostas por diversas cangdes ou fragmento de cangdes
com o objetivo de obter uma mistura de textos.

Villancico é o mais importante género da polifonia profana espanhola, tem
origem no poema lirico medieval de temas populares, musicados para a danga.

O madrigal renascentista ¢ uma musica de camara para grupos pequenos de
cantores e instrumentistas, foi o género mais importante da musica profana
italiana do século XVI e tornou a Itdlia o centro musical da Europa.

Os instrumentos, no Renascimento, passam a ser mais bem vistos, em contraste
com a Idade Média, em que eram vistos com desprezo. Havia um grande
numero e variedade de instrumentos construidos em séries ou familias, que
permitiam um timbre uniforme do baixo ao soprano.

No inicio do século XVI, a musica instrumental estava ligada a execugao
da musica vocal, dobrando vozes em composi¢des sacras e profanas. As
composigoes derivadas de modelos vocais eram transcricdes de madrigais,
chansons e motetes (GROUT; PALISCA, 2007).



AUTOATIVIDADE

1 (SEE/PE 2008) Denominou-se de Renascimento o grande
movimento de renovagao das artes, das letras e das ciéncias,
surgido a partir do século XV, estendendo-se ao final do
século XVI, tornando o mundo mais luminoso. Na musica,
0 Renascentismo veio a ter os agentes modificadores, que,
ao mesclarem ritmos de musicas populares, trovadorescas, mudaram a
qualidade musical que era praticada até os finais do século XIV. Assinale a
alternativa que contém a forma musical nao desenvolvida no Renascimento.

a) ( )Opera.
b) () Chanson.
c) ( ) Frottola.
d)( )Madrigal.

2 (SEE/PE 2008) No renascimento musical do século XV, varios
compositores e tedricos se notabilizaram, a medida que
tornavam os textos cantados mais brilhantes, luminosos, em
razao das concatena¢des harmonicas, que surgiam a partir de
superposi¢oes melddicas, o que caracteriza a polifonia. Assinale a seguir o
compositor que nao atuou no século XV.

E:I"‘-I

a) () Guillaume Dufay.

b) ( ) Marchettus de Padua.
¢) () Joannes Ockeghem.
d)( )Josquin des Prez.

3 (SEE/PE2008) O ponto culminante do Renascimento, inclusive
na musica, aconteceu no final do século XVI, apontando-nos
na histéria um extraordinario elenco de compositores que nos
legaram um rico repertoério musical, tanto religioso quanto
profano. Assinale o compositor que pertenceu ao Renascimento.

a) () Arnold Schoenberg.
b) () Orlando di Lasso.
¢) () Antbnio Vivaldi.
d)( ) Igor Stravinsky.
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UNIDADE 3

HISTORIA DA MUSICA: DO
RENASCIMENTO AO BARROCO

OBJETIVOS DE APRENDIZAGEM

A partir do estudo desta unidade, vocé devera ser capaz de:

* compreender o periodo de transicao da musica, o Renascimento tardio;

e conhecer os impactos da Reforma e da Contrarreforma na musica;

¢ identificar compositores importantes no periodo do Renascimento tardio;
e entender a importancia do periodo Barroco para a musica;

* apreciar os principais géneros de musica vocal no periodo Barroco;

e conhecer a musica sacra Barroca,

¢ identificar as principais modifica¢des na musica instrumental;

* valorizar os compositores de destaque do periodo.

PLANO DE ESTUDOS

Esta unidade esta dividida em trés topicos. No decorrer da unidade vocé
encontrard autoatividades com o objetivo dereforgar o contetido apresentado.

TOPICO 1 - MUSICA SACRA NO RENASCIMENTO TARDIO
TOPICO 2 - MUSICA VOCAL NO PERIODO BARROCO

TOPICO 3 - MUSICA SACRA E INSTRUMENTAL NO PERIODO
BARROCO

175




176



TOPICO |

MUSICA SACRA NO RENASCIMENTO TARDIO

| INTRODUCAO

A partir do século XVI, como vimos anteriormente, o Renascimento e a
atividade musical europeia foram marcados por reformas religiosas em resposta
a abusos cometidos pela Igreja Catodlica e por causa de uma mudanga de visdo
de mundo. Em 1517, Martinho Lutero (1783-1546) afixou uma lista de 95 teses
na porta da Igreja de Wittenberg (Alemanha) com criticas a varios aspectos da
doutrina catdlica, como a venda de indulgéncias e o celibato, iniciando a Reforma
Luterana (CAVINI, 2011).

FIGURA 1 - MARTIN LUTHER PREGANDO NO CASTELO DE WARTBURG

FONTE: <https://www.1st-art-gallery.com/thumbnail/187000/187319/popular_bg/Vogel/
Luther-Preaches-Using-His-Bible-Translation-While-Imprisoned-At-Wartburg,-1882.
jpg?ts=1505655060>. Acesso em: 18 dez. 2018.

Nota: Pintura de Hugo Vogel de 1882.
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Neste momento histdrico, a musica ficou dividida em musica catodlica e
musica protestante. Além de questoes doutrindrias, os objetivos musicais comuns
dos reformadores na Inglaterra, Alemanha e Franga, eram que as letras das
cangdes deveriam ser na lingua prépria de cada nagao, deveriam ser ouvidas e
entendidas, assim como deveria haver a participagao no canto das congregacoes.
Essa participac¢ao vocal no culto € uma das caracteristicas principais da Reforma
na musica (CAVINI, 2011).

Inicialmente, as dificuldades da musica protestante foram encontrar uma
linguagem para a utilizagdo nos cantos que nao fosse vulgar, incluir a participagao
cantando dos fiéis nos cultos e a dificuldade em compor melodias seguindo os
principios da Reforma e também do canto popular. Apesar dos objetivos comuns
da Reforma, as caracteristicas na musica foram diferenciadas em cada um dos
paises (CAVINI, 2011).

Apds a cisao com a Igreja de Roma, a Igreja luterana manteve uma grande
parte da liturgia catolica tradicional, um considerdvel uso do latim nos servigos
religiosos, e muito da musica catdlica, cantochao e polifonia, as vezes em latim,
outras traduzidas para o alemao, outras com novos textos alemaes adaptados as
antigas melodias (chamadas de contrafacta). No século XVI, a musica na Igreja
luterana refletia as convicgdes de Lutero: a crenga no poder educativo e ético da
musica e o desejo pela participagao de toda congregacao na musica dos servigos
religiosos (GROUT; PALISCA, 2007).

Na Francga aconteceu a Reforma Calvinista em 1534 com Joao Calvino
(1509-1564), que pregava a salvagao da alma somente através do trabalho justo
e honesto. Na Inglaterra, a Reforma Anglicana foi iniciada assim que o rei
Henrique VIII (1509-1547) rompeu relagdes com a Igreja Catolica motivado pela
nao autorizagao de seu divorcio com Catarina de Aragao. Essa foi uma reforma
mais politica do que doutrinaria (CAVINI, 2011).

Para se contrapor a essas novas doutrinas, a Igreja Catdlica iniciou a
Inquisi¢ao. O Tribunal da Inquisi¢do atuou com forga nos séculos XIII e XIV e
foi reativado em 1542 com o objetivo de julgar e perseguir as pessoas acusadas
de praticar ou difundir as novas doutrinas protestantes. O Concilio de Trento foi
convocado em 1545 e deliberou sobre acdes de combate a Reforma Protestante,
sobre a criagado da Companhia de Jesus e o fortalecimento da autoridade do
papa, entre outras questdes (CAVINI, 2011). O Concilio de Trento foi o inicio da
Contrarreforma, caracterizada por ser uma reforma moral, do culto e musica.

A musica da Contrarreforma era caracterizada por ser a capela, pois
acreditava-se que apenas a voz humana era digna de louvar o Criador. Essa crenga
foi a base do estilo de Giovanni Pierluigi da Palestrina, importante compositor que
conheceremos a seguir. Neste topico iremos conhecer a pratica musical presente
nesse contexto de Reforma e Contrarreforma em um momento de transicao do
Renascimento para o periodo Barroco.



2 MUSICA NA REFORMA NA ALEMANHA

Destacam-se na contribui¢cao musical da Igreja luterana os hinos estroficos
cantados pela congregacao, harmonizados a quatro vozes, chamados de corais.
Assim como a grande maioria da musica do século XVI derivou do cantochao,
grande parte da musica dos séculos XVII e XVIII derivou do coral (GROUT;
PALISCA, 2007). A partir de 1524 foram publicadas coletaneas de corais,
destinadas a serem cantadas pela congregacao em unissono, sem harmonizagao
ou acompanhamento. A notagdo, vale o destaque, em alguns livros era
semelhante ao canto gregoriano contemporaneo, sem indicacao de duragao das
notas, em outros as melodias eram apresentadas em notacao mensural precisa
(GROUT; PALISCA, 2007). As composigOes de corais eram de composigao nova,
porém muitas se baseavam em cang¢des profanas e sacras ja existentes (GROUT;
PALISCA, 2007).

Dentro dos corais é preciso destacar os contrafacta, parddias de cangdes
profanas, em que a melodia se conservava e o texto era substituido por uma letra
nova ou alterado para um sentido espiritual. A adaptacao de cancdes profanas e
composicoes polifonicas para fins religiosos era comum no século XVI (GROUT;
PALISCA, 2007).

As composicoes polifonicas sobre corais também se tornaram comuns.
Em 1524 Johan Walter (1496-1570), principal colaborador de Lutero, publicou
um volume com 38 arranjos de corais alemaes e cinco motetes latinos, que foi
ampliado em edigOes posteriores até 1551 (GROUT; PALISCA, 2007). Em 1544,
Georg Ra (1488-1548), editor de musica de destaque da Alemanha luterana,
publicou uma antologia com os principais compositores alemaes e suico-alemaes
da primeira metade do século XVI, como Ludwig Senfl, Thomas Stoltzer (c. 1475-
1526), Benedictus Ducis (c. 1490-1544) Sixtus Dietrich (c. 1490-1548), Arnold von
Bruck (c. 1470-1554) e Lupus Hellinck (c. 1495-1541) (GROUT; PALISCA, 2007).

Inicialmente, nos arranjos polifonicos, os fiéis cantavam apenas a melodia
principal, depois, através da tradigao oral, a ritmica desses arranjos modificou-
se e ficou mais simples. Essas melodias adaptadas pelos fiéis tiveram grande
aceitacao pela simplicidade de estrutura, carater popular, unidade de estilo
conseguida pela interpretagio a arranjos (CANDE, 1994).

Os corais polifénicos variavam no estilo: alguns possuiam a técnica mais
antiga do Lied alemao, outros eram semelhantes aos motetes franco-flamengos,
outros ainda eram em estilo simples, usual na primeira metade do século XVI. E
importante destacar que os arranjos de polifonia eram destinados ao coro e nao
a congregacao e era corrente alternar estrofes cantadas em unissono pelo coro,
dobrado por instrumentos, com estrofes cantadas pela congrega¢ao em unissono
e sem acompanhamento instrumental (GROUT; PALISCA, 2007).



No final do século XVI houve uma mudanga, os corais comecaram a
utilizar o estilo cancional, no qual as composi¢des sao baseadas inteiramente em
acordes, com ritmo simples, a melodia presente na voz aguda, parecidas com
hinos. A partir do século XVII passou-se a utilizar cada vez mais o érgao para
tocar todas as vozes enquanto a congregacao cantava a melodia. Com esse estilo
foi realizada a publicacdo da coletanea Fiinfzig Lieder und Psalmen (Cinquenta
Corais e Salmos), por Lucas Osiander (1534-1604), em 1586, e destacam-se nesse
estilo compositores como H. L. Hassler, Michael Praetorius (1571-1621) e Johan
Hermann Schein (GROUT; PALISCA, 2007).

NOTA_

(2L}
h

Ao final do século XVI os compositores da Alemanha protestante comegaram
a utilizar as melodias tradicionais como base para a criacéo artistica, acrescentando detalhes
descritivos e interpretacéo individual, essas composi¢des sdo conhecidas como motetes
corais. Dessa forma, os motetes corais podiam afastar-se das melodias corais tradicionais. Os
principais compositores de motetes alemaes neste periodo foram Johannes Eccard (1553-
1611), Leonhard Lechner (c. 1553-1606) e Michael Praetorius (GROUT; PALISCA, 2007). Michael
deixou um importante conjunto de musicas de adoragdo e especializou-se em musicas para
0 advento e Natal. Uma de suas musicas de destaque € moteto Psallite, Unigenito cujo texto
usa duas linguagens diferentes, o refrdo esta em latim e acredita-se que tenha derivado de
uma cangao popular anterior para o Natal e, intercalando, ha dois versos na lingua alema
vernacular. Ouca esse moteto em: <https://youtube/2qywjz-gSXg>.




FIGURA 2 — MICHAEL PRAETORIUS — PSALLITE, UNIGENITO

Psallite, unigenito

Michael Praetorius
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3 MUSICA SACRA DA REFORMA FORA DA ALEMANHA

Na mausica, a Reforma ocorrida nos Paises Baixos, Suica e Franga teve
um efeito diferente do ocorrido na Alemanha. As outras vertentes protestantes,
por exemplo, o calvinismo, opunham-se a manutengao de elementos da liturgia
e cerimonial catdlico, e ao canto de textos nao pertencentes a Biblia, diferindo-
se de Lutero. Dessa forma, as tinicas produgdes musicais permitidas em igrejas
calvinistas foram as cole¢des de salmos, com melodias e composi¢des novas ou
com origem popular ou adaptadas ao cantochao (GROUT; PALISCA, 2007).

Inicialmente os salmos eram cantados nos servigos religiosos em unissono
e sem acompanhamento, ja na pratica doméstica foram compostas versoes a quatro
ou mais vozes em estilo cordal simples com arranjos elaborados assemelhando-
se aos motetes. Porém, aos poucos, algumas versdes mais simples a quatro vozes
eram utilizadas no culto publico.

Calvino foi mais radical do que Lutero em relagao a presenga da musica nos
cultos, ndo acreditava no enriquecimento espiritual através do canto, mas reconhecia
seu poder de comogao sobre os homens (CANDE, 1994). Baseando-se em Lutero,
em 1539, realizou uma coletanea inicial de cantos comunitarios, o Aulcuns pseaulmes
et cantiques mys en chant, baseado em um Saltério alemao. A adaptagao da métrica
do alemao para o francés nao foi bem-sucedida (CAVINI 2011).

Tradugdes e melodias francesas foram realizadas e adotadas pelas igrejas
reformadas na Alemanha, Holanda, Inglaterra e Escdcia. As melodias presentes no
Livro de Salmos francés caracterizam-se por serem suaves, intimistas e austeras
quando em comparacao com o0s corais alemaes. As melodias dos salmos das
igrejas calvinistas nao se expandiam em formas vocais e instrumentais de maiores
proporgdes como aconteceu com 0s corais alemaes, tendo em vista que as igrejas
calvinistas nao estimulavam a elaboragao musical (GROUT; PALISCA, 2007).

Destacam-se na Franga os compositores de salmos Claude Goudimel (c.
1505-1572) e Claude Le Jeume; e nos Paises Baixos, J. P. Sweelinck. A colecao de
salmos francesa de maior destaque foi publicada em 1562, com textos traduzidos
por Clement Marot (1496-1544) e Théodore de Beze (1519-1605) e melodias de
Louis Bourgeois (c. 1510-c. 1561) (GROUT; PALISCA, 2007).
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O exemplo mais conhecido de melodia proveniente do Livro de Salmos francés
de 1562 ¢ utilizada para cantar o Salmo 100 (com a tradugado de William Kethe nomeada Todas
as Pessoas que na Terra Habitam) e por isso é conhecida como Old Hundreth (Centenario).
A melodia em geral é atribuida ao compositor francés Louis Bourgeois (c. 1510 - ¢.1560) e
fol assoclada inicialmente ao Salmo 134. A melodia € cantada com outras letras tambem
(GROUT:; PALISCA, 2007). Escute essa melodia com o Coro do King's College Cambridge em:
<https://youtu.be/xOhvizFZf5Q>.




FIGURA 3 = VERSAO DO SALMO OLD HUNDRETH, DE 1628, IMPRESSO POR STERNHOLD &
HOPKINS PSALTER
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FONTE: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Old_Hundredth_Sternold_%26_Hopkins_
(1628),_crop.JPG>. Acesso em: 04 fev. 2019.

Na Inglaterra os efeitos musicais da Reforma foram menos radicais que
na Franca:

[...] Enquanto Calvino cortou qualquer ligagdo com o antigo ritual
catdlico, a Igreja inglesa reformada manteve servigos baseados, pelo
menos até certo ponto, nos “Oficios” tradicionais, juntamente com
algumas das se¢des musicais [...] (LOVELOCK, 1987, p. 88).

A Reforma promoveu a simplificagao do estilo musical e os compositores
passaram a pensar mais harmonicamente e menos polifonicamente (CAVINI,
2011). Anteriormente a Reforma, no inicio do século XV, houve na Boémia (atual
Reptuiblica Checa), encabecado por Jan Hus (1373-1415), um movimento que levou
ao banimento da musica polifénica e dos instrumentos nas igrejas até meados do
século XVI. Os hinos cantados eram simples, em geral monofdnicos e com carater
popular (GROUT; PALISCA, 2007).

4 CONTRARREFORMA

A musica catdlica do século XVI teve mudangas decisivas. Roma foi
conquistada e saqueada por mercenarios espanhdis e alemaes sob o comando de
Carlos V, em 1527, abalando o estilo de vida luxuoso das autoridades eclesiasticas
da cidade. Além disso, a reforma do Norte da Europa e, em decorréncia, a perda
de fiéis em paises como a Inglaterra, Paises Baixos, Alemanha, Austria, Boémia,
Pol6nia e Hungria tornaram urgente a Contrarreforma (GROUT; PALISCA, 2007).



