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Os historiadores e sociélogos que partem de ideias preconcebidas acerca das causas
dos acontecimentos, deformam os factos ao atribui-los a causas de uma determinada

espécie, com exclusdo de todas as outras

Aldous Huxley, Sobre a Democracia e outros estudos



RESUMO

O fundo musical da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra contém um
espdlio impar dos séculos XVI e XVII. Ai encontramos trés manuscritos - o MM 52, o
MM 236 e o MM 243 - nos quais se encontram um conjunto de composigdes
musicais denominadas Concertados. Através da andlise destas pegas construidas
sobre um Cantus Firmus, bem como da leitura critica da tratadistica musical ibérica
do século XVI na sua parte referente ao contraponto, veremos como as praticas
improvisatdrias musicais, alicercadas num conjunto alargado de técnicas de
contraponto utilizadas pelos musicos do século XVI, se demonstram em pecas
escritas baseadas num Cantus Firmus, compostas num periodo histérico posterior
- 0 século XVII. Este facto remete-nos para uma continuidade da forma de
aprender e de trabalhar dos musicos, alterada aos poucos por questdes relativas a
passagem para uma predominancia cada vez maior da escrita e da imprensa.
Serdo elencadas algumas razdes para esta permeabilidade entre técnicas de
contraponto improvisado e as técnicas utilizadas pelos compositores na sua

musica escrita. Este trabalho engloba também a edicéo critica da primeira parte
do MM 52.

PALAVRAS-CHAVE: Concertado, Contraponto improvisado, Tratados de musica
ibéricos, Pedagogia do Contraponto, Vicente Lusitano, MM 52, MM 236, MM 243.



ABSTRACT

The musical fund of the Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra contains
a unique collection of printed and manuscript music from the sixteenth and
seventeeth centuries. Belonging to this collection are three manuscripts - MM 52,
MM 236 and MM 243 - where we can find a set of pieces named Concertados.
Through the musical analysis of this pieces built over a Cantus Firmus, and the
critical reading of Iberian music treatises from the sixteenth century in what
concerns the counterpoint, we will see how the musical improvisational practices,
founded in a large set of counterpoint techniques used by sixteenth century
musicians, are clearly demonstrated in musical pieces from the seventeenth
century. This fact takes us to a continuity on the way of learning and working of the
musicians, changed little by little by questions related to a predominance of writing
and printing. We will give some reasons for this permeability between improvised
counterpoint techniques, and the techniques used by composers in writing music.

This work features a critical edition of the first part of MM 52.

KEYWORDS: Concertado, Improvised Counterpoint, Iberian music treatise,
Counterpoint Pedagogy, Vicente Lusitano, MM 52, MM 236, MM 243.
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Capitulo 1. INTRODUCAO

1.1. Objectivos

O fundo musical da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra (BGUC)
contém um espdlio impar dos séculos XVI e XVII, e constitui “seguramente um dos
fundos musicais mais relevantes da Europa”’. No entanto este espdlio encontra-se
na sua grande maioria por catalogar devidamente, fruto de décadas de auséncia
de tratamento filolégico, e de esforcos intermitentes da musicologia para levar a
cabo essa tarefa que, essencialmente, a ela lhe compete?. Deparamo-nos assim
com um fundo musical de dificil acesso, ndo a nivel fisico, mas sim do seu estudo.
Sem um mapa claro que nos possa guiar no manancial de obras incluidas nos
manuscritos e impressos existentes na BGUC, o trabalho musicolégico fica muito
comprometido, e um dos seus fins, a execucdo das obras contidas nos nossos
arquivos, condenado a ndo se realizar.

O género musical alvo de andlise e contextualizagdo desta dissertacdo, o
Concertado, estd presente num conjunto de trés manuscritos - MM 52, MM 236 e
MM 243 - j& abordados em alguns trabalhos anteriores3. Como tal, ndo se trata
aqui de os revelar pela primeira vez. Procurdmos com este trabalho olhar com uma
outra perspectiva um conjunto de pecas a trés ou mais vozes construidas a partir
de um Cantus Firmus (CF). Temos no entanto consciéncia que estamos apenas a
empreender os primeiros passos num terreno enorme por explorar. O MM 52 foi o
manuscrito que primeiramente chamou a nossa atencao, pelo conteddo musical
contido na sua primeira parte* onde se apresentam dezanove Concertados. Apés
o estudo e a realizagdo da edigdo critica dos Concertados do MM 52 sentimos
necessidade de incorporar o MM 236 e o MM 243 nesta dissertacdo, de forma a
que a contextualizacdo do género Concertado no fundo musical da BGUC se

tornasse mais soélida. O tempo disponivel para a elaboragdo deste trabalho néo

"Ver [ABREU, ESTUDANTE, 2011], p. 89.

2 Para um enquadramento global sobre a falta de sistematizagdo dos nossos arquivos musicais ver [ABREU,
ESTUDANTE, 2011].

3ver [PINHO, 1981], [NERY, 1985], [ANDRADE, 2004], [ESTUDANTE, 2007].

4 Consideramos como primeira parte do MM 52 o conteldo existente entre os fdélios 1v e 20; esta
demarcacéo é realizada tendo em conta a sua unidade estilistica e caligrafica.
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permitiu, infelizmente, realizar para ja a edicdo critica do MM 236 e MM 243. No
entanto, devido a riqueza do material musical ai encontrado, a novidade deste
tema e ao fascinio que nos criou, é nosso propésito realiza-la num futuro préximo.

Como veremos, os Concertados tém sido estudados essencialmente sob a
perspectiva de musica instrumental. Desde o estudo pioneiro de Manuel Joaquim®
até aos trabalhos académicos mais recentes, esta é a principal caracteristica que
lhes é atribuida, e que enforma grande parte das anélises realizadas ao seu
contetdo®. Um outro aspecto abordado nestes estudos foi o das autorias destes
Concertados. Apesar de alguns deles serem anénimos, grande parte deles tem
autoria atribuida’.

A abordagem que realizaremos aos Concertados sera feita através da andlise
de textos relevantes da tratadistica ibérica dos séculos XVI e XVII. Veremos como o
contraponto concertado se insere num conjunto alargado de técnicas e exercicios
didacticos tendo em vista o dominio do contraponto improvisado. Veremos ainda
como estas mesmas técnicas fortemente vinculadas as praticas de execucgéo
improvisada podem afectar o processo composicional. Neste sentido, e apoiados
na perspectiva de Peter Schubert mencionada no seu artigo "From Improvisation
to Composition”®, procurdmos estudar as diferencas de concepcdo entre
improvisacdo e composi¢cdo e de que forma o nosso conhecimento das praticas
de improvisagdo podem afectar a nossa concepgdo do processo composicional.
Pretendemos assim enquadrar sob a perspectiva da improvisacdo a composicdo o
estudo destes manuscritos. A vastiddo, diversidade e riqueza de pecas neles
contidas permite-nos tdo sé iniciar esta investigacdo. Para um melhor
enquadramento, foi realizada uma analise de bibliografia que reflecte o trabalho

cientifico desenvolvido nos ultimos anos em torno do contraponto improvisado no

5 Na tentativa de inventariar e levantar o Fundo Musical da BGUC, Manuel Joaquim empreendeu a partir da

década de 1960 todo um trabalho que culminou na elaboragcdo detalhada de fichas descritivas conhecidas
actualmente por Fichas Verdes, que se encontram na BGUC. Sobre as varias tentativas de inventariacdo do
Fundo Musical da BGUC, ver [ABREU, ESTUDANTE, 2011], pp. 88-94.

¢ Isto prende-se, na nossa Optica, com a necessidade da Musicologia portuguesa, em determinado

momento , de procurar um corpus de repertério em Portugal que realizasse o paralelo com o desenvolvimento
da musica instrumental em Italia durante o séc. XVII.