Entre 1545 e 1563 aconteceu o Concilio em Trento, Norte de Italia, com
o objetivo de formular e sancionar oficialmente medidas destinadas a expurgar
abusos da Igreja. A musica sacra foi também tratada pelo concilio. A musica
sacra foi criticada por seu espirito profano, com a utilizagdo de missas baseadas
em cantus firmus profanos ou na imitacao de chansons, pela complexidade na
polifonia que impossibilitava a compreensao das palavras na liturgia, pelo uso de
instrumentos ruidosos na igreja e pela atitude irreverente dos cantores. A decisao
do concilio quanto a pratica musical foi sobre a necessidade de evitar tudo que
fosse impuro, ndo houve nenhuma determinac¢do de carater técnico (GROUT;
PALISCA, 2007).

A Contrarreforma também buscou a simplificagio de sua musica e
criou um repertério em lingua vernacula. O Concilio de Trento proibiu praticas
profanas, como a melodia e harmonia popular na musica da Igreja, retomando o
canto gregoriano de padrdes simples e ja estabelecidos da musica tradicional de
Igreja. Apesar disso, nao houve o sucesso esperado, pois a Igreja Catdlica:

[...] preocupou-se muito mais em combater os excessos da grande
tradigdo polifonica ou os desvios do teatro religioso do que em inspirar
uma floragao de belos hinos populares e favorecer sua difusao. Ela se
empenhou mais em controlar o génio que em mobilizd-lo (CANDE,
1994, p. 390).

A Contrarreforma, apesar de combater a polifonia ao incentivar as melodias
simples, tonais, com regularidade ritmica, forma concisa e predominancia da voz
superior, nao conseguiu sufocar a produgao polifonica, ao contrario, ao inibir a
complexidade de composigao, permitiu que a polifonia sacra alcangasse seu auge
(CAVINL 2011).

Jacobus de Kerle (c. 1532-1591) foi um compositor flamengo que compos
uma série de preces speciales cantadas durante o concilio e que, pela clareza
na escrita polifonica, uso de idioma homofdnico, espirito religioso e sdbrio,
convenceu os membros do concilio do valor da musica polifonica, impedindo seu
banimento (GROUT; PALISCA, 2007).

NOTA

(L)Y
&’

~—

Existe uma lenda que conta que o Concflio de Trento tentou abolir a polifonia e
que 0 compositor Palestrina teria composto uma missa a seis vozes, a Missa do Papa Marcelo
(1567), para demonstrar que o estilo polifénico permitia a compreensao do texto, tornando-se
assim o "salvador da musica sacra” (GROUT; PALISCA, 2007).




4.1 PALESTRINA

Palestrina é o nome de uma localidade préxima a Roma onde nasceu
o compositor Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594). Giovanni teve sua
formagao musical em Roma e em 1544 foi nomeado organista e mestre de capela
da cidade. Foi ainda mestre da Capela Giulia de Sao Pedro de Roma, cantor da
Capela Sistina, mestre de capela em Sao Joao de Latrao e em Santa Maria Maior,
ensinou também no Seminario Jesuita de Roma (GROUT; PALISCA, 2007).

FIGURA 4 — RETRATO DE PALESTRINA COM A PARTITURA DA MISSA PAPA MARCELO

FONTE: <https://goo.gl/KiHbyi>. Acesso em: 18 dez. 2018.

A Missa do Papa Marcelo foi composta por Giovanni Pierluigi da Palestrina
em homenagem ao Papa Marcelo I, considerada a missa mais conhecida e executada do
compositor. O Papa Marcelo ordenou aos seus compositores que reformulassem seu estilo
e abandonassem os adormos musicais supérfluos para se concentrarem no significado das
palavras, e esta € a Missa que Palestrina compods em resposta a essa exigéncia. Ouga o Kyrie
da Missa Papa Marcelo em: <https://youtu.be/FI2P5EfPO30>.




Palestrina, no final de sua vida, comandou a revisdo da miusica dos
livros litargicos oficiais para adequa-los as altera¢des introduzidas nos textos
por ordem do Concilio de Trento. Esta tarefa nao terminou com Palestrina, foi
continuada até 1614, com a edi¢do do Gradual de Médici. Essa edicao e outras
permaneceram em diversos paises até a reforma definitiva do canto, presente
na edicao vaticana de 1908. As obras de Palestrina sao, em sua maioria, sacras:
104 missas, aproximadamente 250 motetes, composicOes liturgicas, e cerca de 50
madrigais espirituais com textos italianos (GROUT; PALISCA, 2007).

Palestrina foi um compositor muito conhecido e sua técnica de composicao
ja foi analisada minuciosamente. Conhecido como o principe da musica, destaca-
se 0 seu estilo sacro que captou o carater sobrio e conservador da Contrarreforma.
O estilo palestriniano é considerado o modelo da musica sacra polifonica, assim,
manuais de ensino de contraponto procuraram instruir jovens compositores para
recriar este estilo. Palestrina estudou as obras de compositores franco- flamengos,
dominando a técnica (GROUT; PALISCA, 2007).

Algumas das missas de Palestrina foram escritas no estilo antiquado
do cantus firmus, mas preferia parafrasear o cantochdo em todas as vozes. Uma
das caracteristicas de Palestrina é o conservadorismo, exemplificado no fato
de a maioria de suas obras serem apenas para quatro vozes em uma €poca em
que os compositores escreviam para cinco ou mais vozes. Outra caracteristica
das composi¢Oes de Palestrina é o fato de ele evitar o cromatismo, um recurso
expressivo muito utilizado por outros compositores na época. Palestrina sé
utilizava alteragOes essenciais exigidas pelas convengdes de musica ficta (GROUT;
PALISCA, 2007).

A musica de Palestrina é marcada pela suavidade das linhas diatonicas
e aplicagao discreta da dissonancia, as sonoridades verticais sao alcangadas
por movimento ldgico e natural das varias vozes. Palestrina utilizava em suas
composi¢des, assim como toda a polifonia do século XVI, ritmos coletivos,
resultantes das combina¢des harmonicas e contrapontisticas das linhas. Outra
caracteristica de Palestrina era a regularidade ritmica calmamente marcada
(GROUT; PALISCA, 2007).
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O moteto Super flumina Babylonis, a quatro vozes, de Palestrina, fol impresso
pela primeira vez em seu segundo livro de motetos. Ela segue o estilo moteto de Palestrina,
cada frase de seu texto recebe uma frase musical e varios comegam com pontos classicos de
imitacédo. Ouga Super flumina Babylonis em: <https://youtu.be/pbHz3-CNh6U>.




INIDADE 3 | HISTORIA DA MUSICA: DO RENASCIMENTO AO BARROCO

Palestrina destaca-se por ser o primeiro na histéria da musica ocidental a
ser preservado, isolado e utilizado como modelos em épocas posteriores. A sua
obra foi considerada o ideal musical de certos aspectos do catolicismo (GROUT;
PALISCA, 2007).

Outros compositores prolongaram e contribuiram para o estilo musical
de Palestrina, como Giovani Nanino (c. 1545-1607), discipulo de Palestrina, Felice
Anerio (1560-1614), discipulo de Nanino e Giovanni Animuccia (c. 1500-1571),
predecessor de Palestrina em S. Pedro (GROUT; PALISCA, 2007).

42 VICTORIA

O espanhol Tomas Luis de Victoria (1548-1611) foi outro importante
compositor da escola romana. No século XVI havia uma relagao préxima entre
compositores romanos e espanhois. Acredita-se que Victoria tenha estudado
com Palestrina em Roma e ao voltar para a Espanha tornou-se capeldao da
imperatriz Maria. Era um compositor exclusivamente sacro e seu estilo é
parecido com o de Palestrina, porém sua musica possuia uma intensidade na
expressao do texto, como uma caracteristica individual do compositor. Como
destacam Grout e Palisca (2007, p. 296), “a arte de Palestrina € comparavel a de
Rafael; a de Victoria, com o seu apaixonado fervor religioso, assemelha-se a do
seu contemporaneo El Greco”.

FIGURA 5 — RETRATO DE TOMAS LUIS DE VICTORIA

FONTE: <https://i.ytimg.com/vi/iOoeNeN5nWw/maxresdefault.jpg>. Acesso em: 20 dez. 2018.



NOTA

)|
~

A Adoracao dos Pastores fol pintada durante o ultimo ano da vida de El Greco.
A pintura foi realizada para ser pendurada no proprio tumulo do artista, na igreja de Santo
Domingo el Antiguo de Silos, em Toledo.

FIGURA 6 — A ADORACAO DOS PASTORES (1612-1613) — EL GRECO

FONTE: <https://goo.gl/eFvMU2>. Acesso em: 20 dez. 2018.
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Escute e acompanhe com a partitura da peca O Magnum Mysterium, de
Victoria, em: <https://youtube/5dn7HgiT2QY>.

As duas vozes superiores comecam um dueto nesse que ¢ um dos mais famosos motetos
do século XVIL

FIGURA 7 = PARTITURA = O MAGNUM MYSTERIUM — TOMAS LUIS DE VICTORIA

Pour le temps de la Nativité
- In circumcisione Domini -

Texte d’apres les éditions
de F. Pedrell et C. Proske.
Original : un ton plus bas.
Les valeurs des notes ont
été diminuées de moitié.

O magnum mysterium

(Venise, 1572)

Tomas Luis de VICTORIA
(v. 1548-1611)
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UNIDADE 3 | HISTORIA DA MUSICA: DO RENASCIMENTO AO BARROCO

NOTA

)
'

E preciso ter em mente que O Magnum Mysterium é um canto responsorio
entoado nas Matinas cristds. Assim, houve um grande numero de compositores que o
utilizou em obras musicais de diferentes estilos.

Outros compositores espanhois se destacaram na musica sacra, como
Francisco Guerrero (1528-1599) e o cataldo Juan Pujol (c. 1573-1626), cujo estilo
segue a escola de Palestrina e Victoria, apesar de ser de um periodo posterior
(GROUT; PALISCA, 2007).

4.3 DI LASSO

Orlando di Lasso, assim como Philippe de Monte, foi um dos tltimos
representantes dos compositores franco-flamengos do século XVI e grande
parte de suas obras, ao contrario de Palestrina e Victoria, foi profana. Orlando
di Lasso, assim como Palestrina, também foi um grande compositor de musica
sacra, especialmente de motetes. Lasso possuia um temperamento emotivo e
dinamico e sua produgao total ultrapassou 2.000 obras. Sua principal coletanea
de motetes é o Magnum opus musicum, publicado em 1604, ap6s dez anos de sua
morte (GROUT; PALISCA, 2007).

FIGURA 8 - RETRATO DE ORLANDO DI LASSO

ORLAXD 1M LASSUS
{Rolaed de Lattre)

FONTE: <https://goo.gl/dTDccz>. Acesso em: 20 dez. 2018.
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Ao final de sua vida, sob a influéncia da Contrarreforma, Lasso
compods exclusivamente textos religiosos, como madrigais espirituais. Sao
caracteristicas de sua obra “o contraponto franco-flamengo, a harmonia
italiana, a opuléncia veneziana, a vivacidade francesa, a gravidade alema”
(GROUT; PALISCA, 2007, p. 296).

4.4 WILLIAM BYRD

Considerado o ultimo dos grandes compositores da Igreja Catdlica do
século XVI, William Byrd (1543-1623), da Inglaterra, foi organista da Catedral
de Lincoln em 1563 e membro da capela real, posto que exerceu até ao fim da
vida. A partir de 1575 deteve o monopdlio da imprensa musical na Inglaterra.
Fazem parte da obra de Byrd cangdes polifonicas inglesas, musica para a igreja
anglicana, missas e motetes latinos (GROUT; PALISCA, 2007).

FIGURA 9 — RETRATO DE WILLIAM BYRD

FONTE: <https://lastfm-img2.akamaized.net/i/u/ar0/399142e74643466db54c0d357efcf628.jpg>.
Acesso em: 20 dez. 2018.

Byrd escreveu apenas trés missas, para trés, quatro e cinco vozes, que
sao consideradas as melhores missas escritas por um compositor inglés. Ele
também foi o primeiro compositor inglés a utilizar técnicas imitativas (GROUT;
PALISCA, 2007).
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Escute e acompanhe a partitura da Pavane em La menor, de William Byrd, em:
<https://youtube/qGj3QHOg98s>.

FIGURA 10 — PARTITURA — PAVANE EM LA MENOR — WILLIAM BYRD

Favane WBnd

FONTE: <https://goo.gl/tW9vtu>. Acesso em: 20 dez. 2018.
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S ESCOLA VENEZIANA

No século XVI, Veneza destacava-se como a segunda mais importante
cidade da Peninsula Italiana, depois de Roma. Era uma cidade-estado
independente, geograficamente segura e isolada. Sendo o porto mais importante
do comércio europeu com o Oriente, no século XV acumulou poder e riqueza,
e no século XVI, por causa das guerras e outros contratempos, diminuiu a sua
posigao, porém a civilizagao florescente prosseguiu (GROUT; PALISCA, 2007).

Algreja de Sao Marcos era o centro da cultura musical veneziana, grandes
cerimonias civicas de Veneza aconteciam nesta igreja e na praga proxima. Assim, a
maior parte da musica veneziana era concebida como manifestacao da majestade
do Estado laico e também da Igreja, era realizada para ser ouvida em ocasides
solenes e festivas (GROUT; PALISCA, 2007).

A musica na Igreja de Sao Marcos era gerida por funcionarios do Estado
com grandes investimentos em esforgos e dinheiro. O cargo de mestre da capela
era o mais cobicado de toda a Italia. Na igreja havia dois 6rgaos, cujos organistas
eram escolhidos a partir de um exame rigoroso. Veneza foi responsavel pela
melhor musica de 6rgao de toda a Italia. A musica veneziana possuia uma textura
rica, mais homofonica e contrapontistica, com sonoridade variada e colorida.
Destacam-se na musica em Veneza os madrigais e os motetes baseados em
acordes e nao em linhas polifénicas, como os dos compositores franco-flamengos
(GROUT; PALISCA, 2007).

Os compositores da regiao de Veneza escreviam para coro duplo,
especialmente no caso dos salmos. Essa forma de execugao oferecia um brilho
as ocasiOes e contribuia para incentivar o tipo homofonico de escrita coral e a
organizacao ritmica caracteristicos dos compositores venezianos. Além das vozes
e do drgdo, soavam outros instrumentos, como sacabuxas, cornetos de madeira e
violas (GROUT; PALISCA, 2007).

O compositor de maior destaque entre os mestres venezianos foi Giovanni
Gabrieli, sobrinho do também importante compositor Andrea Gabrieli, compondo
utilizando dois, trés, quatro ou cinco coros, com uma combinagao diferente
de vozes agudas e graves, conjugados com instrumentos de timbres diversos,
respondendo-se antifonalmente, alternando com vozes solistas e macigos
sonoros. O contraste e a oposicao de sonoridades tornaram-se fundamentais no
estilo concertato do periodo Barroco (GROUT; PALISCA, 2007).
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Ouca a pega musical O Magnum Mysterium (1587), de Giovanni Gabrieli. Este
moteto € uma das pecas de destaque do compositor. O coro em oito partes esta dividido em
vozes agudas e graves. A abertura possui uma harmonia com acordes maiores € menores,
o texto aborda o milagre do nascimento de Cristo, as frases sdo repetidas em diferentes
combinacgdes de vozes. Os dois coros cantam em antifona nas palavras Beata virgo. Escute
em: <https://youtube/orEwwkLngZ4>.

Lembre-se de que ja escutamos O Magnum Mysterium de Victoria anteriormente nesta
unidade, observe as diferencas.

FIGURA 11 — RETRATO DE GIOVANNI GABRIELI

FONTE: <http://classictong.com/files/image/artist/670/300>. Acesso em: 18 dez. 2018.

Considerada a mais progressiva da Italia, a Escola Veneziana exerceu
grande influéncia no final do século XVI e inicio do século XVIIL. Dessa forma,
em diversos paises europeus possuia discipulos e seguidores, como os alemaes
Heinrich Schiitz, Hieronymus Praetorius (1560-1629) e Hans Leo Hassler, o
esloveno Jacob Handl (1550-1591) e o polonés Mikolaj Zielenski (f. 1615), entre
muitos outros (GROUT; PALISCA, 2007).



RESUMO DO TOPICO |

Neste topico, vocé aprendeu que:

O século XVI foi o periodo de transi¢dao na musica, o chamado Renascimento
tardio, marcado por reformas religiosas em resposta a abusos cometidos pela
Igreja Catolica e pela mudanga de visao de mundo.

No século XVI a musica ficou dividida em musica catdlica e musica protestante.

A Reforma tinha como objetivos musicais: letras das cangdes na lingua propria
de cada nagao, para serem ouvidas e entendidas. A participacao vocal no culto
¢ uma das caracteristicas principais da Reforma na musica.

A musica da Contrarreforma era caracterizada por ser a capela, pois acreditava-
se que apenas a voz humana era digna de louvar o Criador.

Destacam-se na contribuicao musical da igreja luterana os hinos estréficos
cantados pela congregacao, harmonizados a quatro vozes, chamados de corais.
Nos corais realizava-se contrafacta, parddias de cangdes profanas, em que a
melodia se conservava e o texto era substituido por uma letra nova ou alterado
para um sentido espiritual.

Na musica, a Reforma ocorrida nos Paises Baixos, Suiga e Franga teve um efeito
diferente do ocorrido na Alemanha.