7 As questbes relativas a autoria das pecas nos varios manuscritos analisados serd abordada mais
detalhadamente nos pontos 2.1. e 3.4.

8 ver [SCHUBERT, 2013]
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Renascimento’. Este tem-se revelado bastante frutifero para o nosso
conhecimento deste periodo, tendo-nos revelado pontos de vista diferentes sobre
a forma como os compositores trabalhariam, criando-nos a percepcdo de um
mundo muito distinto do nosso, onde a oralidade e a meméria tomam um lugar de
preponderancia, e onde a improvisagdo musical se torna um elemento presente
no dia-a-dia dos musicos. Ao tratar de algo tdo momentédneo como uma tradigao
de contraponto improvisado, somos sempre confrontados com a completa
auséncia dos registos sonoros que nos poderiam elucidar sobre estas practicas. O
nosso conhecimento serd sempre através de fontes escritas, sendo que
dificilmente conseguirdo transmitir a totalidade da experiéncia vivida. Sdo, no
entanto, a forma mais fidedigna para nos aproximarmos da mesma.

Veremos de seguida como estas préaticas improvisatérias, alicercadas num
conjunto alargado de técnicas de contraponto utilizadas pelos musicos do século
XVI, se demonstram em pecas escritas baseadas num CF, compostas num periodo
historico posterior - o século XVII - o que nos remete para uma continuidade da
forma de trabalhar dos musicos, alterada aos poucos por questdes relativas a
passagem para uma predominadncia cada vez maior da escrita e da imprensa.
Elencaremos algumas razbes para esta permeabilidade entre técnicas de
contraponto improvisado e as técnicas utilizadas pelos compositores na sua
musica escrita.

No Capitulo 2 foi realizada uma revisdo bibliogréfica, dentro da historiografia
portuguesa, dos principais estudos realizados sobre os manuscritos musicais
acima referidos. Dentro da extensa literatura ja existente, escolhemos também trés
artigos que considerdmos relevantes para realizarmos uma contextualizacdo do
fendmeno do contraponto improvisado, as suas técnicas e o seu ensino.

No Capitulo 3 procedemos a andlise de fontes tedricas (tratadistica) que nos
permitiu perceber quais os significados que o termo concertado poderia ter no
Renascimento, bem como as técnicas envolvidas e os pressupostos para a sua
realizacdo. No mesmo capitulo seguimos com a anélise dos trés manuscritos
oriundos do Fundo Musical da BGUC, o MM 52, o MM 236 e o MM 243. Destes, e
tendo em conta o ambito da tese, foram recolhidas as composi¢ées sobre um CF

em valores ritmicos iguais, onde constam algumas pecas intituladas Concertados.

? Entre os trabalhos mais pertinentes sobre o assunto e que mais orientaram a nossa abordagem ver
[FERAND, 1956], [BENT, 1983], [WEGMAN, 1996], [OWENS, 1997], [SCHUBERT, 2002], [BERGER, 2005],
[KARNES, 2005], [COLLINS, 2007], [COLLINS, 2008], [CANGUILLEM, 2011], [GUIDO, 2012],[SCHUBERT,
2013], [CUMMING, 2013], [CANGUILLEM, 2013], [MORUCCI, 2013].
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Procedemos a catalogacdo destas pecas, a anélise e descricdo do seu contetddo e
a busca de possiveis concordéncias.

No final da dissertagdo é apresentada uma edicéo critica dos 19 Concertados
de Frei Theoténio da Cruz, que tem como objectivo tornar disponivel o conteddo
musical da primeira parte do MM 52 para a execugdo. Ao mesmo tempo, esta
edicdo serviu para compreendermos melhor o fenémeno da passagem do
contraponto improvisado para o contraponto escrito; pudémos, através da andlise
dos Concertados, aperceber-nos das técnicas improvisatérias apresentadas nos
tratados tedricos usadas pelo compositor destas pecas. Este facto denota a

permeabilidade entre a tradicdo oral e a tradigcdo escrita, algo ja descrito na época.

1.2. Metodologia

A elaboracdo desta dissertacdo de Mestrado foi realizada entre Setembro de
2013 e Setembro de 2014, em Portugal. Para a sua prossecucao foi realizada uma

leitura critica de trés tipos de materiais:

1. fontes secundarias;
2. fontes primaérias tedricas e documentais;

3. fontes primarias musicais.

As fontes secundarias listadas na bibliografia tém como fulcro do seu conteddo
as questdes relativas a: aprendizagem musical no Renascimento, contraponto
improvisado, teoria musical do Renascimento. A biografia secundaria foi essencial
para uma melhor compreensdo dos varios textos da época, bem como para o
enquadramento histérico dos mesmos. A sua leitura critica permitiu validar
determinadas conclusdes decorrentes da andlise efectuada as fontes primarias.

As fontes primaérias tedricas e documentais sdo, essencialmente, fontes tedricas
musicais do periodo compreendido entre 1535 (tratado de Aranda) e 1613
(tratado de Cerone). O estudo destas fontes foi essencial para uma
contextualizagdo tedrica do repertério encontrado nos vérios manuscritos
musicais. Permitiu-nos elaborar um quadro geral de pensamento musical desta

época, nomeadamente dentro do que seria o contraponto vocal improvisado.
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Dentro das fontes priméarias musicais utilizadas encontramos o P-Cug MM 52, o
P-Cug MM 236 e o P-Cug MM 243. O MM 52 foi estudada de uma forma mais
aprofundada, tendo sido realizada a transcricdo da sua primeira parte, assim como
uma edicao critica. Este trabalho permitiu-nos levantar uma série de questes
sobre o género musical ai apresentado. Estas mesmas questdes levaram-nos a
considerar igualmente os MM 236 e MM 243 permitindo um melhor
enquadramento do género Concertado na pratica musical do Mosteiro de Santa
Cruz. O ambito desta dissertacdo ndo nos permitiu ser mais exaustivos na pesquisa
de outras fontes musicais, algo que julgamos essencial no futuro para um
enquadramento mais abrangente deste fendmeno na Peninsula Ibérica; a escolha
das fontes estudadas prende-se com a facilidade de acesso as mesmas e com ao

facto de serem provenientes do mesmo local.
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Capitulo 2. O ESTADO DA ARTE. UMA REVISAO DA
BIBLIOGRAFIA

A distancia de cerca de 4 séculos, as referéncias culturais que se perdem
inviabilizam uma compreensdo total do significado das obras musicais. Como
refere Georg Feder, os estereétipos da imaginacdo que proporcionam um
contacto intimo com as véarias manifestacdes culturais, sendo diferentes, obrigam-
nos a um trabalho de reconstrucédo histérica gigantesco, e que se sabe a partida
ser insuficiente para a imersdo num mundo que ja ndo é o nosso.'® Numa busca de
conceitos e factos que nos assegurem um minimo de acuidade cientifica, cumpre a
qualquer investigador, sendo esse um dos seus trabalhos mais importantes, uma
compreensao do trabalho ja realizado por outros.

Faremos de seguida a revisdo bibliogréfica de dois tipos de estudos.
Primeiramente trataremos o que foi escrito sobre o MM 52 e o seu contelddo, bem
como do MM 236 e do MM 243. De seguida abordaremos alguns trabalhos que
nos pareceram relevantes na area do contraponto improvisado no Renascimento,

e que nos permitiram enquadrar de forma alargada esta prética.