A Contrarreforma buscou a simplificagao de sua musica e criou um repertorio
em lingua vernacula, proibiu praticas profanas, como a melodia e harmonia
popular na musica da Igreja, retomando o canto gregoriano de padrdes simples
e ja estabelecidos da musica tradicional de Igreja.

Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) foi um compositor muito
importante e destaca-se o seu estilo sacro que captou o carater sobrio e
conservador da Contrarreforma. E considerado o modelo da musica sacra
polifonica.

O espanhol Tomas Luis de Victoria (1548-1611) foi um compositor
exclusivamente sacro e seu estilo é parecido com o de Palestrina, porém sua
musica possuia uma intensidade na expressao do texto, como uma caracteristica
individual do compositor.



¢ Orlando di Lasso foi um compositor que se destacou nas composi¢des profanas.
Em suas obras destacam-se o uso do contraponto franco-flamengo, a harmonia
italiana, a opuléncia veneziana, a vivacidade francesa, a gravidade alema.

¢ William Byrd (1543-1623), da Inglaterra, foi o primeiro compositor inglés a
utilizar técnicas imitativas.

* A musica veneziana possuia uma textura rica, mais homofonica e
contrapontistica, com sonoridade variada e colorida. Destacam-se na musica
em Veneza os madrigais e os motetes baseados em acordes e ndo em linhas
polifonicas, como os compositores franco-flamengos. Os compositores da
regiao de Veneza escreviam para coro duplo, especialmente no caso dos salmos.
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1 “Nunca uma civilizagdo dera tao grande lugar a pintura e a
musica, nem erguera ao céu tao altas cupulas, nem elevara
ao nivel da alta literatura tantas linguas nacionais encerradas
em tao exiguo espago. Nunca no passado da humanidade
tinham surgido tantas inven¢des em tao pouco tempo. Pois
0 Renascimento foi, especialmente, progresso técnico; deu ao homem do
Ocidente maior dominio sobre um mundo mais bem conhecido. Ensinou-
lhe a atravessar os oceanos, a fabricar ferro fundido, a servir-se das armas
de fogo, a contar as horas com um motor, a imprimir, a utilizar dia a dia a
letra de cambio e o seguro maritimo” (DELUMEAU, 1984, p. 23). Sobre a
musica no final do Renascimento, analise as afirmativas e assinale V para as
afirmativas verdadeiras e F para as afirmativas falsas:

FONTE: DELUMEAU, Jean. A Civilizacdo do Renascimento, v. 1, Sdo Paulo: Martins Fontes, 1984.

( ) Martinho Lutero, na Alemanha, incentivou no culto as apresentagdes dos
corais instruidos como aconteciam na Igreja Catolica, para instituir um
canto de assembleia.

() Os compositores mais importantes da Escola Veneziana foram Andrea
Gabrieli e seu sobrinho Giovanni Gabrieli.

( ) Calvino era mais radical que Lutero com relagdo a presenca da musica
nos cultos, acreditava que o canto nao resultava em um enriquecimento
espiritual e considerava inaceitdveis os hinos “feitos pelo homem”.

() A Escola Veneziana foi responsavel por um importante estilo de polifonia
sacra no século XVI. Os compositores compunham obras para dois ou
mais coros completos com efeitos antifonicos.

Assinale a sequéncia CORRETA:
a)( )E,V,V, V.
b)( )E, V,V,E.
o()V,V,EFE
d( )V,EV,V.

2 O Renascimento europeu retirou o véu que encobria o espirito
e o fazer humanos na Idade Média. Sem esse véu, o homem
poOde respirar um novo tempo e se aventurar na descoberta de
si mesmo e do mundo que o rodeava. Pode olhar as estrelas,
percorrer os mares e oceanos, descobrir novas terras e gentes, observar
seu corpo e debrugar-se sobre a natureza, percebendo suas forgas fisicas e
quimicas. A cada passo, o novo homem saia do mundo fechado medieval
em dire¢do ao universo infinito moderno. Aos poucos, novas formas de
comunicagdo foram surgindo, engrandecendo as artes, as ciéncias e as




literaturas. Galileu fechou com chave de ouro esse periodo quando disse que
o livro da natureza estava escrito em caracteres matematicos. (RODRIGUES,
2000). Assinale a opgao que melhor interpreta as bases culturais do
Renascimento europeu:

FONTE: RODRIGUES, Antonio E. M.; FALCON, Francisco. Tempos modernos. RJ: Civilizagao
Brasileira, 2000.

a) () A Reforma luterana foi o mais importante e tinico movimento religioso a
confrontar a Igreja entre o final da Idade Média e o inicio da Idade Moderna.

b) ( ) A Reforma teve influéncia sobre a musica na Franga, nos Paises Baixos e
na Suiga de forma bastante diferente da evolugao verificada na Alemanha.

c) () Os mais importantes compositores da Escola Veneziana foram Claude
Goudimel e Claude Le Jeume.

d)( ) Na sua imensa maioria, as obras de Palestrina sdo sacras e sua
producao musical caracteriza-se por seu carater sobrio e conservador da
Contrarreforma.



TOPICO 2

MUSICA VOCAL NO PERIODO BARROCO

I INTRODUCAO

Otermo Barroco aparece em 1733 utilizado por um critico musical anonimo
ao se dirigir a musica Hippolyte et Aricie, de Rameau, obra estreada nesse ano e
que, para o critico, era “barulhenta, pouco melodiosa, caprichosa e extravagante”,
entre outras caracteristicas (GROUT; PALISCA, 2007, p. 307). Em 1750, o termo
Barroco foi utilizado para descrever a fachada do Palacio Pamphili, em Roma,
construida com uma ornamentacao semelhante a realizada em talheres.

FIGURA 12 — PALACIO PAMPHILI — SEDE DA EMBAIXADA BRASILEIRA NA ITALIA

FONTE: <https://goo.gl/PClaQf>. Acesso em: 10 jan. 2019.
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Os historiadores da arte dos séculos XIX e XX adotaram essa terminologia
para referir-se a todo um periodo (1600) da arquitetura e de outras artes, de uma
forma mais favoravel que a utilizada na critica musical do século XVIIIL. A palavra
Barroco voltou da critica de arte para a histdria da musica por volta de 1920,
referindo-se ao periodo que vai do século XVI até 1750, como também assim
designavam como Barroco os criticos de arte (GROUT; PALISCA, 2007). E preciso
destacar que o periodo Barroco envolveu uma diversidade de estilos e nao pode
ser utilizado unicamente como uma designagao de estilo, mas refere-se a cultura
artistica e literaria de toda uma época, a um periodo da histdria da musica.

TICAS
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Hippolyte et Aricie (Hipdlito e Aricia) fol a primeira ¢pera de Jean-Philippe
Rameau, que estreou na Académie Royale de Musique, Paris, em 12 de outubro de 1733. O
libreto, de Abbé Simon-Joseph Pellegrin, € baseado na tragédia de Racine, Phedre. A dpera
assume a forma tradicional de tragédia na musica com um prologo alegorico seguido de
cinco atos. Assista a essa obra em: <https://youtube/MRDJI5Dt-ZXc>.

Quando utilizamos o termo Barroco para designar amusica de 1600 a 1750
¢ porque historiadores encontraram uma semelhanga entre as caracteristicas
dessa musica e as da arquitetura, pintura e literatura, por exemplo. O termo
foi utilizado por muito tempo de forma negativa, no sentido de exagerado e
de mau gosto. Como conversamos anteriormente, as datas de inicio e fim
sao aproximadas e ndo estanques. Essa ¢ uma maneira de constituir o estudo
da histéria da musica e engloba formas de organizar o material musical, as
sonoridades e formas de expressao musical, seguindo um certo nimero de
convengoes, COMoO veremos a seguir.

A Ttalia foi a nagao mais influente em toda a Europa no dominio musical,
por isso, as concepgoes italianas dominaram este periodo. Veneza era no século
XVII um grande centro musical, assim como Napoles no século XVIII. Roma
influenciou a musica sacra e no século XVII foi um centro de dpera e de cantata,
Florenca também teve um esplendor musical no inicio do século XVIL Ja na
Franga, a partir de 1630, houve o desenvolvimento de um estilo musical nacional
distinto da influéncia italiana. Na Alemanha, apesar da Guerra dos Trinta Anos
(1618-1648) e da situagao politica, houve nas décadas seguintes um importante
ressurgimento com a musica de Johann Sebastian Bach. A Inglaterra, com a guerra
civil e com a Commonwealth (1642-1660), sucumbiu ao estilo italiano (GROUT;
PALISCA, 2007).

A influéncia musical italiana, apesar de nao ser absoluta, sentiu-se por
toda a Europa. Destaca-se na Franga o compositor Jean-Baptiste Lully, de origem



italiana. Na Alemanha sentiu-se essa influéncia tanto em Bach como em Haendel.
No final do periodo Barroco, a musica na Europa tornou-se uma linguagem
internacional com raizes italianas (GROUT; PALISCA, 2007).

O periodo compreendido entre 1600 e 1750 é marcado na Europa por
governos absolutos e muitas cortes foram centros musicais, como a corte do
rei da Franga, Luis XIV (1643-1715), além de patronos da musica, como papas,
imperadores e os reis da Inglaterra e Espanha. Nesse periodo, a Igreja continuou
a promover a musica, mas com menos énfase do que em épocas anteriores
(GROUT; PALISCA, 2007).

No periodo Barroco, a literatura e a arte também prosperaram, destacando-
se John Donne (Inglaterra); Cervantes e Velasquez (Espanha); Corneille e Moliere
(Francga); Rubens e Rembrandt (Paises Baixos); e Bernini (Italia). O século XVII foi
marcante para a historia da filosofia e da ciéncia, com as obras de Bacon, Descartes,
Leibniz, Galileu, Kepler, Newton e de outros pensadores que sao a base do
pensamento moderno (GROUT; PALISCA, 2007). Neste topico conheceremos as
caracteristicas da musica nesse periodo, o inicio da opera e a trajetoria da musica
vocal de camara, sacra e instrumental.

FIGURA 13 — BEATA LUDOVICA ALBERTONI, DE GIAN LORENZO BERNINI, CAPELA ALTIERI, SAN
FRANCESCO A RIPA (1701), ROMA

FONTE: <https://goo.gl/Yf3EUd>. Acesso em: 10 jan. 2019.

2 CARACTERISTICAS MUSICAIS

O periodo Barroco é marcado por grandes revolugdes no pensamento,
e a linguagem musical acompanhou esse movimento de substituir formas
ultrapassadas de pensar. Os musicos passaram a explorar novos campos
emocionais e novas linguagens por causa das novas necessidades expressivas.



Inicialmente utilizaram-se de formas musicais herdadas do Renascimento para
dar conta da intensidade emocional, assim a musica da primeira metade do século
XVII ¢, em sua maioria, experimental. No decorrer do século XVII consolidaram-se
novos recursos de harmonia, cor e forma, em que compositores podiam exprimir
adequadamente as suas ideias (GROUT; PALISCA, 2007).

Algumas caracteristicas musicais foram constantes durante todo o periodo
Barroco. Uma dessas caracteristicas era a distin¢ao estabelecida entre diversos
estilos de composicao. Essa diferenca estilistica acontecia entre uma pratica mais
antiga e outra mais recente, entre duas categorias funcionais: a prima prattica (stile
antico) e a seconda prattica (stile moderno), ou entre a primeira e segunda praticas.
Essa classificagdo foi criada pelo compositor Monteverdi (1567-164) (GROUT;
PALISCA, 2007).

FIGURA 14 — CLAUDIO MONTEVERDI (1567-1643)

FONTE: <https://goo.gl/tQ4Db6>. Acesso em: 12 jan. 2019.
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Claudio Monteverdi fol um compositor da Renascenca italiana e desenvolveu
um novo género, a opera. Trabalhou com a polifonia do inicio da Renascenca e empregou
simultaneamente a técnica de baixo continuo, uma caracteristica importante do periodo
Barroco, assim se tornou uma ponte entre o Renascimento e o Barroco.




A primeira pratica era representada pelas obras de Willaert e caracterizava-
se pelo fato de a musica dominar o texto; a segunda pratica era representada por
Monteverdi e o texto dominava a musica. Na segunda pratica, ou no estilo novo,
as antigas regras podiam ser modificadas e as dissonancias eram mais livremente
utilizadas para conectar a musica a expressao dos sentimentos do texto.

Depois surgiram outros sistemas de classificagao estilistica, 0 mais aceito
foi a divisdo entre estilos ecclesiasticus (sacro), cubicularis (de cdAmara ou concerto)
e theatralis ou scenicus (teatral ou cénico), com muitas subdivisdes (GROUT;
PALISCA, 2007). Os teoricos da época tentaram descrever e sistematizar todos
os estilos musicais, distinguindo-os dos restantes com caracteristicas técnicas
proprias.

Outra caracteristica marcante do periodo Barroco é a necessidade que
compositores passaram a ter de escrever musica especificamente para um
determinado instrumento ou voz. Lembrando que, anteriormente, a musica
podia ser cantada ou tocada por varias combinagdes de vozes e instrumentos. A
escrita especifica para um instrumento é denominada escrita idiomatica.

Assim, na Itdlia a familia do violino comeca a substituir as antigas violas e
0s compositores desenvolveram um estilo especifico para violino; ja os franceses
cultivaram a viola, que se tornou o instrumento de arco mais contemplado.
Os instrumentos de sopro foram aperfeicoados tecnicamente e passaram a ser
utilizados levando-se em consideracdao seus timbres e recursos especificos. A
musica para instrumentos de tecla continuou a se desenvolver, comecaram
também as indicagcdes de dinamicas e a diferenciacao entre os estilos vocal e
instrumental.

Outra caracteristica desse periodo foi o esfor¢o de compositores em
representar ideias e sentimentos com intensidade, demonstrando afetos ou
estados de espirito por meio de contrastes violentos. A musica deste periodo
tinha como objetivo exprimir os afetos de um modo geral (ira, assombro etc.),
nao os sentimentos de um artista individualmente. A necessidade de comunicar
esses afetos fez surgir vocabularios de recursos e figuras musicais.

A Doutrina dos Afetos foi uma teoria de estética musical amplamente
aceita por musicos do periodo Barroco. Essa teoria propunha a utilizacdo de
recursos técnicos especificos e padronizados na composi¢ao com o objetivo
de despertar emogdes no ouvinte. Assim a musica poderia mover os afetos do
ouvinte. Através da utilizacao de figuras musicais tinha-se como objetivo “ilustrar
ou enfatizar palavras e ideias no texto” (VIDEIRA, 2006, p. 57). A nogao de afeto
pode ser considerada como um estado emocional ou paixao racionalizada.

A necessidade trazida pelos diferentes estilos e linguagens, de expressao
de ideias e sentimentos, e a existéncia de duas praticas caracterizou também duas
formas de abordar o ritmo nesta época: o ritmo de métrica regular, com barra de
compasso; e o ritmo livre, sem métrica, utilizado em pecas solisticas, com carater
recitativo ou improvisatdrio.



A utiliza¢do de indica¢do de compasso que corresponde a uma sucessao
regular de estruturas harmonicas e de acentos, separadas por barras de compasso
em intervalos regulares, s6 se tornou usual a partir de 1650. Os dois tipos de
ritmos, regular e irregular, eram utilizados com frequéncia para criar contraste
(GROUT; PALISCA, 2007).

Se o Renascimento foi marcado pela polifonia de vozes independentes,
no Barroco a musica possuia um baixo firme e uma voz aguda ornamentada com
uma harmonia discreta. A inovagao estava na énfase no baixo, o isolamento do
baixo e da linha do soprano e a indiferenga para as partes internas. Essa forma
estd no sistema de notagdo denominado baixo continuo, em que o compositor
escrevia a melodia e o baixo. O baixo era realizado por um instrumento como
cravo, 6rgao ou alatude; e reforcado por um instrumento de apoio como a viola
da gamba baixo, o violoncelo ou fagote. Acima das notas do baixo o executante
do instrumento de tecla ou o alaudista colocava acordes convenientes cujas notas
nao estavam escritas. Veja a seguir um exemplo:

FIGURA 15 - BAIXO CONTINUO
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FONTE: <http://classemusical.com.br/periodo-barroco/>. Acesso em: 04 fev. 2019.

O baixo continuo, como vocé pode ver na figura anterior, era composto
por trés elementos: o texto que ilustra através do canto a histdria; a sustentagao que
é feita pelo baixo chamado de continuo e que as vezes possui cifras que indicam
preenchimentos, e o proprio preenchimento que nao esta escrito e é dependente
da execugao do instrumentista das cifras escritas no baixo, permitindo assim a
improvisacao.

O baixo continuo foi um método de composicao radical em rela¢ao ao tipo
de contraponto realizado no século XVI. Porém, o baixo continuo, baixo firme
com um soprano ornamentado, ndo foi o tinico tipo de textura musical na época,
o contraponto continuava a ser realizado e um novo tipo de contraponto comegou
a surgir no século XVII, dominado pela harmonia, em que linhas individuais se
subordinavam a uma sucessao de acordes (GROUT; PALISCA, 2007).



Nesse panorama, os compositores passaram a entender a dissonancia
(som que causa impressao desagraddvel ao ouvido) nao como um intervalo
entre duas vozes, mas como notas individuais que nao se encaixavam em um
determinado acorde. Assim, a utilizag¢do de dissonancia no inicio do século XVII
era experimental e ornamental. No decorrer desse século chegou-se a um acordo
sobre as formas de controle da dissonancia e desenvolveu-se uma perspectiva
global sobre as dire¢Oes tonais. Essa perspectiva era o sistema de tonalidade
maior-menor, que vai se tornar corrente na musica a partir dos séculos XVIII e
XIX, em que:

(...) todas as harmonias de uma composi¢ao se organizam em relacao
a um acorde perfeito sobre a nota fundamental ou tonica, apoiando-
se primordialmente em acordes perfeitos sobre a sua dominante e
subdominante, com outros acordes secundarios em relacao a estes, e
com modulag¢des temporarias a outras tonalidades, permitidas sem se
sacrificar a supremacia da tonalidade principal (GROUT; PALISCA,
2007, p. 315).

E preciso ressaltar que esse tipo de organizagio tonal comegou ja no
Renascimento, o Tratado da Harmonia de Rameau (1722) formulou a teoria de um
sistema que ja existia hd, pelo menos, 50 anos. Assim como vimos no sistema
modal na Idade Média, o sistema maior-menor desenvolveu-se também a partir
de uma longa pratica musical. O baixo continuo foi muito importante nesse
processo, pois ressaltava a sucessao de acordes, separando-os com uma notagao
diferente da notacdo das linhas melddicas. “O baixo cifrado foi o caminho pelo
qual a musica transitou do contraponto para a homofonia, de uma estrutura
linear e melddica para uma estrutura cordal e harmoénica” (GROUT; PALISCA,
2007, p. 315).

Portanto, sdo caracteristicas da musica barroca os ritmos enérgicos; as
melodias com muitos ornamentos; os contrastes de timbres de instrumentos e de
sonoridades (forte e suave), e também o uso de baixo continuo.

3 OPERA

Opera ¢ uma obra teatral que envolve soliléquio, dialogo, cenario, agio
e musica continua. As primeiras pecas de 6pera datam do inicio do século XVI,
porém, desde a antiguidade existe a ligacdo entre musica e teatro. Tanto na
Grécia, na Idade Média, como no Renascimento utilizavam-se coros, partes liricas
e partes musicadas em representagoes.
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Seqgundo a definicdo dada pelo Dicionario Houaiss, solilbquio é o ato de
conversar consigo proprio; monologo; recurso dramatico ou literario que consiste em
verbalizar, na primeira pessoa, aquilo que se passa na consciéncia de um personagem
(HOUAISS, 2009).

“Opera, como qualquer arte, envolve convencio, artificio e a exigéncia
de um cédigo especifico para compreendé-la, e depois, s6 depois, ama-la”
(FRAGA, 2000, p. 132). A 6pera nasceu no Carnaval de 1597, em Florenga, em
uma tentativa de fazer renascer a grande tragédia grega do século V a.C, durante
0 Renascimento. Mas foi no periodo Barroco que se iniciou a concepgao da dpera
como obra de arte total. A dpera, nascida no século XVI, ideologicamente ligada
ao Renascimento, vai se desenvolver no Barroco (COELHO, 2000).

3.1 PRINCIPIOS DA OPERA

Os madrigais estavam muito préximos da opera e os ciclos de madrigais
foram grandes experiéncias na adaptacdo para fins dramaticos. Neles se
representava umasérie de cenas ou estados de alma, com didlogos, e os personagens
diferenciavam-se através de grupos de vozes constantes e breves solos. A musica
em geral era ligeira, animada e humoristica e chamada comumente de comédia
de madrigal. Os dois principais compositores foram Adriano Banchieri e Orazio
Vecchi, ambos contemporaneos de Monteverdi.
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Uma das mais famosas comedias de madrigais € LAmfiparnaso, do compositor
Orazio Vecchi (1550-1605), publicada em 1597 Ouca o madrigal n? 1 em: <https://youtu.
be/6Y-wjgMxgRk>.

A pastorela foi um dos principais géneros literarios do Renascimento e no
final do século XVI a composi¢ao poética italiana dominante. As pastorelas eram
poemas que abordavam temas campestres, de natureza idilica e amorosa, com
uma atmosfera de conto de fadas, requintada e civilizada. A poesia pastoril foi a
ultima etapa do madrigal e a primeira da 6pera.



A tragédia grega foi o modelo de musica dramadtica considerado
apropriado no Renascimento para o teatro. Havia duas teorias sobre o lugar da
musica no teatro grego, uma que s6 os coros eram cantados e outra que todo o
texto das tragédias gregas seria cantado. Essa tiltima foi a teoria mais difundida.

No palacio de Florenga, desde a década de 1570 havia uma academia
informal, formada por um grupo de intelectuais e artistas, como os musicos
Pietro Strozzi e Giulio Caccini, que tratavam de literatura, ciéncia, arte e onde
se executava a nova musica, sob o patrocinio do conde Giovanni de’ Bardi (1534-
1612) (GROUT; PALISCA, 2007). Essa era a Camerata Florentina.

Os participantes dessa academia estudavam o legado artistico greco-
romano e acreditavam, a partir da musica grega, que a melodia era capaz de
afetar os sentimentos do ouvinte. Assim, posicionavam-se contra o contraponto
vocal, pois acreditavam que vdarias vozes cantando simultaneamente melodias
e letras diferentes, com registros e ritmos diversos, ndo poderiam transmitir a
mensagem emotiva do texto.

Para a Camerata Florentina, o texto deveria ser musicado com uma melodia
que ressaltasse as inflexdes da fala. Assim, os florentinos substituiram a polifonia
pela monodia acompanhada, canto a uma voz acompanhado por instrumentos.
Desenvolveram o estilo recitativo, um intermediario entre a recitacao falada e a
cangao, que preservava a inteligibilidade do texto dramatico.

Em 1600, por ocasido do casamento de Maria de Médicis com o rei
da Franca Henrique IV no paldcio Pitti em Florenga, o duque de
Mantua, Vincent de Gonzague, assiste a representagao da Euridice
de Peri. Esse espetaculo vanguardista ilustra as teorias florentinas do
stilo rappresentativo (estilo teatral) e do recitar cantando (falar cantando).
Sete anos mais tarde, o duque encomenda a Monteverdi uma obra
do mesmo tipo: assim nasce Orfeo, primeira obra prima da arte lirica,
cujo sucesso fez de seu autor o compositor italiano mais célebre de sua
época (SUHAMY, 2007, p. 10).
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Jacopo Peri foi um compositor italiano que contribuiu para o desenvolvimento
do estilo vocal dramatico na primeira 6pera barroca. Com Ottavio Rinuccini e Jacopo Corsi,
Peri é conhecido por compor a primeira opera, La Dafne (1598), e também, com Rinuccini, a
primeira dpera para a qual ainda existe musica completa, L'Euridice (1600). Ouca em: <https://
goo.gl/897nFA>.




ISTORIA DA MUSICA: DO RENASCIMENTO AO BARROCO

FIGURA 16 — JACOPO PERI
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FONTE: <https://goo.gl/cG8wXV>. Acesso em: 12 jan. 2019.

Nota: Jacopo Peri encarnando a personagem do cantor lendario Arion no
quinto intermédio de 1589. A musica era do préprio Peri e de Cristofano Malvezzi
e o guarda-roupa de Bernardo Buontalenti.

(GROUT; PALISCA, 2001, p. 323).

DIBAS

A Opera L'Orfeo fol inspirada no mito helénico de Orfeu, que tenta resgatar a

amada Euridice no Tartaro governado por Hades. E uma obra em cinco atos:

Prologo: A Musica (sop), espécie de quintesséncia alegorica das nove Musas,
lembra a Vocagcao musical de Orfeo e anuncia a agao.

Ato [: Os pastores celebram por meio de cantos e dangas o casamento de
Orfeo (t ou bar) e Euridice (sop).

Ato II: Uma mensageira (sop) anuncia que Euridice esta morta, mordida por
uma serpente. Orfeo, atribulado, decide ir busca-la no Inferno.

Ato IlII: Orfeo emprega todos os recursos de seu canto para comover o
barqueiro do Inferno, Caronte (b); adormece-o e cruza o rio Estige.

Ato IV: Tocada pelo canto de Orfeo, Prosérpina (sop) obtém de seu esposo
Plutdo (b), rei dos Infernos, a ressurreicao de Euridice, com a condicéo de que
Orfeo ndo a olhe antes de ter saido do reino das Sombras. Incapaz, poréem, de
resistir a tentacao, Orfeo volta-se e perde-a novamente.

Ato V: Orfeo geme, desesperado. Apolo (t ou bar), seu pai, convida-o entdo a
segui-lo até o Olimpo, onde podera rever Euridice entre as estrelas (SUHAMY,
2007 p. 10).
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Monteverdi utilizou uma grande e diversificada instrumentacdo, com aproximadamente 40
Instrumentos, como flautas, cormetos, trompetes, sacabuxas, cordas e orgdo de tubos de
madeira. Ouca em: <https://youtube/dBsXbnOclbUs.

Em 30 anos apos as duas Operas, de Peri e Monteverdi, foram apresentadas
em Florenca apenas Dafne (1608) e Medoro (1619), de Marco da Gagliano (1594-
1651), La liberazione di Ruggiero dal Visola d’Alcina (1625), de Francesca Caccini
(1587-1640), e La Flora (1628), de Gagliano e Peri (GROUT; PALISCA, 2007).

A Opera se desenvolveu em Roma na década de 1620, uma cidade na
época cheia de ricos e patrocinadores da Opera. As Operas abordavam temas
mitologicos, episddios dos poemas épicos de Tasso, Ariosto e Marino, alguns
abordavam a vida de santos e houve algumas Operas pastoris. Nas musicas das
Operas romanas havia a separa¢ao do canto solistico em dois tipos: recitativo e
aria. O recitativo era mais préximo da fala e as drias eram melodiosas e estréficas
(GROUT; PALISCA, 2007).

Uma companhia de Roma levou a dOpera para Veneza. O primeiro
teatro publico de Veneza, o San Cassiano, foi inaugurado com a apresentagao
de Andromeda (1637), de Benedetto Ferrari (c. 1603-1681) e Francesco Manelli. O
publico pagava entrada, um marco na histdria da dépera que era dependente do
patrocinio de mecenas ricos ou nobres. Esses espetdculos eram produgdes com
baixo custo (GONCALVES, 2011). A partir desse momento, a mais italiana das
formas de expressao musical abraca todas as camadas sociais e, durante muito
tempo, serd a forma privilegiada de expressao nacional (COELHO, 2000).

As duas ultimas Operas de Monteverdi foram estreadas em Veneza,
Il ritorno d Ulisse (O Regresso de Ulisses) (1641) e L Incoranazione di Poppea (A
Coroagao de Popeia) (1642). A opera estava deixando os palacios e ganhando o
publico, em pouco tempo surgiram novas casas de espetaculos, como os teatros
San Giovanni e o San Paolo, em 1650, Veneza ja tinha cinco teatros de épera
(GONCALVES, 2011).

Pier Francesco Cavalli (1602-1676) foi discipulo de Monteverdi e um dos
principais compositores venezianos de 6pera da época e um dos responsaveis pela
popularizagao da dpera. Teve uma grande producao musical, cerca de 40 dperas
caracterizadas pelo contraste entre drias e recitativos. Cavalli foi responsavel por
levar a dpera para a corte francesa, com Calisto (1651) e Ercole Amante (1662), mas
elas nao foram bem aceitas, o que separou a dpera francesa da italiana por muito
tempo, diferenciando-as (GONCALVES, 2011).



FIGURA 17 — PIER FRANCESCO CAVALLI

IF. CaLerTi, detto 1. CAVALLI

FONTE: <https://goo.gl/9wTgVv>. Acesso em: 12 jan. 2019.

Por volta do século XVII, a 6pera italiana ja tinha o formato fundamental
que viria a manter ao longo dos dois séculos seguintes. As suas caracteristicas
principais eram: a énfase no canto solistico com pouco interesse pelos conjuntos
e pela musica instrumental; a separagao de recitativo e aria; e a introdugao de
estilos e esquemas proprios para as arias (GROUT; PALISCA, 2007).

Ao contrario da Camerata Florentina, que considerava a musica a servigo
da poesia, para os venezianos, a estrutura musical deveria estar em maior
evidéncia (GONCALVES, 2011).

3.2 OPERA ITALIANA

No século XVII a Opera espalhou-se por toda a Itdlia, mas Veneza
continuou a ser o centro, com seus teatros famosos. A dpera de Veneza deste
periodo era cheia de intrigas, cenas sérias e comicas, com melodias agradaveis,
canto solistico e efeitos cénicos. O virtuosismo vocal ainda nao estava em seu
auge, que chegaria no século XVIII, mas o coro ja tinha quase desaparecido e
a orquestra acompanhava as vozes; a aria tinha destaque absoluto (GROUT;
PALISCA, 2007).

Nas novas arias, a constru¢ao musical estava em destaque, em comparagao
com os textos. Utilizava-se para a sua composi¢ao material retirado da musica
popular e o acompanhamento tipico deste periodo era a utilizagdo apenas do



cravo e do baixo para acompanhar a voz, mas as arias tém, no inicio e no fim,
ritornellos orquestrais. Quando uma dria é acompanhada apenas por cravo e
baixo, tendo ou nao ritornello orquestral, ela é chamada de dria de continuo.

Dois importantes compositores italianos, entre os séculos XVII e XVIII,
foram responsaveis por levar para as cortes alemas a Opera italiana, Carlo
Pallavicino (1630-1688) e Agostino Steffani (1654-1728). Pallavicino atuou em
Dresden e Steffani, em Munique e Hanover, eles influenciaram compositores do
século XVIII, como Keiser e Haendel (CANDE, 1994).

Ao final do século XVII comegou um estilo de 6pera elegante e belo. Esse
estilo dominou o século XVIII e comegou em Napoles e por isso era chamado
estilo napolitano. A dpera italiana do século XVIII possuia dois tipos de recitativo:

* Recitativo secco: era acompanhado apenas por cravo e por um instrumento
baixo de apoio, utilizado para musicar longos trechos de didlogo ou mondlogo,
proximo da fala.

* Recitativo obligato: também chamado de accompagnato, ou stromentato. Era um
recitativo acompanhado orquestralmente, utilizado em situagdes dramaticas
tensas.

Alessandro Scarlatti (1660-1725) ¢ um compositor que exemplifica esse
novo estilo de dpera, especialmente as obras Mitridate (Veneza, 1707), Tigrante
(Népoles,1715) e Griselda (Roma, 1721). Scarlatti utilizava a aria da capo para
prolongar o momento lirico (GROUT; PALISCA, 2007).

A 4ria da capo, muito presente na obra de Scarlatti, compunha-se de
uma forma terndria (ABA), porém ndo se escreviam as duas primeiras segoes.
Ao final de cada segao “B”, o compositor escrevia da capo (ou D.C), significando
“a partir do comego”. Na repeti¢cao da primeira parte, esperava-se que o cantor
introduzisse ornamentos (CANDE, 1994). Scarlatti também utilizou pela primeira
vez a abertura italiana, dividida em trés partes: rapida-lenta-rapida.

3.3 OPERA NA FRANCA

No século XVIII a dpera italiana era aceita em quase todos os paises da
Europa, menos na Franga. Como vimos anteriormente, apesar de a dpera italiana
ter sido apresentada em Paris no século XVII, ela ndo foi adotada na Franga, nem
se criou uma Opera nacional francesa até 1670, sob o patrocinio de Luis XIV.
Com caracteristicas distintas da dpera italiana, permaneceu inalterada até 1750
(GROUT; PALISCA, 2007).

A 6pera francesa estava baseada no ballet e na tragédia classica francesa.
O primeiro compositor de destaque foi Jean-Baptiste Lully (1632-1687), que
combinava elementos do ballet e do teatro em uma forma que deu origem a



tragédia musical (tragedie lyrique). Lully era um italiano que viveu em Paris
desde crianga. Seu libretista foi Jean-Phillippe Quinault, famoso dramaturgo
(GROUT; PALISCA, 2007).

A mausica de Lully possui coros macigos e espetaculares e dangas
ritmicas das cenas de ballet. As dangas dos ballets e 0peras de Lully foram muito
populares e imitadas. Lully também adaptou o recitativo italiano aos ritmos da
lingua francesa e os compassos oscilavam entre o bindrio e o ternario (GROUT;
PALISCA, 2007).

Antes mesmo de comegar a escrever Operas, Lully havia estabelecido a
forma musical da overture, ou abertura francesa. Essas pecas instrumentais, no
final do século XVII e inicio do século XVIII, eram, além da introdugao de dperas
e de grandes composi¢des, pecas independentes e eram o andamento inicial de
uma suite, de uma sonata ou de um concerto.

A abertura francesa era o estilo usado por Lully e também Rameau,
caracteriza-se por um inicio lento e majestoso de ritmo incisivo e pontuado,
depois uma se¢ao mais rapida, com o emprego da imitagao. Apos, seguia-se uma
ou mais dancas (o ballet), ou a repeticio lenta da secio inicial (CANDE, 1994).

O owverture tinha o objetivo de criar uma atmosfera alegre para a Opera
e tinha como fungdo saudar a presenga do rei que assistia ao espetaculo. As
aberturas venezianas tinham fung¢des semelhantes, mas no final do século XVII os
compositores italianos de dpera escreviam introdugdes instrumentais diferentes,
chamadas de sinfonia (sinfonie) (GROUT; PALISCA, 2007).

O tipo de 6pera de Lully foi cultivado e sofreu mudangas, como a
introdugao de arias ao estilo italiano e em forma da capo, chamadas de arietes; e
o desenvolvimento de grandes cenas de divertissement com ballets e coros. Assim
nasceu a forma mista, a denominada dpera-ballet, como a L’Europe Galante (1697),
de André Campra (1660-1744) (GROUT; PALISCA, 2007).

3.4 OPERA INCLESA

A Opera na Inglaterra aconteceu brevemente na segunda metade do século
XVIIL Durante os reinados de Jaime I (1603-1625) e Carlos I (1625-1649) prosperou
a masque, um divertimento semelhante ao ballet francés. A masque era um
espetaculo de teatro que combinava musica, drama, musica e danga. Combinavam
a performance artistica com a socializagdo e participacao aristocratica (GROUT;
PALISCA, 2007).