10ver [FEDER, 2011], p. 10.
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2.1. Revisdo bibliografica dos principais estudos dentro da historiografia
musical portuguesa

Dentro da historiografia musical portuguesa selecciondmos os seguintes

trabalhos:

e PINHO, Ernesto Gongalves de, Santa Cruz de Coimbra - Centro de Actividade Musical
nos Séculos XVI e XVII, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1981

e NERY, Rui Vieira, “New Sources for the study of the Portuguese seventeenth-century
Consort Music”, Journal of the Viola da Gamba Society of America, Memphis, December
1985, vol. 22, pp. 9-28

e ANDRADE, Inés, Os modos Concertados de Frei Theoténio da Cruz, Faculdade de
Letras da Universidade de Coimbra, Dissertacdo de Mestrado, 2004

e ESTUDANTE MOREIRA, Paulo, Les pratiques instrumentales de la musique sacrée
portugaise dans son contexte ibérique, XVle-XVlle siecles. Le ms. 1 du fond Manuel
Joaquim (Coimbra), Université Paris IV - Sorbonne/ Universidade de Evora, Tese de
Doutoramento, 2007

Esta seleccdo inclui, no nosso entender, os trabalhos mais pertinentes que se
debrucaram de forma mais detalhada nas fontes com Concertados, os manuscritos
MM 52, MM 236 e MM 243. Poderemos dividir estes estudos entre os que se
referem a estas fontes inseridas num conjunto de outras referéncias a outras fontes
incluidos na BGUC, como forma de sistematizar o conhecimento relativo a esta
biblioteca - Pinho (1981) - ou ao conhecimento das praticas instrumentais
portuguesas - Estudante (2007) - e os que se dedicam de uma forma mais
exaustiva ao estudo dos manuscritos e do seu contetddo - Nery (1985) e Andrade
(2004).

2.1.1. Santa Cruz de Coimbra - Centro de Actividade Musical nos Séculos XVI e XVII -
Ernesto Pinho

No seu livro, Pinho faz uma primeira referéncia ao MM 52 no Capitulo V, parte 2,

dedicada aos compositores do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra no século XVII.
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Na entrada dedicada a D. Teoténio da Cruz'! atribui-lhe a autoria dos 16 modos
concertados no MM 522, Pinho admite a dificuldade em obter dados biograficos
sobre D. Teotdénio, sendo no entanto, “de crer que tenha sido professo de S.
Vicente de Fora ou que |4 tenha vivido pelo menos grande parte da sua vida, a
julgar pela proveniéncia do Cédice"'3. Refere que todos os concertados incluidos
no manuscrito sdo construidos sobre “melodias gregorianas” e que seriam musica
instrumental, sem elencar uma explicacdo. Um pouco mais adiante, Pinho refere
novamente o MM 52", no entanto num contexto diferente do anterior; aqui refere
a 2 parte do manuscrito, a partir do félio 21v, como contendo obras para tecla.

Do MM 236, onde também se encontram Concertados, Pinho aponta alguns
compositores: Dom Gabriel de Sdo Jodo, Dom Jodo de Santa Maria, Dom
Fernando de S3o José 2° Frei Anténio de Madre de Deus, D. Teotdénio da
Ascenséo e Frei Francisco de Santa Maria, tendo alguns composto “concertados” e
outros "exercicio escolares”"®.

Apesar de o MM 52 néo ser, a altura, um manuscrito desconhecido, pois tinha
ja sido referenciado por Manuel Joaquim nas Fichas Verdes, tal como referido na
Introducdo, ponto 1.1., beneficia, através do livro de Pinho, de uma exposicao
maior a um publico especializado. As preocupacdes de Pinho prendem-se, acima
de tudo, com o conhecimento da actividade musical no Mosteiro de Santa Cruz,
através da anélise dos relatos da época que nos chegaram, sendo um trabalho de
grande envergadura e abordando muitos aspectos relativos a vida no Mosteiro.
Como tal, a simples mencdo ao MM 52 ¢é ja positiva, no sentido de assinalar a sua
existéncia e abrindo portas para um maior conhecimento do espdlio existente na
BGUC.

" Ver [PINHO, 19817, p. 186.

2 S30 na realidade 19, nimero que é correctamente referido por Pinho mais tarde, o que nos leva a crer
ter sido um lapso editorial.

13ver [PINHO, 1981], p. 186.
4 Idem, ibidem, p. 231.

> As datas referidas por Pinho, na tabela da p. 247, para estes compositores (1651 e 1652) sdo uma data
manuscrita no MM 236, ndo nos dando qualquer pista sobre as datas de ingresso no Convento e morte. A Unica
data segura que menciona € o ano de 1624, ano esse em que D. Gabriel de Sdo Jodo é enviado para o Mosteiro
de Sé&o Vicente de Fora. Nery (1985) no artigo tratado abaixo da-nos mais pistas sobre uma datagdo mais
correcta das datas de morte de alguns destes compositores.
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2.1.2. New Sourceds for the study of the Portuguese seventeenth-century Convsort Music -
Rui Vieira Nery

Nery escreve em 1985'® um artigo onde o MM 52 é de novo tratado,
essencialmente a primeira parte (onde constam os Concertados). Neste preocupa-
se com a questdo da quase inexisténcia de fontes com repertério para ensembles
instrumentais, na musica Ibérica dos séculos XVI e XVII. Segundo o autor, esta falta
de manuscritos ou impressos que contenham musica instrumental ndo significa
que a performance instrumental fosse residual na Peninsula Ibérica; de acordo
com o autor “hd uma discrepancia entre esta realidade e o grande nimero de
referéncias documentais a actividade de ensembles instrumentais em Portugal e
em Espanha (...)"", sendo que "os documentos de pagamento de cada grande
Catedral ou Igreja Colegial na Peninsula incluem vérios tocadores de flauta de
bisel, charamela, baixao, cornetto e sacabuxa”'®. A questdo central do artigo, que o
autor coloca perante este quadro é “o que terd acontecido ao repertério destes
instrumentos e dos seus consortes”'.

Nery, suportando-se em fontes documentais da época, coloca a hipdtese de os
instrumentistas tocarem a partir de partes vocais ou de musica de tecla. Esta sédo
practicas bem documentadas por autores como Tomdas de Santa Maria e Juan
Bermudo em relacdo aos instrumentos de tecla tocarem a partir de partes vocais,
e por Hernando de Cabezén?® que aconselha os instrumentistas de instrumento
melddicos a olharem para o livro do seu pai, Antonio de Cabezon?!, e o usarem
para tocarem em ensemble. Sendo assim possivel termos um vasto repertério
disponivel para os instrumentistas a partir do repertério vocal, isto ndo explicaria a
quase completa auséncia de literatura especifica para instrumentos, literatura essa

encontrada um pouco por toda a Europa Ocidental no mesmo periodo.

6 Ver [Nery, 1985], pp. 9-28.

7 “There is, of course, a discrepancy between this realitity and the very large number of documentary
references to instrumental ensemble activities in Portugal and Spain (...)"” Idem, ibidem, p. 9.

8 “The payrolls of every major cathedral and collegiate church in the Peninsula include several recorder,
shawm, basson, cornetto and sackbutt players (...)"” Idem, ibidem, p. 9.

9 *what happened to the repertory of these instruments and of their consorts.” Idem, ibidem, p.9.
20 Idem, ibidem, p. 10-11.

21 Obras de Musica para Tecla, Arpa y Vihuela de Antonio de Cabezon, Madrid, 1570.

10
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Centrando a questdo em Portugal, Nery refere a existéncia de alguns
manuscritos na Universidade de Coimbra nos quais existird musica essencialmente
instrumental, e, segundo o préprio, teria sido classificada como musica sem texto.
Sao esses manuscritos o MM 52, o MM 236 e o MM 243. Em 1979, Nery tem
acesso a estes mesmos manuscritos, e neles identifica a existéncia de pelo menos
quatro autores: D. Teoténio da Cruz, D. Anténio da Madre de Deus, D. Jodo de
Santa Maria e D. Gabriel de Sdo Jo&o. Nao sdo indicados todos os que Pinho tinha
enunciado, e que j& anteriormente foram apresentados. Nery consegue ser mais
preciso em relagdo as datas de morte de cada um dos compositores por si

referidos, para isso recorrendo ao Livro de Obitos de S3o Vicente de Fora?2.