A mais conhecida masque foi Cornus, de Milton, e musica de Henry
Lawes, de 1634. As masques foram realizadas durante a Guerra Civil (1642-1649),
da Commonwealth (1649-1660) e nos anos iniciais da restauracao de Carlos II



(rein. 1660-1685) (GROUT; PALISCA, 2007). A Commonwealth foi responsavel
por fechar teatros e alterar o desenvolvimento da Opera inglesa. O progresso
realizado foi conseguido, pois uma peca de teatro musicada podia ser chamada
de concerto e, dessa forma, escapar a proibigao.

NOTA

(L)Y
&’

~

O Commonwealth foi uma ditadura militar que ocorreu na Inglaterra. O poder
era exercido pelo exército e por Oliver Cromwell, seu principal comandante. Nesse periodo
o titulo e a fungéo real foram abolidos, assim como a Camara dos Lordes (LANGER, 1968).

Com a restauragdo da monarquia, esse pretexto deixou de ser necessario
e, assim, todas as “semioperas” inglesas do século XVII sdao pecas de teatro
com solos e conjuntos vocais, coros e musica instrumental. As inicas que sao
inteiramente cantadas sao Vénus e Adonis, de John Blow (1684 ou 1685), e Dido e
Eneias, de Henry Purcell (1689). Com a restauragao, estrangeiros, especialmente
franceses, foram recebidos de volta (GROUT; PALISCA, 2007).
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Amasque Cupid and Death (Cupido e Morte), escrita por James Shirley em 1653
e com musica de Matthew Locke e Christopher Gibbons, foi um dos poucos entretenimentos
que surgiram da turbulenta era do Commonwealth. Essa obra é baseada na fabula de Esopo
que conta a historia de quando o Cupido e a Morte hospedam-se na mesma hospedaria
e, ao partir no dia seguinte, carregam por engano © armamento errado. Esse conto satiriza
também os ricos e poderosos do seu dia e conta com dancas, pecas instrumentais, cancodes
de varios tipos, recitativos e coros. Oucga a gravagcao de The Consort of Musicke da cancao
Victorious men of Earth (Homens vitoriosos da Terra), cantada pela personagem da Morte
(soprano) em: <https://youtube/O4fn6zXEmmY>.

JohnBlow (1649-1708) foi organistae compositor daabadia de Westminster,
muito conhecido pela 6pera pastoril Vénus and Adonis (1683), considerada a mais
antiga Opera inglesa sobrevivente e cuja musica teve influéncia da cantata italiana,
do estilo nacional inglés e do estilo francés da época. Essa Opera tem trés atos e
um prologo, foi escrita para a corte do rei Carlos II. Foi professor de William Croft
e Henry Purcell, sucessor de Blow, e comp0s tanto musica cerimonial religiosa
como secular (GROUT; PALISCA, 2007).



Henry Purcell (1659-1695) ultrapassou em fama o mestre Blow. Também
foi organista da abadia de Westminster a partir de 1679 e ocupou outros cargos
em institui¢des musicais de Londres. Purcell compds muitas odes para coro e
orquestra, cantatas, cangoes, catches, hinos, servigos, fancies, sonatas de camara e
obras para instrumento de tecla e musica para teatro, especialmente nos ultimos
cinco anos de vida (GROUT; PALISCA, 2007).

Sua 6pera tragica Dido e Eneias (libreto de Nahum Tate) dramatizava a
histéria de Eneida de Virgilio. Nessa Opera a orquestra compode-se de cordas
e continuo, s6 hd quatro papéis principais e a representacdo dos trés atos tem
duragdo de apenas uma hora. A abertura segue o estilo francés e os coros
homofonicos em ritmos de danga lembram os coros do compositor Lully.
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Ouca uma das mais notaveis arias da opera Dido e Eneias, o ultimo lamento
de Dido, antes de ela se matar, When | am laid in Earth (Quando eu descer a terra), cantado
por Jessye Norman em: <https://youtu.be/jOIAIRXwuWo>. Acompanhe com a partitura.




Dido

FIGURA 18 —= PARTITURA — LAMENTO DE DIDO (ACT 1)
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Purcell realizou musica de cena para pegas de teatro, com didlogos
falados, mas com aberturas, entreatos e longos ballets ou outras cenas musicais.
Destacam-se aqui as obras Dioclesian (1690), King Arthur (1691), The Fairy Queen
(1692, uma adaptacdo do Sonho de Uma Noite de Verao, de Shakespeare), The
Indian Queen (1695) e The Tempest (1695). Depois de Purcell, durante dois séculos,
a Opera inglesa ficou em segundo plano e obras de compositores italianos,
franceses e alemaes ficaram em evidéncia (GROUT; PALISCA, 2007).

3.5 OPERA ALEMA

Nas cortes alemas do século XVIIimperavaamoda da 0peraitaliana, porém
algumas cidades mantinham companhias nacionais em que eram apresentadas
Operas em alemao de compositores nativos. Hamburgo se destacava e em 1678
inaugurou o primeiro teatro publico de épera europeu depois de Veneza. A dpera
de Hamburgo permaneceu até 1738 e durante esses 60 anos muitos compositores
alemaes criaram uma escola nacional de épera (GROUT; PALISCA, 2007).

Os modelos venezianos e franceses influenciaram a musica dos
compositores alemaes e os libretos das Operas alemas eram tradugdes ou imitagdes
dos poetas venezianos. A opera alema teve influéncias nacionais, como o drama
escolar e a can¢ao solistica alema.

NOTA_
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O drama escolar eram pequenas pegas com carater didatico, moral e piedoso,
representadas por estudantes. Foram numerosos nos seculos XVI e XVII e o tom sério destas
obras influenciou as primeiras Operas de Hamburgo.

Por volta de 1700, a Opera era designada de Singspiel, uma pega com
musica; em algumas delas o didlogo era falado ao invés do recitativo. E quando
o recitativo era utilizado, seguia o estilo da Opera italiana. Algumas 4arias,
especialmente nos séculos XVII e XVIII, eram escritas no estilo francés e com os
ritmos de dangas francesas (GROUT; PALISCA, 2007).

Considerado um dos grandes compositores de dpera alema, Reinhard
Keiser (1674-1739) escreveu mais de cem obras para o palco de Hamburgo.
Suas Operas uniam as caracteristicas italianas e alemas. Os temas e a concepgao
geral eram semelhantes as Operas venezianas e as drias eram virtuosisticas. Suas
melodias eram sérias e expressivas e suas harmonias organizadas e com uma
estrutura ampla e clara (GROUT; PALISCA, 2007).



Assim como outros compositores alemdes, Keiser criava uma textura
polifénica rica e combinag¢des variadas de instrumentos orquestrais, compds
musica em muito géneros, como musica sacra, musica de camara e balé frances,
mas dedicou-se mais a dpera. Compds Operas sobre temas pastorais, coOmicos,
biblicos, romanticos, historicos e mitologicos. Acreditava que a musica deveria
expressar as emogoes e motivagdes mutaveis dos personagens do drama. Muitas
de suas obras se perderam durante a historia.

As ultimas Operas de Keiser tinham uma influéncia maior da opera
italiana, com adaptagdes nas formas de aria, estruturas cénicas e linguagem

musical dos italianos. A musica italiana tornou-se uma pratica padrao nas
composi¢oes alemas.
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Na famosa o¢pera Croesus (Hamburgo, 1710), de Keiser, o compositor cria
cenas bucdlicas com frescura e naturalismo raros na época. Ouca essa opera em: <https://
youtu.be/RSAUXMLHpP9k>.

4 MUSICA VOCAL DE CAMARA

Grande parte da produgao musical profana escrita era musica de camara e
envolvia vozes. A musica de camara, por estar livre da representagao, permitiu aos
compositores novas formas de organizacao das ideias musicais. A aria estrofica
foi retomada na composicao vocal, uma forma de musicar poemas, mais simples
que a polifonia, consistia na repeticio da mesma melodia, com modificacdes
ritmicas para cada estrofe do poema ou a realizagdo de uma nova musica para
cada estrofe, chamada de variagao estrofica.

4.1 ESTILO CONCERTATO

O estilo concertato surgiu da pratica de escrever partes distintas para
vozes e instrumentos ou para suas combinagdes. A ideia € a conjugacao de partes
diferentes e contrastantes em um todo harmonioso. Como foi mencionado no
Tépico 1, Giovanni Gabrieli aproveitou as condi¢oes especiais da Catedral de
San Marco, em Veneza, para desenvolver o estilo concertato, com a oposicao
de "solos univocos" compostos de massas "mono-instrumentais” em grupos
concertantes, todos eles tratados como solistas. O sistema harmdnico substituiu
a escrita contrapontistica e as partes vocais eram sustentadas simplesmente
pelo baixo continuo.



Por exemplo, em um madrigal, instrumentos se harmonizam com as vozes
com igualdade. Um concerto sacro é uma pega vocal sacra com instrumentos. O
concerto é entendido hoje em dia como uma obra para solistas e orquestra, mas
possuia um sentido mais amplo. Assim, o estilo concertato, na verdade, ndo ¢ um
estilo, mas a unido de vozes e instrumentos, sem que os instrumentos se limitem
a dobrar as vozes, tendo vozes independentes, caracteristica do século XVII.
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Ouca o madrigal Hor che'l ciel e la terra, de Claudio Monteverdi, que ilustra
o estilo concertato, para seis vozes e dois violinos, alem de continuo, cheio de contrastes
dramaticos, em: <https://youtu.be/kxT4A3SMsao>.

Monteverdi inventou um tipo de musica a que deu o nome de estilo
concitato, uma das caracteristicas desse estilo € a rdpida reiteragao de uma tnica
nota, nas silabas pronunciadas com a voz ou com instrumentos. Este estilo era
utilizado para demonstrar sentimentos e a¢oes de natureza guerreira.

O estilo musical de Monteverdi e outros compositores da época misturava
diversos elementos, o que resultou em um aumento e um enriquecimento dos
recursos descritivos da musica. A separagdo entre recitativo e dria permitiu ao
compositor maior liberdade na escrita das melodias, originando o estilo de bel
canto na escrita vocal, que influenciou também a propria escrita instrumental no
periodo Barroco e posterior.

4.2 GENEROS DE MUSICA VOCAL SOLISTICA

As monodias como madrigais, 4rias estroficas, cangonetas e outras
cangdes em ritmos de danga, eram mais conhecidas do que a musica de dpera
contemporanea, cantadas em toda a parte e publicadas em grandes quantidades
em coletaneas de madrigais, arias, didlogos, duetos etc. Um importante compositor
de cangdes solisticas, além dos madrigais e motetes polifonicos do século XVII, foi
Sigismondo d'India (c. 1582-1629) (GROUT; PALISCA, 2007).

A cantata (pega para ser cantada), conhecido género do periodo Barroco,
designava diferentes tipos de composi¢ao. Por volta do século XVII, a palavra
cantata passou a designar a composicao para voz solista com acompanhamento
de continuo, em varias partes, entremeadas de recitativos e drias, sobre um texto
lirico ou as vezes semidramatico. Podia ser profana ou religiosa.



Os compositores Luigi Rossi (1597-1653), Giacomo Carissimi (1605-1674),
conhecido também como compositor de oratorio sacro, e o compositor de opera,
Antonio Cesti destacaram-se na composi¢ao de cantatas. Em outros paises, os
compositores tinham um carater nacional, como Heinrich Albert (1604-1651) e
Andreas Hammerschmidt (1612-1675); e os compositores ingleses por volta do
século XVII, como Nicholas Lanier (1588-1666), John Wilson (1595-1674) e Henry
Lawes (1596-1662) (CANDE, 1994). O compositor alemao Johann Sebastian Bach
escreveu mais de 200 cantatas, como Jesus Bleibet Bleibet Meine Freude (Jesus,
Alegria dos Homens). A cantata é o principal elemento musical do culto luterano.
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Oucga a cantata Jesus Bleibet Bleibet Meine Freude em: <https://youtu.
| be/38TS7TEOGO9A>.

Em suma, a musica vocal de cdmara apresentava-se, no inicio do
século XVII, sob muitas formas e estilos, combinando elementos
do madrigal, do concerto, da monodia, das can¢bes de danga, das
linguagens nacionais, do recitativo dramatico e da éria de bel canto
(GROUT; PALISCA, 2007, p. 335).

A cantata comegou como uma variacdo estrofica, mas desenvolveu-se
para uma forma composta por muitas se¢does contrastantes. No final do século
adquiriu uma forma mais definida de recitativo e arias alternados: dois ou trés de
cada, para solista com acompanhamento de continuo, sobre um texto com carater
amoroso, sob a forma de uma narragao ou soliloquios, tendo assim a execugao
de dez a 15 minutos de duragdo. A cantata assemelhava-se a uma cena de Opera,
diferia principalmente pelo poema e a musica serem mais intimistas do que na
Opera, era destinada para a execugao em uma sala, sem cendrios ou figurinos
teatrais, para um publico menor e mais seleto do que o dos teatros de 6pera. Por
ser mais intimista, permitia experimentacdes e a maioria dos compositores de
Opera italianos do século XVII escreveu muitas cantatas, como Carissimi, L. Rossi,
Cesti, Legrenzi, Stradella e Alessandro Scarlatti.
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Conversamos sobre as Operas de Alessandro Scarlatti, mas as suas mais de 600
cantatas sao um destaque em seu repertorio. A sua cantata Lascia, deh, lascla possui muitas
caracteristicas tipicas do género. Esta dividida em:

I - Arioso. Lascia, deh, lascia. Ouca em: <https://youtube/yOhelL60Lv10>.

Il — Recitativo. Sazio ancora non sei. Ouca em: <https://youtu.be/ENONQMSDQR4>.
Il - Aria. Ti basti, amor crudele. Ouga em: <https://youtube/78lgQwe_rbo>.

IV — Recitativo. Su, su, che tardi. Ouga em: <https://youtube/S8eAAC2UOIE>.

V — Aria. Si mora nel tormento. Ouca em: <https://youtube/kL8uiTedwow:>.

Além da cantata escrita para uma voz e continuo, havia obras vocais de
camara para mais de uma voz e com acompanhamento de conjunto e rittornellos.
O trio sonata, ou dueto vocal de camara, com duas vozes agudas no mesmo
registro e baixo cifrado, foi utilizado por Stefani e mais tarde, Bach e Haendel.
Outro género, entre a cantata e a Opera, era a serenata; peca semidramatica escrita
para uma ocasiao especial, com textos alegoricos e executada por uma pequena
orquestra e varios cantores, muito utilizada pelos compositores do fim do século
XVII e século XVIIL. A cantata italiana foi imitada em outros paises, mas nao na
mesma medida que a Opera.



RESUMO DO TOPICO 2

Neste topico, vocé aprendeu que:

O termo Barroco na musica designa o periodo entre 1600 e 1750. Essa é uma
maneira de constituir o estudo da histéria da musica e engloba formas de
organizar o material musical, as sonoridades e formas de expressao musical,
seguindo um certo nimero de convengoes.

A influéncia musical italiana, apesar de nao ser absoluta, sentiu-se por toda
a Europa. No final do periodo Barroco, a musica na Europa tornou-se uma
linguagem internacional com raizes italianas.

O periodo Barroco € caracterizado pela distingao estabelecida entre diversos
estilos de composicao, entre a prima prattica (stile antico) e a seconda prattica (stile
moderno). A escrita idiomatica, a doutrina dos afetos, novas formas de abordar
o ritmo e o0 uso do baixo continuo sao caracteristicos do periodo.

Houve o desenvolvimento do sistema de tonalidade maior-menor.

No periodo Barroco iniciou-se a concepgao da dpera como obra de arte total.
Os madrigais, as pastorelas e as tragédias gregas contribuiram para a dpera
nesse periodo.

Na Camerata Florentina, os participantes estudavam o legado artistico greco-
romano e acreditavam, a partir da musica grega, que a melodia era capaz de
afetar os sentimentos do ouvinte. Posicionavam-se contra o contraponto vocal.

Em Veneza foi inaugurado o primeiro teatro publico, o San Cassiano, em que
o publico pagava entrada, um marco na histéria da dpera que era dependente
do patrocinio de mecenas ricos ou nobres.

No século XVII a 6pera espalhou-se por toda a Italia, e no século XVIII possuia
dois tipos de recitativo: recitativo secco e recitativo obligato.

A aria da capo compunha-se de uma forma terndria (ABA), porém nao se
escreviam as duas primeiras se¢des. Ao final de cada se¢ao “B”, o compositor
escrevia da capo (ou D.C), significando “a partir do comego”. Na repeticao da
primeira parte, esperava-se que o cantor introduzisse ornamentos.

A abertura italiana era dividida em trés partes: rdpida-lenta-rapida.



A Opera francesa estava baseada no ballet e na tragédia classica francesa. O
primeiro compositor de destaque foi Jean-Baptiste Lully (1632-1687), que
combinava elementos do ballet e do teatro.

A abertura francesa tinha um inicio lento e majestoso de ritmo incisivo e
pontuado, depois uma se¢ao mais rapida, com o emprego da imitagao, em
sequéncia uma ou mais dangas (o ballet), ou a repeti¢ao lenta da secao inicial.

A Opera na Inglaterra aconteceu brevemente na segunda metade do século
XVII e prosperou a masque, um divertimento semelhante ao ballet francés, que
combinava musica, drama e dancga.

Nas cortes alemas do século XVII imperava a moda da opera italiana, porém
algumas cidades mantinham companhias nacionais em que eram apresentadas
Operas em alemao de compositores nativos, como Hamburgo.

Grande parte da producao musical profana escrita era musica de camara e
envolvia vozes. A musica de camara, por estar livre da representagao, permitiu
aos compositores novas formas de organizagao das ideias musicais.

O estilo concertato surgiu da pratica de escrever partes distintas para
vozes e instrumentos ou para suas combinagdes. A ideia € a conjugagao de
partes diferentes e contrastantes em um todo harmonioso. O estilo concitato
¢ caracterizado pela rdpida reiteracdo de uma tunica nota, nas silabas
pronunciadas com a voz ou com instrumentos.

A cantata (pega para ser cantada) foi um conhecido género do periodo Barroco,
designava a composigao para voz solista com acompanhamento de continuo,
em vdrias partes, entremeadas de recitativos e arias, sobre um texto lirico ou as
vezes semidramatico. Podia ser profana ou religiosa.

Havia obras vocais de camara para mais de uma voz e com acompanhamento
de conjunto e rittornellos, como o trio sonata, ou dueto vocal de cdmara, com
duas vozes agudas no mesmo registro e baixo cifrado; e a serenata, peca
semidramatica escrita para uma ocasiao especial, com textos alegoricos e
executada por uma pequena orquestra e varios cantores.



AUTOATIVIDADE

1 (ENADE, 2009)

Formas vocais caracteristicas do periodo Renascentista —
motetos, missas, cantatas e Operas — desapareceram no periodo
Barroco.

PORQUE
A estética barroca privilegiou a musica instrumental pura.

Considerando-se essas assertivas, ¢ CORRETO afirmar que:

a) () A primeira é falsa, e a segunda € verdadeira.

b) ( ) A primeira é verdadeira, e a segunda é falsa.

¢) () As duas sao falsas.

d)( ) As duas sao verdadeiras e a segunda justifica a primeira.

e) () As duas sdo verdadeiras e a segunda nao justifica a primeira.

2 (FCG, 2018) Sobre o Periodo Barroco se sabe que é comum
considerar que entre os anos 1600 e 1750 houvera uma
mudancga significativa na Europa Ocidental sobretudo com a
conquista do Novo Mundo, o poderio financeiro das classes
médias, o declinio da soberania aristocrata, a disparidade social evidenciada
por uma pobreza espantosa e um luxo desperdicado e que tem em sua
manifestagdo artistica o esplendor da elaborada decoragdo, auddcia e vigor
no estilo. Sobre a musica nesse periodo ¢ CORRETO afirmar que:

E .

a) () O surgimento de variados géneros musicais e instrumentos para
evidenciar virtuosismo a partir das técnicas de execugdo apuradas. Além
disso, o surgimento do Lied como manifestacdo do bel canto italiano
presente nas Operas barrocas.

b) ( ) O desenvolvimento da cang¢ao solo com acompanhamento instrumental
tendo como harmonia um baixo continuo que permitia ao intérprete
improvisar acordes. Dentre os instrumentos para executar o baixo continuo
estdo o cravo, o violoncelo ou alaude.

c¢)( )O surgimento de vdarias formas que posteriormente foram
desenvolvidas no Classicismo, sao elas: Opera, oratdrio, cantata, sonata,
sinfonia e o concerto. Dentre essas, a sonata foi a forma mais desenvolvida.
Sua caracteristica principal era o responsorio evidenciado nas melodias
canoOnicas, forma mais rigorosa de repeticao.

d)( ) O desenvolvimento da sinfonia concertante e concerto grosso,
caracteristicas do periodo para acompanhar as diversas manifesta¢oes
musicais religiosas: missas, cantatas e oratorios; marcam a verdadeira uniao
entre a musica instrumental e a musica vocal.

e) () O surgimento de variados géneros musicais, tendo como caracteristica
principal o desenvolvimento do concerto grosso, onde varios instrumentos
se colocavam como solistas diante dos diversos grupos vocais, tais como
missa, oratorio e cantata.
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TOPICO 3

MUSICA SACRA E INSTRUMENTAL NO PERIODO BARROCO

| INTRODUCAO

O filésofo francés Noél Antoine Pluche, por volta de 1740, dividiu a musica
em dois géneros: a musica barroca e a musica cantante. Para Pluche, a musica
instrumental, ousada e rapida como as sonatas italianas, era barroca. J4 a musica
que imitava os sons naturais da voz humana, comovente, era a musica cantante
(GROUT; PALISCA, 2007). Nessa época, em Paris, podia-se ouvir as obras
mais recentes italianas e as nacionais, as melodias sentimentais vocais (musica
cantante) de Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) e a musica virtuosistica e
dificil (musica barroca) de Vivaldi (1678-1741) (GROUT; PALISCA, 2007).

Esses contrastes caracterizam, especialmente, o final do periodo Barroco,
em que também Bach e Haendel escreveram as suas obras mais importantes. Ao
final do século XVIII, Veneza continuava a atrair musicos e a musica era ouvida
nas ruas, nas casas e nos teatros. As festividades publicas em Veneza eram
numerosas e havia um grande esplendor musical. A cidade era um centro de
impressao de partituras de composigoes de musica sacra, musica instrumental e
opera. Havia espetaculos de teatro o ano todo e podia-se ver mais de dez dperas
por ano.

Também eram frequentes os programas musicais patrocinados por
particulares, por confrarias religiosas e pelas academias. Os servigos religiosos
eram grandes concertos instrumentais e vocais (GROUT; PALISCA, 2007).

O espirito do estilo barroco na musica, na pintura e na arquitetura
caracterizou-se pela teatralidade, pela grandiosidade e pelos
efeitos de brilho. O barroco nasceu na Italia como consequéncia da
Contrarreforma, com o objetivo de reconquistar, através do impacto
cultural, a influéncia da Igreja Catdlica. Seus ideais estéticos se
espalharam por toda a Europa, em todas as artes (MEDAGLIA,
2008, p. 53).

Assim, o Barroco na musica foi marcado pela grandiosidade e efeitos
espetaculares, a nobreza e os mais abastados se interessaram pela musica profana,
0 que permitiu o seu crescimento, a musica instrumental se torna tao importante



quanto a musica vocal. A implantagao de uma dramaturgia sonora apareceu nao
s6 com a Opera, como também na musica religiosa, nos oratorios ou nas cantatas,
COMO veremos a seguir.

Trés grandes formas do estilo barroco se destacam: a dpera, o oratorio
e a cantata. Essas trés formas fazem uso da declamagao dramatica (recitativo),
cangao-solo acompanhada (4rias e arioso), coros e orquestra.

2 MUSICA SACRA E ORATORIO

As mudancgas dos séculos XVI e XVII afetaram a musica sacra tao
profundamente quanto a musica profana. A monodia, o baixo continuo e o estilo
concertato também fizeram parte da musica sacra, porém a Igreja Catdlica nunca
abandonou completamente a polifonia ao modo de Palestrina.

A forma do grande concerto, que teve origem em Gabrieli e na escola
veneziana, foi muito importante para a composi¢cao no inicio do século XVII.
Houve composi¢des de musica sacra para grandes conjuntos de cantores e
instrumentistas, o compositor de destaque nesse estilo foi Orazio Benevoli (1605-
1672), que escreveu missas com mais de quatro coros e baixo continuo, dispostos
em pontos e niveis diferentes na ampla basilica de S. Pedro.

Além do grande concerto, o concerto para poucas vozes, em que duas ou
trés vozes solistas cantavam acompanhadas por um continuo, era mais familiar
ao paroquiano e seu compositor de destaque foi Lodovico Viadana (1560-
1627). Combinava-se, dependendo das possibilidades, o grande concerto com o
concerto para poucas vozes, Monteverdi era notavel nessa combinagao e também
Alessandro Grandi (c. 1575-1630) (GROUT; PALISCA, 2007).

O aparato cénico também foi utilizado na musica sacra. Em 1600, Emilio
de Cavalieri apresentou uma peca educativa com musica em Roma intitulada
La rappresentatione di anima e di corpo (A Representagao da Alma e do Corpo); a
mistura de monodia, declamagao coral, musica instrumental com ritmo de danga
e arias melodiosas estariam nas posteriores dperas e oratdrios.

A tendéncia dramdtica originou em Roma uma série de didlogos
sacros que combinavam narrativa, didlogo e meditacdo ou exortagdo, mas que,
geralmente, ndo eram para ser apresentados em cena. Essas obras passaram a
ser chamadas, mais tarde, de oratorios (ou oratdrias), pois eram executadas no
oratério da igreja. O libreto de um oratorio era em latim (oratoério latino), ou
em italiano (oratdrio volgare). O compositor de destaque do oratério latino no
século XVII foi Gioacomo Carissimi. O oratdrio distinguia-se da 6pera pelo tema
religioso, pela presenca do narrador, pelo coro dramatico, narrativo e meditativo
e por que os oratorios ndo se destinavam a ser teatralmente encenados. A acao
era narrada ou sugerida, mas ndo representada. Assim como a 6pera, o oratorio
utilizava recitativos, drias, preltdios e ritornellos instrumentais.



Baseada no Livro dos Juizes, 11, 29-40, ouca o famoso oratorio de Carissimi,
Jefté em: <https://youtu.be/xsNXOUHv2UO>.

O oratodrio tinha um libreto em verso e nao estava limitada as convencoes
da musica litargica, era executado em concertos sacros e substituia a Opera
durante a Quaresma e quando os teatros estavam fechados. Eram apresentados
também em paldcios de principes e cardeais, academias e outras instituicoes.
Os oratorios tinham duas partes, separadas por um sermao ou refeicao, quando
eram realizados nas residéncias.

O oratorio latino foi abandonado apo6s Carissimi e o oratdrio volgare tonou-
se usual. Quase todos os compositores de dpera do periodo Barroco escreveram
oratdrios também, pois havia pouca ou nenhuma diferenca entre os estilos.

Assim como a Opera francesa, a muisica sacra francesa teve um caminho
diferente da musica sacra italiana. Na capela real de Luis XIV, o motete sobre
um texto biblico era o género mais cultivado, e no final do século XVII, grandes
motetos foram realizados por compositores como Lully, Charpentier e Henri
Dumont (1610-84). Os grandes motetos eram pegas com varias partes: preludios,
solos, conjuntos e coros. Sao caracteristicos deste tipo de peca as oscilagdes entre
compasso bindrio e terndrio. Destacam-se como compositores de musica sacra na
corte de Luis XIV, Michel-Richard de Lalande (1657-1726) e Frangois Couperin
(1668-1733) (GROUT; PALISCA, 2007).

Na musica sacra anglicana destacam-se os hinos e servicos. Entre os
muitos compositores ingleses de musica sacra destacaram-se John Blow e Henry
Purcell. Purcell destaca-se pelas composi¢des sacras sobre textos nao liturgicos,
pecas para uma ou mais vozes solistas, com acompanhamento de continuo, para
uso religioso privado.

A Ttalia teve grande influéncia na musica sacra na Austria e Alemanha. Os
alemaes por vezes utilizavam as técnicas da monodia e do concertato, escreviam
motetes sobre textos biblicos, muitos no inicio do século XVII em estilo de grande
concerto, madrigais italianos e concertos para poucas vozes. O maior compositor
alemao do século XVII foi Heinrich Schiitz (1585-1672) (GROUT; PALISCA, 2007).
Ele estudou em Veneza com Giovanni Gabrieli, foi mestre de capela em Dresden
e maestro da corte em Copenhague. As suas composigOes profanas se perderam,
sobrando apenas as sacras. As obras de Heinrich Schiitz unem os estilos italiano
e alemao, apenas um elemento do estilo luterano nao fazia parte de sua obra,
Schiitz ndo utilizava melodias tradicionais dos corais, apenas os textos.
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Entre 1638 e 1639, Schutz publicou os Kleine geistliche Konzerte (Pequenos
Concertos Sacros), motetes para uma a cinco vozes solistas com acompanhamento de orgao,
ouca o Bone Jesu Verbum Patris executado por Soloists Tolzer Knabenchor em: <https://
youtube/3lLe3_5z7EJc>.

O periodo de 1650 a 1750 foi muito importante para a musica luterana.
Todos os compositores luteranos trabalharam com coral, reflexo dos primeiros
tempos da Reforma. Com a pratica do canto congregacional de corais com
acompanhamento de 6rgao, houve a produgao de composi¢des num novo estilo,
com um movimento uniforme de notas iguais, com fermata a cada final de frase,
o tipo de coral tipico das obras de J. S. Bach.

Trés elementos musicais sdao importantes na musica luterana: o coro
concertato sobre um textobiblico, como Schiitz e outros compositores estabeleceram;
a aria solistica, com um texto estroéfico nao biblico; e o coral, com seu proprio texto
e melodia tratada de formas diferentes. A partir destes elementos, trés concertos
sacros podiam ser compostos:

O concerto podia ser constituido por: (1) apenas arias ou arias e coros,
em estilo concertato; (2) apenas corais, também em estilo concertato;
(3) corais e arias, sendo os primeiros, quer em versdes harmonicas
simples, quer em estilo concertato. Embora se dé muitas vezes a estas
combinagdes o nome de cantatas, a designagao mais apropriada é a de
concerto sacro (GROUT; PALISCA, 2007, p. 381-382).

A musica luterana nao utilizava somente textos alemaes, certas partes
do servigo eram cantadas em latim, como o Magnificai e o Te Deum, assim como
motetes, em latim e também em alemao. Em 1700, Erdmann Neumeister (1671-
1756), de Hamburgo, tedlogo ortodoxo e poeta, criou um novo tipo de poesia
sacra destinada a ser musicada, a chamada cantata. No fim do século XVII os
textos das composicoes luteranas eram retirados de passagens da Biblia ou da
liturgia da Igreja. Neumeister acrescentou a este repertorio estrofes de poesia que
comentavam e explicavam textos das Escrituras, esses textos eram musicados
como ariosos ou drias. Neumeister e outros compositores escreviam sua poesia no
estilo madrigal, com versos de métrica desigual e com rimas irregulares. Muitas
cantatas e as drias da Paixao segundo S. Mateus de Bach sao exemplos desse estilo
de madrigal (GROUT; PALISCA, 2007).
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A Paixdo Segundo S&o Mateus € um oratorio de Johann Sebastian Bach, que
representa o sofrimento e a morte de Cristo sequndo o Evangelho de S&o Mateus. Tem uma
duragdo de mais de duas horas e meia e € a obra mais extensa € uma das mais importantes
de Bach, considerada uma obra-prima da musica ocidental. Ouga A Paixdo Segundo Sdo
Mateus, de Johann Sebastian Bach com legendas em portugués em: <https://youtube/
KNJZzXalO8Q>.

Neumeister e outros poetas luteranos do inicio do século XVIII escreveram
ciclos de cantatas, para serem usados ao longo de todo o ano littrgico. A aceitagao
deste novo tipo de cantata foi de grande importancia para a musica luterana. J.
S. Bach foi o maior mestre da cantata sacra, mas houve varios compositores que
se destacaram: Johann Philipp Krieger (1649-1725), Johann Kuhnau (1660--1722),
Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712), Christoph Graupner (1683-1760), Johann
Mattheson (1681-1764) e Georg Philipp Telemann (1681-1767). No tempo de Bach,
Telemann e Haendel eram considerados os maiores compositores vivos (GROUT;
PALISCA, 2007).

3 MUSICA INSTRUMENTAL

A musica instrumental também foi influenciada pelos estilos de aria e de
recitativo, mas a pratica do baixo continuo foi ainda mais importante paraa musica
instrumental. A partir da primeira metade do século XVII, a musica instrumental
tornou-se tdo importante como a musica vocal, porém as formas musicais nao
estavam padronizadas. Nesse primeiro momento, a musica instrumental pode
ser dividida em alguns tipos, porém é preciso lembrar que estas classificagdes nao
preenchem todas as possibilidades, conforme Grout e Palisca (2007):

¢ Tipo fugado: pecas em contraponto imitativo continuo, como ricercare, fantasia,
fancy, capriccio, fuga, verset, entre outros;

* Tipo canzona: pecas em contraponto imitativo descontinuo, as vezes com
elementos de outros estilos, estas pecas vao originar a sonata da chiesa (da
igreja);

* Pecas que efetuam variagoes sobre uma dada melodia ou baixo: como a partita,
passacaglia, chaconne, partita coral e preludio coral;

¢ Dangas e outras pecas em ritmos de danga mais ou menos estilizados: que
podem estar agrupadas ou integradas como numa suite;

¢ Pecas de estilo improvisatorio para um instrumento de tecla ou alatde solista:
como toccata, fantasia e preludio.



Os termos como ricercare, fantasia, fancy, capriccio, sonata, sinfonia e
canzona sao comuns nas composigoes instrumentais polifonicas do inicio do século
XVIL Para os compositores, cada uma representava uma tradi¢do e um conjunto
de precedentes que eram respeitados. Era importante o sentido dos géneros no
principio do século XVII. O periodo foi muito rico em estilos composicionais e
destacaremos alguns deles.

O ricercare do século XVII é uma composi¢ao breve e séria para 6rgao
ou instrumento de teclado, em que um tema € desenvolvido continuamente em
imitacdo. A fantasia tinha uma proporcao e organizacao formal mais complexa
que o ricercare. Era um tipo de composigao de tecla do inicio do século XVII.
Alguns dos principais compositores de fantasias deste periodo foram Samuel
Scheidt (1587-1654), Heinrich Scheidemann (c. 1596-1663). A canzona possuia
um material melddico mais vivo, mais ritmicamente marcado, e os compositores
tendiam a sublinhar a divisao deste material em se¢bes, como na chanson francesa.
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Um exemplo é o Ricercar dopo il Credo, de Girolamo Frescobaldi (1583-1643),
que o publicou em 1635, em uma coletanea de pecgas para orgdo intitulada Fiori musicali
(Flores Musicais), para serem usadas nos servicos religiosos. Ouca em: <https://youtube/
acjguxXImBOQ>.