Nome Data de ingresso Data de morte Tomou votos em

D. Teotonio da Cruz 25/08/1635 f.[141] 10/05/1653 f.[141] Santa Cruz

D. Antonio da Madre de Deus 15/06/1641 f.[11] 12/01/1656 f.[11] S&o Vicente de Fora

D. Jodo de Santa Maria nao referida 12/03/1654 f.[78] S&o0 Vicente de Fora

D. Gabriel de Sao Joao nao referida 23/12/1651 f.[61] Ecclesiola - Mosteiro de
Grijé

Tabela 1 - Informagéo sobre os compositores crizios constantes nos MM 52, MM 236 e MM 243 a partir do Livro de Obitos

de S3o Vicente de Fora, Lisboa, B.N. Cod. 1363 23

A Tabela 1 recolhe, a partir do Livro de Obitos de S50 Vicente de Fora (Lisboa,
B.N. Cod. 1363), a informagdo sobre os diferentes autores inscritos nos
manuscritos analisados por Pinho e Nery, nos quais se encontram composi¢des

denominadas Concertados, ou de caracter supostamente instrumental, bem como

22 Ver Lisboa, B.N. Cod. 1363 No entanto, e de acordo com a digitalizagdo disponibilizada pela Biblioteca
Nacional, as suas referéncias aos folios estdo erradas. Julgamos que a razdo para isto se prende com uma
refoliagdo posterior a 1985, pois as discrepancias sdo homogéneas entre si. Sendo assim a entrada para Frei
Teoténio da Cruz ndo se encontra no félio 143 mas sim no folio 141, a entrada para Frei Antonio da Madre Deus
esta no folio 11 e ndo no 13, e a entrada para D. Gabriel de S&o Jodo esta no fdlio 61 e ndo no 63.

23 Podemos constatar que os quatro autores que compdem Concertados o terdo realizado entre 0 2° e 0 3°
quartel do século XVII. Mais uma vez é evidente a mobilidade entre Mosteiros da mesma Ordem. Estando todos
estes nomes referidos no Livro dos Obitos do Mosteiro de S&o Vicente, o que indica que ai terdo falecido, a sua
proveniéncia varia, o que significa que, a dada altura da sua vida terdo sido transferidos para o Mosteiro de Séo
Vicente de Fora.

11
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composicdes sobre um CF. Foi consultado o Lisboa, B.N. Cod. 1363 como fonte
primaria de trabalho, e foi adicionada a essa tabela uma proposta de datacdo mais
precisa. Nao sendo este um dos objectivos do nosso trabalho, tendo consultado
esta fonte julgdmos que seria Gtil dar o nosso contributo para uma possivel futura
investigacdo sobre cada um dos compositores que se encontram referenciados
nestes manuscritos.

Nery continua com a andlise dos manuscritos, e faz uma primeira descricdo do

conteldo das suas 98 pecas:

e 2 delas destacam-se, na opinido de Nery, por serem claramente
influenciadas por musica instrumental Italiana do inicio do séc. XVII: uma
composicdo andénima a 5 vozes, no estilo tipico de uma canzona veneziana,
e outra, também andénima, com o titulo Tarambote para as duas
Charamelinhas;

e 2 outras também diferem do resto da coleccdo: uma composicdo candnica
de Dom Gabriel de SGo Jodo, e uma série académica (sic) de fugas sobre o
Magnificat no primeiro modo, de Morales, escritas por Dom Antdnio da
Madre de Deus;

e todas as outras composicdes se assemelham entre si: o uso de um Cantus
Firmus em valores longos e idénticos, com uma a quatro vozes em
contraponto. A maioria destes trabalhos denomina-se modos concertados

ou tons concertados.

O termo concertado é, para o autor, um termo problematico. Se, por um lado,
Nery refere a semelhanca com a palavra ltaliana concertato, para designar de uma
forma lata qualquer tipo de obra para ensemble instrumental, por outro
concertado é também o termo pelo qual alguns tedricos como Bermudo,
Montanos e Cerone se referem ao contraponto vocal improvisado.

O autor coloca duas questdes principais:

1. sdo estas composi¢des realmente obras composicionais ou trabalhos
académicos?
2. tendo em conta que as referéncias a contrapunto concertado nas fontes

tedricas |béricas deste periodo se referem a contraponto vocal,

12
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poderemos considerar estes exemplos como musica instrumental? E, se

sim, com que tipo de instrumentacdo?

Na sua tentativa de responder as estas questdes Nery elenca os seguintes

factos:

e existem em manuscritos e impressos |béricos de musica préatica, desde
meados do séc. XVI, imensos exemplos deste tipo de composicdes - pecas
sem texto, construidas sob um Cantus Firmus de valores iguais e longos;

e alguns destes exemplos encontram-se em obras praticas, tais como o
Trattado de Glosas de Ortiz e o Declaraciéon de Instrumentos Musicales de
Bermudo, entre outros;

e também s3o referidos exemplos em obras como o Cancionero de Uppsala
(na sua parte final, onde estdo composicdes sem texto) e Plura
modulationum genera de Fernando de las Infantas (1534-1610);

e comentérios extraidos de outras fontes documentais demonstram a

existéncia de concertados como composicdes auténomas.?*

Apds esta exposicado, Nery retira as seguintes conclusdes:

e a presenca destes trabalhos em coleccdes de musica pratica tdo
importantes invalida o facto de serem exercicios abstractos de
contraponto;

e sendo apelidados de exercicios, dando-lhes um carécter didactico, devem
ser vistos como pecas para os estudantes lerem e analisarem, e poderem
emular em futuras composicoes;

e segundo Nery, em alguns dos trabalhos apresentados anteriormente o
caracter instrumental é evidente - Ortiz escreve “second manera de tafier
violon con el cymbalo” e Cabezdn escreve para “tecla, arpa y vihuela”;

e a similitude entre estes exemplos e os de Coimbra é demasiado forte
levando-o a concluir que os ultimas sdo também composi¢cdes

instrumentais;

24 O autor baseia-se num comentéario de D. Jodo IV escrito numa carta sua, sobre alguma musica que lhe

tinha sido enviada, “Os consertados folguei de ver e também me pareceram bem”, e numa peca de Jodo
Lourengo Rebelo, "consertados a diversas vozes”, um concertado sobre o Ave maris stella.

13
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e uma analise da estrutura das pecas incluidas nos manuscritos de Coimbra
mostra-nos longas glosas, saltos de oitava frequentes e a quase completa
auséncia de pausas, o que vinca ainda mais a conviccdo de Nery de se
tratarem de musica instrumental;

e o0 facto de estas pecas instrumentais (de acordo com Nery) seguirem tdo
de perto as regras do contraponto improvisado € uma consequéncia do

dominio da musica vocal, neste periodo, sobre a instrumental.

Apesar do uso de instrumentos no Mosteiro de Santa Cruz ser documentado
por fontes documentais coetédneas dos manuscritos analisados pelo autor, com
referéncias a violas da gamba, cornetos, baixao, violino, fagotilho, etc, raramente
eles aparecem discriminados nas fontes. Nery justifica este facto através da pratica
da época de escrever per ogni sorte di stromenti, de acordo com o qual qualquer
combinacgado instrumental seria possivel, salvaguardando as dificuldades inerentes
ao ambito de cada instrumento. Na opinido de Nery, devido ao facto de a
aprendizagem e a performance de violas da gamba ser vulgar no Mosteiro, bem
como ao facto de os concertados apresentarem algumas caracteristicas que
propiciariam o uso da viola da gamba (passagi frequentes, registos graves e linhas
melddicas até duas oitavas), sugere que alguma desta musica poderia ser usada
por consorts de viola da gamba. Por outro lado exclui, a nosso ver de uma forma
acertada, o uso de instrumentos de tecla, pelo facto de haver tantas sobreposicdes
de vozes. Deixa em aberto o uso de instrumentos de tecla para quando o Cantus
Firmus é a voz mais grave, sendo tratado neste caso como um baixo continuo.