O termo fuga denomina um estilo de composicao e uma forma especifica,
muito mais um estilo composicional do que uma forma. O estilo fugado surgiu
na segunda metade do século XVII, derivando de modelos vocais como o moteto,
a chanson e o madrigal e de modelos instrumentais como o ricercare, a canzona
e a fantasia. Foi com Bach que alcancou um novo patamar. A fuga, ao equilibrar
as organizagOes contrapontistica e tonal, é o ponto maximo do Barroco tardio. A
fuga nao é algo facil de descrever. Ela é uma obra vocal, instrumental ou ambos,
com trés a cinco vozes em geral.

O preludio coral é uma composicao para 6rgao, sobre um coral luterano
(cantus firmus), que teve seu apogeu no periodo barroco, especialmente em paises
de fé luterana.

As musicas ligadas a danca tiveram grande importancia, os seus ritmos
influenciaram o restante da musica, tanto vocal como instrumental, sagrada e
profana. Uma sequéncia de dangas é chamada de suite e, desde o Renascimento,
designa uma peca musical com varios movimentos breves com diferentes tipos
de dancas barrocas. As primeiras dancas foram compostas para o alatide. Para ter
uma unidade, as dangas compartilhavam a mesma tonalidade, mas organizadas



para criar contraste entre tempo e métrica. A suite é considerada antecedente da
forma sonata, que estabeleceu-se no proximo periodo historico, e também uma
das primeiras manifestagdes orquestrais modernas. A suite tinha uma estrutura
fixa: Allemande (lenta), uma Colorante (rdpida), uma Sarabande (lenta) e uma
Gigue (rapida). Ela poderia ter de trés até sete movimentos. Johann Sebastian
Bach e Haendel foram os responsaveis pelo apogeu da suite no século XVIIIL.

&

Ouga a Suite Francesa n® 2 em C menor BWV 813, de J. S. Bach. Esta suite ¢
composta por: 1. Allemande, 2. Courante, 3. Sarabande, 4. Air, 5. Menu, 6. Gigue. Ouga em:
<https://youtube/IM_zQt4E1QM>.

A sonata, inicialmente denominada canzona, foi o termo mais vago de
todas as designagdes para pegas instrumentais do inicio do século XVII, aos
poucos veio a referir-se a composi¢des cuja forma era semelhante a da canzona,
mas com caracteristicas proprias. As pegas de sonata do inicio do século XVII
eram escritas para um ou dois instrumentos melddicos e baixo continuo, as
sonatas eram escritas para um instrumento e exploravam-se as possibilidades
especificas desses instrumentos, eram livres e expressivas, diferenciando-se da
canzona, mais formal. Durante o século XVII a sonata e a canzona fundiram-se
em uma forma Unica, e o termo sonata substituiu o de canzona. As sonatas eram
escritas para muitas combinagdes de instrumentos, a mais comum era para dois
violinos e um continuo. Esse tipo de sonata ¢ designado por trio sonata.
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O termo sonata no periodo Barroco indicava varios tipos de pecas, nao confunda
com a forma classica da sonata, desenvolvida no século seguinte.

Noséculo XVIIl as sonatas se dividiam em duas categorias: sonata da chiesa
(daIgreja) e sonata de camara. As sonatas da chiesa eram mais introspectivas e as
sonatas de camara eram a versao cameristica das suites. Dessa forma, as sonatas
de camara tinham de trés a sete movimentos, alternando rdpidos com lentos.
No final do Barroco (1750) nao havia a diferenciagao entre sonatas de Igreja e
de Camara e elas estabeleceram um esquema de trés a quatro movimentos. No



Classicismo, sonata ira designar apenas as obras de cdmara para um instrumento
acompanhado de piano, ou com apenas piano, obedecendo a chamada forma-
sonata, que veremos no decorrer do curso.

O concerto grosso designava uma obra para um grupo de solistas, em
geral dois violinos e um violoncelo, que dialoga com o resto da orquestra, e as
vezes unindo-se a orquestra no chamado tutti, criando contrastes caracteristicos
do Periodo Barroco. E uma forma somente instrumental. Esse género derivou-se
da musica veneziana a coro duplo e da suite de dangas. Alguns compositores
utilizaram simplesmente a denominac¢do de concerto, sinfonia ou sonata para
a forma do concerto grosso. O concerto grosso pode ser dividido em quatro
movimentos, alternando lentos e rapidos.

O concerto solo nasceu a partir do concerto grosso, nele um tnico
instrumento contrasta com toda a orquestra de cordas. Esse contraste ampliou-se
no decorrer do tempo, e os solos eram passagens dificeis e expressivas. Em sua
maioria, os concertos solos possuiam trés movimentos: rapido — lento — rapido.

A questao dos géneros musicais orientou os compositores no século
XVII, o meio de execugao instrumental para o qual a composigao se destinava
guiava a criagdo. Em um momento de novas possibilidades permitidas pelos
orgaos modernos, pelo cravo com dois teclados, pela familia dos violinos, os
instrumentos contribuiram para novas linguagens e estruturas formais.
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Para conhecer os instrumentos da época assista ao filme Todas as Manhds do
Mundo, estrelado por Gerard Depardieu. No filme, Gerard representa o violista e compositor
Marin Marais (1656-1728), musico célebre do século XVII. Os movimentos dos executantes
da viola da gamba ndo sao convincentes, porém a trilha sonora original € de Jordi Savall,
autoridade do instrumento atual.

4 PRINCIPAIS COMPOSITORES DO PERIODO BARROCO

Ha uma enorme quantidade de compositores que surgiram no periodo
Barroco. Os principais nomes na Itdlia foram Claudio Monteverdi (1567-1643),
com seus madrigais e Operas; Alessandro Scarlatti (1660-1725), chefe da opera de
N4époles; Domenico Scarlatti (1685-1757), autor de centenas de sonatas para cravo;
Arcangelo Corelli (1653-1713) e Antonio Vivaldi (1678-1741), ambos autores de
centenas de concertos e pecas de camara, especialmente repertdrio para cordas.



Na Francga foram Jean-Baptiste Lully (1632-1687), que escreveu Operas e
balés; Frangois Couperin (1668-1733), autor de obras para cravo; Jean-Philippe
Rameau (1683-1764), compositor de Operas, balés, musica para teclado e tedrico.
Na Inglaterra, destacou-se Henry Purcell (1659-1695), compositor de musica
dramaética e instrumental de varios tipos; Georg Friedrich Haendel, alemao que
estudou na Itdlia, destacou-se na Inglaterra.

A Alemanha destaca-se na musica instrumental e na musica religiosa.
Johann Hermann Schein (1586-1630), Samuel Scheidt (1587-1654) e Johan Jakob
Froberger (1616-1667) escreveram musica para teclado; Heinrich Schiitz (1585-
1672), importante compositor de musica vocal do século XVII, com musica coral,
cantatas, oratérios e paixdes; Michael Praetorius (1571-1621), compositor de
musica coral tanto dos estilos renascentista como Barroco; Dietrich Buxtehude
(1637-1707) e Johann Pachelbel (1653-1706), precursores de ]. S. Bach na musica
para érgao e cantatas religiosas.

Dois autores se destacam na musica do periodo Barroco: Johann Sebastian
Bach (Eisenach 1685 — Leipzig 1750) e Georg Friedrich Haendel (Halle 1685 —

Londres 1759). Bach destacou-se na musica religiosa e instrumental, e Haendel,
nos oratorios e nas dperas (GROUT, PALISCA, 2007).
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Ouca a Partita for Violin Solo No. 1 in B Minor (BWV 1002), o Double (Presto)
| de Johann Sebastian Bach em: <https://youtu.be/itEBX_ouEw1l>.

FIGURA 19 — RETRATO DE JOHANN SEBASTIAN BACH

FONTE: <https://goo.gl/o4Wqg2d>. Acesso em: 11 jan. 2019.



Johann Sebastian Bach (1685-1750) exerceu fung¢des de organista em
Arnstadt (1703-1707) e Miihlhausen (1707-1708), foi organista da corte e
mestre da capela do duque de Weimar (1708-1717), diretor musical na corte
de um principe em Cothen (1717-1723) e mais tarde chantre do colégio de S.
Tomas e diretor musical em Leipzig (1723-1750). Sua musica é executada e
estudada no mundo inteiro e é, com certeza, o mais venerado compositor.
Bach compds em praticamente todas as formas de seu tempo, menos a 6pera
(GROUT, PALISCA, 2007).

FIGURA 20 — RETRATO DE GEORG FRIEDRICH HAENDEL, 1741

FONTE: <https://goo.gl/whZh2x>. Acesso em: 11 jan. 2019.

Haendel (1685-1759) foi um compositor completamente internacional; a
sua musica une a seriedade alem3, a suavidade italiana e a imponéncia francesa.
A Inglaterra forneceu a tradigao coral que possibilitou os oratérios de Haendel
(GROUT, PALISCA, 2007).
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Para finalizar essa etapa na melhor companhia, vale a pena ouvir o Messiah, de
Haendel (HWV56). Essa obra monumental, que aborda o nascimento de Cristo, foi composta
em 1742 em inglés, o oratorio foi a ultima obra executada por Haendel com orgédo, em 6 de
abril de 1759, em Londres, na Abadia de Westminster, ele morreu no mesmo ano, no dia 20 de
maio. Decididamente, é imperdivel, ouca em: <https://youtube/JHZTEYWwU9s>.

Haendel sobressai por seu repertorio nunca ter deixado de ser executado.
Destacou-se com o repertdrio coral em estilo grandioso e no uso de contrastes.
Sua influéncia no publico burgués, com os oratdrios, foi uma das primeiras
manifestagdes da mudanga social, influenciando profundamente o campo da
musica nos anos seguintes.



LEITURA COMPLEMENTAR

O VIOLINO - O INSTRUMENTO BARROCO SOLISTA
Nikolaus Harnoncourt

O periodo barroco, que levou a produgao artistica solista a alturas até
entdo jamais conhecidas e no curso da qual devia nascer o virtuose, ja que nao
se queria somente admirar e celebrar a obra de arte andnima, mas antes o artista,
na medida em que este vinha realizando feitos simplesmente inacreditaveis,
foi também o periodo que, em beneficio do solista, fez eclodir as fronteiras
fixadas pela natureza para os instrumentos. O violino encarna como nenhum
outro instrumento o espirito barroco. Seu surgimento, no decorrer do século
XVI, é como a concretizagao progressiva de uma ideia. A partir da diversidade
dos instrumentos de cordas da Renascenga, com suas vielas, rabecas, liras e as
incontdveis variantes, e gragas aos geniais construtores de Cremona e Brescia, o
violino pdde cristalizar-se.

Este processo, bem entendido, se deu paralelamente a evolugdao da
musica, que nos séculos passados estava inteiramente devotada a construgao
do intrincado tecido polifénico. Cada instrumento, cada musico era uma parte
anonima do todo. Cada instrumento devia desenhar sua linha o mais claro
possivel e a0 mesmo tempo misturar a sonoridade do conjunto a sua nuance
particular. Por volta de 1600, novas forgas entraram em jogo. A interpretagao
declamatoria e musical de obras poéticas conduziu a monodia, ao canto solo
acompanhado. Com isto, se criou no recitar cantando, a recitagdo cantada, e no
stile concitato, formas de expressdao musicais que fundiriam a palavra e o som
em uma unidade impressionante. A musica puramente instrumental foi também
afetada por esta onda e o solista saiu do anonimato da sua condi¢ao de musico
de conjunto. Ele assumiu a nova linguagem sonora da monodia sem as palavras
e passou doravante a “exprimir-se” exclusivamente através de sons. Esta pratica
musical solista era considerada literalmente como um tipo de discurso; e assim
que surgiu a teoria da retdrica musical, a musica adquiriu um carater de didlogo
e a execugao “falada” tornou-se a exigéncia maxima dos mestres da musica do
barroco.

A partir de Claudio Monteverdi, a maior parte dos compositores italianos
eram violinistas. A nova linguagem musical do barroco, num prazo incrivelmente
curto, conduziu a um repertorio de grande virtuosismo que permaneceu por muito
tempo insuperavel. Os primeiros verdadeiros soli de violino foram compostos
por Monteverdi para o seu Orfeu (1607) e para as suas Vésperas (1610), mas foram
principalmente os seus alunos e admiradores (Fontana, Marini, Uccellini e outros)
que, no espago de 30 anos, levaram a musica de solo de violino ao apogeu, com
obras audaciosas, muitas vezes realmente estranhas.



Nos decénios seguintes pareceu instalar-se uma certa calma. O violino
havia saido de seu periodo Sturm und Drang e a sua técnica interpretativa estava
de tal forma amadurecida que, dai por diante, a evolugao passou a fazer-se mais
lentamente. Tal como o proprio estilo barroco, o violino é um auténtico produto
italiano e foi pouco a pouco conquistando toda a Europa, também o violino foi se
tornando ajoia de seu instrumentarium. Foina Alemanha que ele mais rapidamente
se impos, ja que virtuosos italianos atuavam nas cortes dos principados alemaes
desde a primeira metade do século XVII. Cedo formou-se neste pais um estilo
proprio de musica para solo de violino, no qual a execugao polifonica e em acordes
— caracteristica tipicamente alema — continuou a desenvolver-se particularmente.

Os violinistas e melomanos de nossos dias estao quase sempre enganados
quanto ao nivel da técnica do violino nos séculos XVII e XVIIL. Acredita-se,
em virtude do alto nivel atingido pelos solistas da atualidade e pelo fato de os
musicos de um século atrds, comparativamente, estarem menos capacitados, que
este nivel se expressaria por uma curva descendente em diregao ao passado; isto
é ignorar que o remanejamento social que atingiu a profissao de musico no século
XIX foi acompanhado de um declinio. Em 1910, dizia Henry Marteau: “caso
pudéssemos ouvir Corelli, Tartini, Viotti, Rode e Kreutzer, os nossos melhores
violinistas iriam arregalar os olhos e nao duvidariam mais de que a execugao deste
instrumento estd em franca decadéncia”. Muitas das técnicas usuais do violinista
de hoje, como o vibrato, spiccato, o staccato volante, entre outras, sao consideradas
aquisigoes devidas a Paganini e (com excegao do vibrato) estao banidas da musica
barroca. Para o lugar delas, foi inventado o pretenso “golpe de arco Bach”, que
serve apenas para substituir a diversidade infinita da articulagao barroca pela
uniformidade. Tanto a musica em si como as antigas obras didaticas mostram
claramente quais eram as possibilidades técnicas de que se dispunha em uma
dada época e onde eram empregadas.

O vibrato é tao velho quanto a prdpria técnica dos instrumentos de cordas.
Ele é usado para imitar o canto e a sua existéncia estd expressamente comprovada
desde o século XVI. Posteriormente também ele foi descrito com certa frequéncia
e de maneira bastante clara (Mersenne, 1693; North, 1695; Leopold Mozart, 1756).
No entanto, sempre foi considerado como um ornamento e nunca como algo a
ser usado a todo instante, abusivamente. “H4 violistas”, diz Leopold Mozart,
“que tremem constantemente a cada nota como se estivessem atacados de uma
febre perpétua. S6 se deve introduzir o tremulo (vibrato) naqueles lugares onde a
natureza o produziria”.

O spiccato, a técnica de saltar com o arco, é uma modalidade de arcada
bastante antiga (apenas aindicagao spiccatonos séculos XVII e XVIIIndo significava
o saltando, mas simplesmente designava notas claramente destacadas). A maioria
das figuras em arpejos nao ligados ou de repeti¢des de notas era executada desta
maneira. ]. Walther (1676), Vivaldi, dentre outros, o exigem expressamente quando
escrevem con arcate sciolte ou simplesmente sciolto. Mas, igualmente, encontra-
se tudo quanto é tipo de ricochet e até mesmo longas séries de staccato volante
no repertorio do século XVII, particularmente em Schmelzer, Biber e Walther. O



mesmo acontece com as diferentes técnicas de pizzicati (tocados com um plectro e
sobre o espelho, em Biber, ou em acordes, em Farina em 1626) e com a do col legno
(notas percutidas com a madeira do arco), ambas conhecidas desde o século XVII
por Farina, Biber e outros.

O Capriccio Stravagante de Carlo Farina, um aluno de Monteverdi, publicado
em 1626, contém uma incrivel lista de efeitos violinisticos. Imagina-se que a
maioria deles tenha sido descoberta em épocas bem posteriores e alguns somente
no século XX! Esta obra, com indica¢des de execugdao muito precisas escritas em
duas linguas (italiano e alemao), é um importante testemunho da antiga técnica
do violino. Farina descreve a execu¢ao em posig¢Oes altas* nas cordas graves como
um efeito sonoro (naquele tempo em geral s6 se passava da primeira posicao
na corda mi): “... Desloca-se a mao para perto do cavalete e se comega... com o
terceiro dedo sobre a nota ou o som estipulado”. O col legno (golpe com a madeira
do arco) estd assim descrito: “... Estas (notas) serdo percutidas com a madeira
do arco como se fosse sobre um timpano; ndo se deve manter o arco como se
fosse sobre um timpano; nao se deve manter o arco parado por muito tempo,
mas prosseguir num movimento ininterrupto” — a madeira do arco deve saltar
como uma baqueta de tambor. Farina pede que se toque sul ponticello (préximo
ao cavalete) para imitar os instrumentos de sopro, como o pifaro ou a flauta: “As
flautas (flageolets) sao tocadas graciosamente, proximo ao cavalete, mais ou menos
a um dedo deste, muito calmamente, como uma lira. E o mesmo para os pifaros
dos soldados, apenas aqui se deve tocar um pouco mais forte e ainda mais perto
do cavalete”. Um efeito particularmente frequente na técnica de cordas barrocas,
o vibrato de arco, ja é aqui empregado para imitar o trémulo do 6rgado (registro
de 6rgao com vibrato ritmico): “O trémulo é imitado por pulsa¢des da mao que
segura o arco, a maneira do trémulo do 6rgao”.