Quanto ao uso que estes Concertados teriam, e reiterando a sua qualidade
performativa, Nery propde que poderiam ser usados durante a celebragao
litdrgica, substituindo algumas partes do préoprio da Missa, dos salmos de
vésperas, dos hinos e do Magnificat. Estando organizados (na sua maioria) em
conjuntos com os oito modos, estariam sempre em acordo modal com o que
estivesse a ser cantado, ou tocado.

Quanto ao estilo composicional, Nery refere as seguintes caracteristicas destas

composicoes:

e longas passagens paralelas em terceiras ou em sextas;

e técnica contrapontistica amadurecida;

14
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e combinagdo de elementos de tradicdo com outros de inovacao:
elaboracdo realizada com base no cantochdo, mas com um caracter tonal
(emergéncia da dualidade maior/menor); tradicdo do uso de Cantus
Firmus como base contrapuntistica, mas com uma textura de trio-sonata,
mais moderna; obedece as regras do contraponto do século XVI, mas
inclui exemplos de movimento paralelo e de sequéncias melddicas,

caracteristicas de um estilo de Barroco nascente.

O artigo de Nery aqui analisado revela-se como um texto essencial numa
primeira abordagem ao repertdrio existente no MM 52, MM 236 e MM 243. N&o se
centrando muito em questdes de estudo da fonte, parte da anélise do texto
musical da primeira parte do MM 52, bem como dos concertados e outra mdsica
sem texto encontrada no MM 236 e MM 243%>, com o intuito de ligar esse
repertério a um repertdrio instrumental. Este € o ponto essencial do artigo, e
aquele em que hé mais especulacdo inerente, pois nada no texto, de uma forma
clara nos indica qualquer instrumentacdo. Obviamente, Viera Nery sabe que as
hipdteses que coloca em relacdo a uma possivel ligagdo entre os concertados e
um repertério para ensemble de Violas da Gamba serado de dificil argumentacao,
mas € o desejo de ligar este repertério a emancipacéo, no séc. XVIl, da musica
instrumental, em Itdlia, que leva a que estes trés manuscritos sejam vistos,
doravante, como repositérios de musica instrumental. H4 uma tentativa clara de
colocar a Histéria da Musica Portuguesa a par com a Europeia.

Em relagdo as hipdteses colocadas por Nery, assim como se torna dificil uma
argumentacdo a favor, além das razbes pelo autor elencadas e ja aqui
mencionadas, também a refutacdo da sua tese de musica instrumental (e
nomeadamente de consort de Violas da Gamba) nao é simples. Para nés também
ndo é uma questdo primordial, mas, na sua busca, Nery deixa-nos uma série de
caminhos a percorrer, a nivel do significado da palavra concertados, da sua

execucdo vocal, da sua estrutura, quer ainda da sua pertinéncia no servico

25 0 autor apresenta uma tabela no final do artigo onde reline pecas sobre CF em valores iguais constantes
dos MM 52, MM 236 e MM 243. Infelizmente esta tabela apresenta alguns erros, quer por designar de
Concertados pegas que ndo tém essa denominacdo nos manuscritos, quer por omitir algumas pegas que nos
parecem importantes, nomeadamente um conjunto de pegas sobre um CF no MM 243, do qual s6 apresenta a
constante nos fls. 34-36. Nos pontos 3.4.2., 3.4.3. e 3.4.4. desta dissertacdo sdo apresentadas tabelas com
todo o conteddo dos manuscritos em questdo, e que ajudardo a clarificar esta situacao.
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litirgico. O levantamento dos concertados que realiza € um instrumento precioso

para o trabalho de dois outros investigadores que de seguida analisaremos.

2.1.3. Os modos Concertados de Frei Teothonio da Cruz - Inés Andrade

A tese de Andrade Os modos Concertados de Frei Theotdonio da Cruz de 2004 é
o trabalho mais exaustivo realizado até hoje sobre o MM 52 e o seu conteddo
musical. Inés aborda vérios aspectos, desde o estudo da fonte até as questdes
composicionais dos Concertados ai incluidos, realizando, sempre que possivel, o
paralelo com os Concertados contidos no MM 236. Iremos de seguida proceder a
uma andlise desta tese, analise que por vezes parecerd um pouco exaustiva, mas
cujo propésito foi o de retirar toda a informagdo que considerdssemos pertinente
para o nosso trabalho, bem como as duvidas por ela levantadas.

Andrade inicia o estudo da fonte MM 52 com a andlise da encadernacao,
marcas d'dgua, a disposicdo dos cadernos e organizacdo dos félios, bem como a
caligrafia e a grafia musical. Compara-o também, em termos de conteddo, com
outras fontes similares (nomeadamente o MM 236, e os Concertados ai existentes).
Aponta a falta de félios e cadernos, o que terd levado a existéncia de pecas
incompletas na segunda parte do manuscrito?®. Quanto a primeira parte, e
realizando o paralelo com os conjuntos de Concertados existentes noutros
manuscritos, conclui que “a transcricdo dos concertados no MM 52 foi suspensa
antes de ter sido terminada.”?” Os Concertados da primeira parte do MM 52 serdo
o objecto de estudo da tese de Mestrado de Andrade.

Passa para as questdes relativas a autoria e datacdo do manuscrito, o seu
enquadramento histérico e musicoldgico. Estas sdo questdes que preocupam
Andrade, e cujos pontos mais problematicos sdo os seguintes: existéncia de
diferentes notas de posse?® no interior do manuscrito em relagcdo a capa; qual seré

o local onde as obras poderao ter sido compostas; quem podera ser o autor do

26 \Jer [ANDRADE, 2004], p. 13.
27 Idem, ibidem, pf. 123.

26 Andrade utiliza a expressdo notas de posse para as inscrigdes encontradas no MM 52 que indicam os
mosteiros de pertenga do manuscrito.
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seu conteddo musical. Para elas elenca algumas hipdteses. Em relacdo ao
compositor coloca como hipdtese mais plausivel pertencer a autoria do
manuscrito a Frei Theoténio da Cruz, referido no Livro de Obitos do Mosteiro de
Séo Vicente de Fora, que toma votos em Santa Cruz a 25 de Agosto de 1635, vindo
a falecer a 10 de Maio de 1653 em S3o Vicente de Fora. De acordo com a autora
isto colocaria a hipdtese de o manuscrito ser originario de Santa Cruz, tendo sido
levado para S&do Vicente de Fora pelo préprio Frei Theoténio da Cruz, o que
explicaria as diferentes notas de posse??. Apds consulta do Obitudrio dos Monges
de Santa Cruz, analisa as entradas com o nome Theotdnio, e depressa conclui que
nenhum dos monges ai referenciados devera ser o autor/copista dos Concertados
do MM 52. A hipdtese mais plausivel é entdo o referido Dom Theotdnio da Cruz, o
Unico cujas datas de entrada na Ordem e de morte sdo compativeis com a datagao
existente no manuscrito.3°

Avancando para o enquadramento histérico sdo referidos os seguintes factos:

e existéncia de nucleos importantes de producdo musical em Portugal nos
fins do séc. XVI e inicios do séc. XVII;

e compositores contemporaneos de Frei Theotdnio da Cruz: Dom Gabriel de
S30 Jodo (t1651), Dom Jodo de Santa Maria (t1654), Frei Anténio da
Madre de Deus (11656), D. Pedro da Esperanca (11660);

e existéncia na Biblioteca do Mosteiro de vérias obras tedricas e obras de
muUsica pratica que estariam disponiveis aos monges para o seu estudo;

e existéncia na BGUC de outros manuscritos com pecas semelhantes aos
Concertados do MM 52, nomeadamente no MM 236.

Andrade analisa de seguida as questdes levantadas pelo termo concertado,
nomeadamente o seu significado. A autora opta por se basear no significado da
palavra italiana concertare, que seria mais tarde usada para a musica instrumental

do séc. XVII. E neste movimento da emancipagado dos instrumentos em relacédo a

29 Um outro personagem abordado por Andrade como um possivel de autor é o Dr. D. Theotonio,
“protagonista das peripécias e cenas recolhidas na Crénica da Fundagdo do Mosteiro de S&o Vicente de Fora de
Lisboa, ocorridas por volta de 1615”, mas rapidamente esta hipdtese é colocada de parte, pois este personagem
falece pouco depois de 1615. Isto obrigaria a que as obras tivessem sido compostas muito antes da datagao
existente no MM 52, e como a autora assume sempre que Frei Theotdnio da Cruz é o autor dos concertados,
ndo colocando a hipotese de ser somente um copista, esta segunda hipétese de autoria é colocada fora de
consideragdo.

30 \Ver [ANDRADE, 2004], p. 42.
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musica vocal que Andrade coloca os concertados do MM 52. H& aqui, mais uma
vez, um querer catalogar o MM 52 enquanto musica instrumental. Segue com a
exposicdo de um conjunto de exemplos de musica instrumental coetdnea ao MM
52 que servem para ilustrar o periodo de transicdo que se vivia (temos como
exemplos Frescobaldi, Viadana, Andrea e Giovani Gabrielli®'). Da anélise realizada
sobressai o énfase colocado na “crescente producdo musical para instrumento,
(...), durante o século XVII"32, Andrade opta por realizar uma pequena resenha
histérica da transicdo para a musica instrumental. Um ponto interessante é o
elencar de manuscritos com obras construidas sobre um CF: MM 236, P-Pm MM
41, P-BRd Ms 967 (Liber Introitus) sdo os exemplo dados por Andrade, para ilustrar
o uso alargado de uma técnica composicional muito particular: as composicdes
sobre CF em valores iguais. Refere também o Tractado de Canto Mensurable y
Contrapuncto de Mateus de Aranda como exemplo de obra tedrica onde este
processo é tratado.

Andrade prossegue a sua andlise dos Concertados do MM 52 na éptica de
interpretagdo dos mesmos. Tendo em conta os dmbitos das vérias vozes coloca

algumas hipodteses:

e sendo os ambitos muito alargados (principalmente das vozes concertadas)
a sua execugdo por vozes, ndo sendo impossivel, torna-se muito pouco
provéavel, no entanto, e usando o conceito de alturas fixas da mdusica
moderna, atribui possiveis combinagdes de vozes aos varios
concertados33;

e tendo em conta os ambitos das vozes e a auséncia de texto ou qualquer
incipit textual, bem como os saltos intervalares e desenhos melédicos, a
autora conclui que a realizacdo por instrumentos seria a hipdtese mais
plausivel.

e partindo do ponto anterior elenca um conjunto de situacdes
contemporaneas ao MM 52 em que se utilizam instrumentos, e sugere

varios instrumentos para as vérias partes dos Concertados.

31 Ver [ANDRADE, 2004], p. 30-32.
32 Idem, ibidem, p. 30.

33 [dem, ibidem, p. 35.
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No capitulo 4 Andrade analisa a primeira parte do MM 52 nos seus aspectos,
segundo a autora, da parte musical da escrita®*. O que é abordado nesta anélise e
que conclusdes retira?

e a disposicdo das vozes no manuscrito que permite “a sua execucdo por

trés musicos a partir de um mesmo manuscrito.”3%;

e a dimensdo dos concertados - afirma que a variacdo no tamanho se pode
dever a uma “economia de escrita” ou a “um maior dominio da técnica da
escrita” ou ainda a uma “necessidade pratica de criar pecas mais curtas
para o determinado momento da cerimdnia a que se destinava”3?;

e 0 tipos de claves encontradas e os padrdes encontrados no seu uso - alia
as claves a um determinado registo e, logo, a determinados instrumentos
que se poderiam utilizar®’;

e 0 compasso utilizado;

e as figuras musicais.

O capitulo 5 é o mais longo da tese, e preocupa-se com a andlise de alguns
dos Concertados do MM 52, abordando varios aspectos, de seguida

apresentados:

e a0 analisar os modos utilizados nos Concertados, e fazendo o paralelo com
o facto de os Concertados do MM 236 percorrerem os oito modos
eclesiasticos, a autora propde que no caso do MM 52 o trabalho ndo teria
sido concluido. Refere a falta de dois félios entre os f. 20 e f. 21, mas, esta
falta ndo implica que af estivessem escritos os Concertados em falta - no f.
20v as pautas estao vazias , o que significa, e tendo em conta a disposicédo
dos concertados no MM 52, que ndo houve continuidade da escrita dos
concertados;

e 30 analisar as tessituras e &mbitos das vozes concertadas e dos CF, conclui

que os CF se encontram num ambito que estd de acordo com os

34 Idem, ibidem, p. 43.
35 Idem, ibidem, p. 44.
3¢ Idem, ibidem, p. 45.

37 Idem, ibidem, p. 46.
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pardmetros da época®®, mas que “as partes concertadas desenvolvem-se
num ambito préprio, podendo ser melhor agrupadas por semelhancas de
altura (grave e agudo) do que de acordo com as teorias de ambito
modal.”? Aqui emprega o termo tessitura de uma forma
descontextualizada, ndo como a area de conforto em que uma voz ou
instrumento cantam/tocam, mas sim como registo grave ou agudo uma
voz;

e analisa os ambitos de outros concertados do MM 236 e conclui que
também nestes as partes concertadas apresentam ambitos muito
superiores aos apresentados pelos CF. Segundo a autora isto pode-se
dever ao facto de as “partes concertadas [terem] sido compostas
provavelmente no séc. XVII, altura em que havia maior liberdade pratica na
definicdo do dmbito, apesar do que diziam as teorias"4? enquanto que o
CF seria mais antigo;

e de seguida passa para a analise dos CF utilizados, assumindo como mais
provével a sua origem em “CF conhecidos e usados na altura"*';

e assinala o facto do uso repetido da maioria dos CF, mas ndo é exposta uma
explicagdo para essa pratica, nem olha para esse facto como denotdrio de
uma possivel sistematizacdo de procedimento composicional;

e de seguida analisa os intervalos melédicos dos CF e das vozes
concertadas. Em relagdo aos CF conclui que se movem essencialmente por
2°M, 3m e 3* M, deduzindo que “Sendo provével que a origem dos CF
seja em épocas anteriores, os intervalos que utilizam estdo provavelmente
mais proximos dos intervalos comuns dos neumas."#2. Em relacdo as partes
concertadas, da sua anélise conclui que hd um uso de uma maior
variedade de intervalos melédicos, e que “os desenhos baseados em graus
conjuntos vdo dando lugar a outros mais ricos em intervalos, ndo sé na
ligacdo entre as frases como também na sua constituicdo. Esta riqueza e

liberdade melddica crescente, que se reconhece no decorrer do

38 [dem, ibidem, p.56.
3% Idem, ibidem, p. 56.
40 Idem, ibidem, p. 58.
41 Idem, ibidem, p. 58.