A técnica de mao esquerda diferia da técnica atual, pois se evitava as
posigdes altas nas cordas graves — com excecao de certas passagens em bariolage,
** nas quais a mudanga de timbre entre as cordas graves em posi¢ao afastada
e as cordas soltas agudas produzia um efeito sonoro desejado. O emprego da
corda solta ndo era absolutamente proibido; muitas vezes era até manifestamente
desejado, embora a sonoridade das cordas de tripa soltas nao sobressaisse tanto
como a das cordas de ago atuais.

* Posi¢bes em que a mao se desloca para perto do cavalete, produzindo
sons mais agudos em relacao a corda solta.

Sao em geral posi¢des tecnicamente mais dificeis, principalmente no
violino barroco, que é tocado sem ombreira e sem queixeira, pois envolvem
deslocamento espacial da mao, e consequentemente riscos de perda da afinagao.
(N.daR.)

** Alternancia rapida e repetitiva entre corda solta e corda presa. (N. da R.)

FONTE: HARNONCOURT, Nikolaus. O violino: o instrumento barroco solista. In: O discurso dos
sons: caminhos para uma nova compreensao musical. Ed. Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 1988, p.
138-141.



RESUMO DO TOPICO 3

Neste topico, vocé aprendeu que:

O barroco na musica foi marcado pela grandiosidade e efeitos espetaculares,
a nobreza e os mais abastados se interessaram pela musica profana, o que
permitiu o seu crescimento, e a musica instrumental se tornou tao importante
quanto a musica vocal.

A implantacao de uma dramaturgia sonora apareceu ndo s6 com a Opera, como
também na musica religiosa, nos oratérios ou nas cantatas.

A monodia, o baixo continuo e o estilo concertato também fizeram parte da
musica sacra, como no Renascimento, porém a Igreja Catolica nunca abandonou
completamente a polifonia ao modo de Palestrina.

O aparato cénico também foi utilizado na musica sacra. A tendéncia dramatica
originou em Roma uma série de didlogos sacros que combinavam narrativa,
didlogo e meditacdo ou exortagdo, mas que, geralmente, ndo eram para ser
apresentados em cena. Essas obras passaram a ser chamadas, mais tarde, de
oratdrios (ou oratorias).

Assim como a Opera francesa, a musica sacra francesa teve um caminho
diferente da musica sacra italiana.

O periodo de 1650 a 1750 foi muito importante para a musica luterana. Todos os
compositores luteranos trabalharam com coral, reflexo dos primeiros tempos
da Reforma.

Trés elementos musicais sao importantes na musica luterana: o coro concertato
sobre um texto biblico, como Schiitz e outros compositores estabeleceram; a
aria solistica, com um texto estréfico ndo biblico; e o coral, com seu proprio
texto e melodia tratada de formas diferentes.

A musica luterana nao utilizava somente textos alemaes, certas partes do
servico eram cantadas em latim, como o Magnificat e o Te Deum, assim como
motetes, em latim e também em alemao.

A musica instrumental também foi influenciada pelos estilos de aria e de
recitativo, mas a pratica do baixo continuo foi ainda mais importante para a
musica instrumental.



A partir da primeira metade do século XVII, a musica instrumental tornou-se
tdo importante como a musica vocal, porém as formas musicais nao estavam
padronizadas.

O periodo Barroco foi muito rico em estilos composicionais, na musica
instrumental destacamos a fuga, preltidio coral, suite, sonata barroca, concerto
grosso, concerto solo e orquestra.

H4 uma enorme quantidade de compositores que surgiram no periodo barroco.
Dois autores se destacam: Johan Sebastian Bach (Eisenach 1685 — Leipzig 1750)
e Georg Friedrich Haendel (Halle 1685 — Londres 1759).

Bach destacou-se na musica religiosa e instrumental, e Haendel, nos oratérios
e nas Operas.
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1 (PMN, 2015) Isabel foi convocada a fazer uma apresentacao
sobre a Musica Barroca. Em suas pesquisas, ela abordou
aspectos relacionados a Opera, ao Baixo continuo, ao Concerto
Grosso e a Antonio Vivaldi. Sua irma considerou que ela havia
se equivocado em um dos temas da pesquisa.

Nesse caso, assinale a alternativa CORRETA, a irma de Isabel estava:

a) () Certa, pois Antonio Vivaldi é um compositor do Romantismo.

b) ( ) Errada, pois, na realidade, dois dos temas nao se relacionam ao periodo
Barroco da Musica.

c) () Errada, pois todos os temas relacionam-se ao Barroco musical.

d) () Certa, pois a Opera no esta relacionada ao periodo Barroco da Histéria
da Musica.

2 (UFG, 2015) O compositor representativo do periodo Barroco
é:

a) () W. Amadeus Mozart.
b) ( ) J. Sebastian Bach.

¢) ( ) Felix Mendelssohn.

d)( ) Ludwig van Beethoven.

3 (UFG, 2015) A palavra sonata vem do latim sonare, que
significa “soar”; por conseguinte, é uma peca para ser tocada
(diferentemente da cantata — obra musical para ser cantada). A
sonata barroca podia ser de duas espécies:

a) () Sonata da Camera e Trio Sonata.

b) ( ) Trio Sonata e Concerto Grosso.

¢) () Sonata da Camera e Sonata da Chiesa.
d)( ) Sonata da Chiesa e Trio Sonata.

4 (UFG, 2015) No recitativo barroco, basicamente, a linha
meloddica vocal ondulava de acordo com o significado do texto
e, principalmente, de acordo com o ritmo da pronuncia das
palavras. O acompanhamento era, de modo geral, constituido
de uma linha sob a melodia que deveria ser tocada por algum instrumento
grave de corda, como o cello, juntamente com um instrumento harmonico,
como o cravo. A essa parte deu-se o nome de:

a) () Baixo d’Alberti.

b) ( ) Ostinato.

¢) ( ) Baixo Continuo.

d)( ) Organum Melismatico.




248



REFERENCIAS

ANDERSON, Warren; MATHIESEN, Thomas J. Ethos. In: Grove music online.
Oxford music online. Disponivel em: <http://www.oxfordmusiconline.com/
subscriber/ article/grove/music/09055>. Acesso em: 1° set. 2017.

ARISTOTLE. The politics of Aristotle. Trad. em inglés: Benjamin Jowett. Oxford:
Clarendon, 1885.

BEARD, Mary; HENDERSON, John. Antiguidade cldssica. Rio de Janeiro:
Zahar, 1998.

BENNET, Roy. Uma breve histéria da musica. Rio de Janeiro: Zahar, 1986.

BIBLIOTECA DIGITAL MUNDIAL. Orestes 338-344. Verbete, 24 maio 2017.
Disponivel em: <https://www.wdl.org/pt/item/4309/>. Acesso em: 15 set. 2018.

BRASIL, Assis. Vocabulario técnico de literatura. Sao Paulo: Tecnoprint, 1979.

BRITANNIA. Leonel Power. In: Encyclopaedia Britannica, 1°jun. 2018. Disponivel
em: <https://www britannica.com/biography/Leonel-Power>. Acesso em: 29 out.
2018.

. Antoine Busnois. In: Encyclopadia Britannica, 22 set. 2014. Disponivel
em: <https://www britannica.com/biography/Antoine-Busnois>. Acesso em: 30
out. 2018.

CANDE, R. Historia universal da musica. Traducdo de Eduardo Brand3o. S3o
Paulo: Martins Fontes, v. 1, 1994.

CASTAGNA, P. A Musicologia Enquanto Método Cientifico. In: Revista do
Conservatdrio de Musica da UFPel, n. 1, 2008, p. 7-31.

CAVINI, M. P. Histéria da musica ocidental: uma breve trajetéria desde a Pré-
Histéria até o século XVII. Sao Carlos: EQUFSCar, 2011.

COELHO, Lauro Machado. A 6pera barroca italiana. Sao Paulo: Ed. Perspectiva,
2000.

CORSI, Giuseppe. Poesie musicali del Trecento. Bologna: Commissione per i
testi di lingua, 1970.



CUSICK, Suzanne G. Madrigal. In: The new grove dictionary of music and
musicians. Ed. Stanley Sadie. London: Macmillan Publishers, 1980. V.11 - P. 461-62.

DUMITRESCU, Theodor. Musica Ficta. In: Oxford Bibliographies. Web, 27 abr.
2017. Disponivel em: <http://www.oxfordbibliographies.com/view/document/
0b0-9780199757824/0b0-97801997578 24-0211.xml>. Acesso em: 27 out. 2018.

ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA. Philippe de Vitry. In: Encyclopaedia
Britannica, 5 jun. 2018. Disponivel em: <https://www .britannica.com/biography/
Philippe-de-Vitry>. Acesso em: 23 out. 2018.

ESPINOLA, Hugo. Tolerancia: conceitos, trajetorias e relagdes com os direitos
humanos. Curitiba: Editora Appris, 2018.

FRAGA, Eudinyr. A épera barroca italiana. In: Revista USP, Sao Paulo, n. 47, p.
130-134, setembro/novembro, 2000.

FUBINI, Enrico. La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX.
Madrid: Alianza Editorial, 1999.

FULLER, Richard. Renaissance Music (1450-1600). In: GCSE Music Notes, 14
jan. 2010. Disponivel em: <https://www.rpfuller.com/gcse/music/renaissance.
html>. Acesso em: 29 out. 2018.

GLASSNER, J. J. La Mésopotamie. Paris: Les Belles Lettres, 2002.

GONCALVES, Robson. Uma breve viagem pela histdoria da 6pera barroca. Clube
de Autores, 2011.

GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. Histdoria da musica ocidental. Traducao
Ana Luisa Faria, Lisboa: Gradiva, 2007.

HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons: os caminhos para uma nova
compreensdo musical. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990.

HERLINGER, Jan. Musica Ficta in the Cortona Laudario. In: Philomusica On-
line, v. 9, n. 3, 2010, p. 95-115. Disponivel em: <https://openmusiclibrary.org/
article/2530/>. Acesso em: 27 out. 2018.

HOLDER, William. A treatise of the natural grounds and principles of harmony.
Nova lorque: Broude Brothers, 1967.

HOLLER, Marcos. Historia da Musica na Idade Média: disciplina do curso de
Licenciatura em Musica, Florianopolis, UDESC, 1° ago. — 12 dez. 2005. 60 f. Notas
de Aula. Manuscrito.



JOURDAIN, Robert. Musica, cérebro e éxtase: como a musica captura nossa
imaginacdo. Rio de Janeiro: Objetiva, 1998.

KILMER, A. D. Music and Dance in Ancient Western Asia. In: SASSON, J. M.
(Editor). Civilizations of the Ancient Near East. New York: Scribner, 2000.

. World's Oldest Musical Notation Deciphered on Cuneiform Tablet. In:
Biblical Archaeology Review, v. 6, n. 5, 1980, p.14-25.

LANGER, William L. An encyclopedia of world history. Boston, Houghton
Mifflin, 1968.

LENNEBERG, Eric H. Biological foundations of language. New York: John
Wiley, 1967.

LIMA, Sonia Regina Albano. A musica e os sentimentos humanos. In: Revista do
Grupo de Estudos em Pesquisa em Interdisciplinaridade, v. 7, p. 99-102, 2015.

. Mtsica e Cosmologia. In: LIMA, Sonia Albano (org). Uma leitura
transdisciplinar do fend6meno sonoro. Sao Paulo: Editora Som, 2007.

LOURENZI, Hercilio de. Musicoterapia; a cura através da musica. In: Revista
Curas Naturais, Sao Paulo, a. 1, v. 1, 2004. p. 56-63.

LOVELOCK, W. Historia concisa da musica. Traducgao de Alvaro Cabral. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1987.

MANN, William. A musica no tempo. 1982. Disponivel em: <http://ead2.uab.
ufscar.br/file.php/1147/Textos/Mann/MannCap01.pdf>. Acesso em: 25 set. 2018.

MCCOMB, Todd. Antoine Busnoys. In: Medieval Music & Arts Foundation.
Out. 2001. Disponivel em: <http://www.medieval.org/emfaq/composers/busnoys.
html>. Acesso em: 30 out. 2018.

. Guillaume de Machaut. In: Monday Evening Concerts. Abr. 1998.
Disponivel em: <http://www.mondayeveningconcerts.org/guillaume-de-
machaut.html>. Acesso em: 23 out. 2018.

MEDAGLIA, Julio. Musica, maestro!: do canto gregoriano ao sintetizador. Sao
Paulo: Globo, 2008.

MENENDEZ PIDAL, R. Poesia juglaresca y juglares. Buenos Aires: Espasa-
Calpe, 1942.

MICHEL, C. Musique. In: ]OANNES, F. (org.). Dictionnaire de la civilisation
mésopotamienne. Paris: Robet Laffont, 2001.



MICHELS, U. Atlas de musica — dos primdrdios ao Renascimento. Lisboa:
Gradiva, 2003.

MONRO, David Binning. The Modes of Ancient Greek Music. London: Oxford
University Press Warehouse, (ebook disponibilizado on-line em) 2012.

MONTANARI,,Valdir. Historia da musica: da idade da pedra a idade do rock. 2.
ed. S3o0 Paulo: Atica, 1993.

MUGGIATI, Roberto. Rock: o grito e o mito; a musica pop como forma de
comunicacdo e contracultura. 4. ed. Petropolis: Vozes, 1983.

NASSER, Najat. O ethos na musica grega. In: Boletim do CPA, Campinas, n. 4,
jul./dez. 1997, p. 241 a 254.

NEW CATHOLIC ENCYCLOPEDIA. Petrus de Cruce. Online. Disponivel
em:<http://www.encyclopedia.com/religion/encyclopedias-almanacs-
transcripts-and-maps/petrus-de-cruce>. Acesso em: 17 out. 2018.

OLIVEIRA, Anténio Resende de. Depois do espetaculo trovadoresco: a
estrutura dos cancioneiros peninsulares e as recolhas dos séculos XIII e XIV.
Lisboa: Edi¢bes Colibri, 1994.

QUINTILIANUS, Marcus Fabius. Institutio oratoria. Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1986.

PAHLEN, Kurt. Historia universal da musica. Sao Paulo: Melhoramentos, 1965.

PETERS, Francis E. Termos filosoficos gregos: um léxico historico. 2. ed. Trad.:
Beatriz Rodrigues Barbosa. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1983.

PLATAO. A reptiblica. 4. ed. Trad.: Maria Helena da Rocha Pereira. Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1983.

POZZER, Katia Maria Paim; SILVA, Simone Silva da; CERQUEIRA, Fébio Vergara.
Musica e iconografia entre os assirios. In: Classica: Revista Brasileira de Estudos
Cléssicos, [S.L], v. 25, n. 1/2, p. 43-60, jul. 2012. ISSN 2176-6436. Disponivel em:
<https://www.revista.classica.org.br/ classica/article/view/76/76>. Acesso em: 8
set. 2018.

POZZER, Katia Maria Paim. Uma histdoria da festa: culindria e mitsica na
Mesopotamia Antiga. In: Revista Textura: Letras e Historia, Canoas, 2005, n. 11,
p. 47-56.

ROBL, Affonso. Lourenco: jogral impertinente. In: Revista Letras, n. 32,
Curitiba,1983.



SADIE, S. Dicionario grove de musica. Tradugao de Eduardo Francisco Alves.
Rio de Janeiro: Zahar, 1994.

SAGRADA CONGREGACAO DOS RITOS. Instrucio Musicam Sacram sobre
a musica na liturgia. In: Documentos da Igreja. Documentos sobre a musica
litargica. Sao Paulo: Paulus, 2005.

SOUSA, Maria de Nazaré Valente de. A Evolu¢ao da Notacio musical do
Ocidente na Historia do livro até a inven¢do da imprensa. Universidade da
Beira Interior. Covilha (Tese de Doutorado), 2012.

STEWART, R. J. Mtsica e psique: as formas musicais e os estados alterados de
consciéncia. Sao Paulo: Cultrix, 1989.

SUHAMY, Jeanne. Guia da 6pera. Tradugao de Paulo Neves Fonseca. Porto
Alegre: L&PM, 2007.

TARUSKIN, Richard. Chapter 8 Business Math, Politics, and Paradise: The Ars
Nova. In: The Oxford History of Western Music. Oxford University Press. New
York, USA. n.d. Web. Disponivel em: <http://www.oxfordwesternmusic.com/
view/Volumel/actrade-9780195384819-div1-008012. xml>. Acesso em: 27 out.
2018.

TOLIVER, Brooks. Improvisagdo nos Madrigais do Cddice Rossi. In: Acta
musicolédgica, n. 64, 1992, p. 165-76.

TRACHTENBERG, Marvin. Architecture and music reunited: a new reading
of Dufay's "Nuper rosarum flores" and the Cathedral of Florence. In: Renaissance

quarterly 54, n. 3, 2001, p.741-775.

WRIGHT, Craig M.; SIMMS, Bryan R.; RODEN, Timothy. Anthology for Music
in Western Civilization. Volume C. Boston: Schirmer, 2009.

VIDEIRA, Mario. O romantismo e o belo musical. Sao Paulo: Ed. Unesp, 2006.

ZAREMBA, Lilian; BENTES, Ivana (org.). Radio nova: constela¢des da radiofonia
contemporanea. Rio de Janeiro: Publique — ECO/UFR], 1999.