42 Idem, ibidem, p. 62.
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manuscrito, pode ser resultante de um dominio cada vez melhor das
técnicas usadas na sua composicdo.”®. A autora liga o uso de intervalos
distintos dos graus conjuntos a um maior dominio da escrita musical;

e ao analisar os desenhos melddicos dos CF e das partes concertadas
Andrade realiza uma sistematizacdo de pequenas frases melddicas (2
intervalos somente) e da sua ocorréncia nos Concertados. Julgamos que os
trechos sdo demasiado pequenos para se caracterizarem como um
repositério de material melddico que poderia ser utilizado pelos cantores
ou instrumentistas; no entanto é um ponto de partida para aquilo que nos
parece a nds mais importante - qual a relacdo entre os movimentos do CF
e os desenhos melddicos das vozes concertadas? E um facto que os
movimentos das vozes que realizam o contraponto estaria relativamente
padronizado, pois as relacdes intervalares permitidas pela teoria musical
faziam com que houvesse poucas solugdes para o mesmo movimento do
CF. Cumpria ao musico, com o embelezamento do contraponto, criar
variedade com o minimo de material possivel*4;

e Andrade conclui que, apesar de haver contornos meldédicos semelhantes
nos varios CF, isso ndo se traduz em linhas melddicas repetidas nas partes
concertadas; assumindo isto como uma anélise correcta, mais uma vez teria
sido necessario reduzir os concertados ao seu esqueleto (reduzir as vozes
concertadas a movimentos de semibreves) para se aferir se esse esqueleto

nao revela padrdes que, no contraponto florido, ndo sdo tdo visiveis.

Inserido no capitulo 5 temos o ponto 5.6. dedicado ao Contraponto. Andrade
comeca por classificar o contraponto utilizado no MM 52. Denomina-o de
contraponto diminuido ou florido, de acordo com Cerone, e, analisando os
Concertados do MM 52 conclui que seguem as regras de contraponto vigentes na
época. Para isso baseia-se naquilo que é dito por alguns tedricos, como Cerone e

Aranda, sobre o uso das consonéncias e dissondncias no contraponto. Conclui

43 Idem, ibidem, p. 62.

44 Quanto a este ponto julgamos que Andrade poderia ter sido mais exaustiva no seu trabalho, fornecendo-
nos assim mais informagdes sobre os aspectos composicionais dos concertados. Poderia ter realizado uma
reducdo das partes concertadas, para se poder ver até que ponto as linhas dos CF influenciam as linhas das
partes concertadas, nomeadamente na padronizacdo dos movimentos melddicos das vozes concertadas em
relacdo a movimentos do CF.
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também que o nimero de dissonancias aumenta nos ultimos Concertados, e que
as dissonancias sdo mais comuns entre as vozes concertadas.

Segue com a explanacdo do termo contraponto concertado, baseando-se
somente na descricdo realizada por Cerone, apesar de referir que o termo
também é apresentado por Bermudo. Infelizmente, as caracteristicas essenciais do
contraponto concertado ficam por apresentar, pois a definicdo de Cerone néo as
contempla, como é o caso de ser contraponto de improviso, de poder ser a mais
de duas vozes sobre CF e de ser requisito os contrapuntistas conhecerem-se.
Tornaria mais rica a anélise do conceito se tivesse sido realizada uma comparagao
das varias definicbes - praticamente todos os tratadistas ibéricos se referem ao
contraponto concertado, de uma forma mais ou menos detalhada.

Realiza entdo uma andlise dos concertados que parte da prépria estrutura dos
concertados: busca de pontos de imitagdo das frases e anélise dos intervalos a
que se realizam. Neste momento divide os concertados em dois tipos: o primeiro,
sem designacdo especial “sdo caracterizados pelo estilo imitativo das frases™; o
segundo tipo é constituido por trés concertados e sdo designados, por Frei
Theoténio da Cruz, como fugas. Aqui opta por contextualizar o termo fuga,
recorrendo, mais uma vez a tratadistica coetanea. Dos outros concertados, que
tém o género imitativo na base da sua construcdo, Andrade apresenta algumas
caracteristicas: uso de contraponto imitativo livre (de acordo com a definicdo de
Cerone?); aquilo que designa como contraponto cruzado?’, mas que poderia ser
também chamado de contraponto duplo ou invertido®®; em geral a imitacdo do
tema € sé realizada uma vez, mas hd casos em que a frase é imitada
sucessivamente; movimentos paralelos de terceiras ou sextas entre as duas partes.
Pelo facto de o contraponto “criar um continuo imitativo, com frequentes
cruzamentos de vozes e imitacdes na mesma oitava”*’ Andrade conclui que estes
concertados se adaptardo melhor a execucdo por instrumentos diferentes.

A tese termina com as questdes levantadas pela transcricdo e edicdo. Andrade

trata com detalhe as questdes relativas ao posicionamento das muitas alteragbes

45 \ler [ANDRADE, 2004], p. 74.
46 \/er [CERONE, 1613], fl. 770.
47 \Ver [ANDRADE, 2004], p. 79.
48 Ver [SCHUBERT, 2002], p. 514.

49\/er [ANDRADE, 2004], p. 83.
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as notas no manuscrito. Apds a analise das varias ocorréncias, conclui que os
bemdis sdo validos para notas idénticas seguidas, mas os sustenidos ndo o serdo,
pois de cada vez que aparecem duas notas idénticas sustenidas seguidas, ambas
alteracbes sdo escritas pelo compositor/copista. Apesar desta constatacdo, néo
sdo colocadas questdes quanto ao seu uso, e quanto ao uso de tantas alteracdes.
Neste capitulo realiza a anélise de alguns dos concertados. Sentimos que para uma
melhor leitura do texto gostariamos de ter visto todo o aparato citico e critérios

editoriais junto as transcricdes e ndo separado.

0,
°o
0,
L X4
K7
*o*

A tese de Andrade é o primeiro trabalho de fundo sobre o MM 52, e é um
documento que nos déd muitas linhas de investigacdo futuras, tanto a nivel do
estudo desta fonte em conjunto com outras com conteddos semelhantes (o caso
do MM 236), como a nivel do género musical aqui tratado - o concertado. A sua
grande forca reside no estudo da fonte, bem elaborado e ilustrativo da fonte. No
entanto, a tese apresenta algumas fragilidades. A andlise da autora do texto
musical falha, na nossa opinido, na definicdo do termo concertado. Apesar de, a
altura, o tema da improvisacdo sobre Cantus Firmus n&o estivesse tdo debatido, e
tdo enriquecido com novas linhas de investigacdo como neste momento, nao
invalida que pudesse ter sido realizada uma pesquisa mais detalhada sobre o
termo. A caracteristica mais marcante do contraponto concertado, e que é
referenciada pela grande maioria dos tratadistas ibéricos, que é a questado
improvisatéria, ndo € sequer mencionada. Uma abordagem com estes
pressupostos poderia ter levado Andrade a tomar outras consideracdes na sua
andlise aos concertados.No que diz respeito a edicdo critica, julgamos que as
opc¢des editoriais sdo fundamentadas, apesar de nds propormos uma abordagem
diferente, como serd mais tarde explanado.Reiteramos no entanto que, apesar das
criticas apresentadas, este é o trabalho mais profundo realizado sobre o MM 52, e

aquele que nos permitiu colocar outro tipo de questdes sobre este manuscrito.
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2.1.4 Les pratigues instrumentales de la musique sacrée portugaise dans son contexte

thérique, XVIe-XVIle siécles. Le mo. 1 du fond Manuel Joaguim - Paulo Estudante

Na sua tese dedicada as praticas instrumentais de musica sacra em Portugal,
nos séculos XVI e XVII, Paulo Estudante aborda o MM 52 e o MM 236, baseando-se
na analise do artigo de Nery (1985).

O principio de Paulo Estudante é o de relacionar este repertério sem texto a
repertério instrumental, de ministréis. Esta é a I6gica decorrente do artigo de Nery
(1985) bem como da tese de Andrade (2004) (esta ultima também baseia a sua
andlise no artigo primordial de Nery). Neste sentido, considera também o
conteido da 2% parte do MM 52 como repertério instrumental, que coloca
algumas questdes a nivel da finalidade das mesmas - podera o titulo de algumas
delas sugerir que fossem partes acompanhantes de um cantor?*® Quanto a
finalidade dos Concertados, ndo tendo sido possivel ainda identificar a origem dos
CF, o autor admite como uma tarefa impossivel assegurar quais os momentos em

que poderiam ser utilizados no servigo liturgico.

O inventério de Paulo Estudante do conteddo do MM 52 e do conteido do MM
236 referido no artigo de Nery (ff. 114, 114v, 119, 119y, 189v-198v, 211-220,
246-260v, 272-285) é muito claro e correcto. Paulo Estudante, reiterando o caréacter
instrumental do repertério incluido nestes dois manuscritos, conclui que estas
fontes portuguesas dos sécs. XVI e XVII, escritas a partida para serem musica
instrumental, contrastam com as fontes espanholas de livros de ministréis do fim

do séc. XVI, que se baseavam em adaptacdes de repertério vocal.

50 \Ver [ESTUDANTE, ], p. 284.
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2.1.5. Conclusées

Da anélise destes quatro documentos podemos concluir que todos os autores
analisaram os Concertados do MM 52 numa oéptica de musica instrumental.
Suportaram-se em evidéncias claras do texto que estdo alinhadas com
caracteristicas musicais mais préximas do idioma dos instrumentos do que das
vozes: longas frases sem pausas, saltos de oitava muito frequentes, ambitos muito
alargados e auséncia de texto.

As questdes ligadas a proveniéncia e autoria do manuscrito, apesar de néo
serem completamente conclusivas, permitem-nos afirmar que este manuscrito tera
sido composto (na sua primeira parte) por um Frei Theoténio da Cruz (um
compositor do qual praticamente nada sabemos). Apesar de ser pertenca do
espdlio da BGUC, na sua parte concernante ao Mosteiro de Santa Cruz, a dada
altura o manuscrito terd estado em Sao Vicente de Fora, o que ndo representa
nada de anormal no ambito da relagdo estreita entre as duas instituicdes. N&do foi
possivel no entanto perceber se Frei Theoténio da Cruz terd escrito os
Concertados em Santa Cruz ou Sdo Vicente de Fora.

O MM 52 é visto e inserido num contexto maior de producdo musical. O
género Concertado é assinalado noutros manuscritos de Coimbra, o MM 236 e o
MM 243, bem como no P-Pm MM 41, e é também olhado dentro de um quadro
maior: o das composi¢cdes sobre um Cantus Firmus. Estas composicdes sao
designadas nos tratados ibéricos como contraponto e contraponto concertado,
sendo que este Ultimo termo se refere a uma préatica improvisatéria de cantar
contraponto a varias vozes sobre um Cantus Firmus. Estas pecas sdo vistas como
obras a executar e ndo como meros exercicios didacticos, para a aprendizagem de
contraponto.

H& uma aparente incompletude dos Concertados contidos no MM 52, que se
justifica quando os comparamos com os conjuntos de Concertados do MM 236
que apresentam vérias séries com os oito modos. O facto de os Concertados
estarem organizados desta forma podera ter vérias razdes, que gostariamos de ter
visto serem mais desenvolvidas. A anélise dos Concertados revela os principios
composicionais vigentes na época, mas, tanto Nery como Andrade os abordam
com conceitos tonais, justificando assim a insercdo deste repertério num momento

de viragem para o Barroco instrumental.
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Tendo como ponto de partida a andlise da bibliografia existente sobre o
manuscrito em analise, fomo-nos colocando algumas questdes que se prendem

com os aspectos ndo abordados em relagdo aos Concertados como género:

e Qual(ais) o(s) significado(s) do termo concertado nas vérias fontes tedricas
ibéricas, e de que forma poderé(ado) influenciar a nossa percepcao destes
textos musicais?

e Qual a sua contextualizacdo na pratica musical dos sécs. XVI e XVII? Como
seriam executados? Qual seria o treino necessario para os realizar?

e Sendo o contraponto concertado uma practica improvisatéria, de que
forma estara relacionado com a composicdo destes Concertados?

e Poderdo os concertados encontrados no MM 52 e no MM 236 ser
considerados exercicios didacticos? Se sim qual poderia ser o seu papel?

e Quais os processos composicionais que estariam ao dispdr destes autores,

e de que forma eles sdo revelados nos Concertados?
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2.2. O papel do contraponto improvisado - uma revisio bibliogréfica

E hoje undnime na comunidade cientifica a importancia que no Renascimento
tinha a performance ex tempore do contraponto. No seu artigo primordial, Ernest
Ferand (1956) alerta-nos para a importéncia das practicas improvisatérias, ndo sé
na musica como em todas as outras artes, ndo sé no Renascimento como em todos
os periodos histéricos. Como referimos na Introdugao, o trabalho desenvolvido
nos Ultimos anos em torno do contraponto improvisado no Renascimento tem-se
revelado bastante frutifero para o nosso conhecimento deste periodo. Revelou-nos
pontos de vista diferentes sobre a forma como os compositores trabalhariam,
criando-nos a percepgado de um mundo muito distinto do nosso, onde a oralidade
e a memodria tomam um lugar de preponderancia. Revelou-nos ainda como o
ensino musical estava estruturado em torno de uma memorizagéo intensiva, tanto
do cantochdo, como das regras de contraponto, de férmulas melddicas e de
outras questdes essenciais para a pratica musical.

Da bibliografia consultada sobre o assunto, ja mencionada na Introducéo, foi
feita uma seleccao de trés artigos, abaixo mencionados, que nos pareceram mais
pertinentes no contexto deste trabalho. Na anélise dos artigos foi mantida, sempre
que possivel, a divisdio dos mesmos. Desta forma julgamos facilitar as leituras

posteriores dos mesmos.

e FERAND, Ernest T., “Improvised Vocal Counterpoint in the Late Renaissance and Early
Baroque”, Annales Musicologiques, Tome IV, Neuilly-sur-Seine, 1956, pp. 129-174

e SCHUBERT, Peter, "Counterpoint pedagogy in the Renaissance’, em The Cambridge
History of Western Music Theory, Cambridge, Cambridge University Press, 2002, pp.
503-533

e CANGUILLEM, Philippe (ed.), “Lusitano et la pratique du contrepoint chanté a la
Renaissance”, em Chanter sur le livre a la Renaissance - Les traités de contrepoint de

Vicente Lusitano, Turnhout, Brepols Publishers, 2013
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2.2.1. Improvised Vocal Counterpoint in the Late Renaissance and Early Barogue-
Ernest Ferand

|

Ernest Ferand, ao tratar de um tema como o contraponto vocal improvisado em
1956, pode ser considerado um precursor nesta questdo. Na realidade, s6 mais
tarde no século XX o aspecto improvisacional da musica Renascentista veria um
renovado interesse pelos musicélogos. No entanto néo foi pelo facto de o seu
artigo nado abrir vérias portas de investigacdo, como veremos, que ela ndo existiu.

Para o autor hd uma dificuldade inerente ao estudo nesta area pela existéncia
de inUmeras zonas de transicdo entre aquilo que é verdadeiramente improvisado
e o0 que é visto como improvisagdes mas sdo na realidade férmulas de
“embelezamento” mecénicas, ou progressdes estudadas, ou ainda combinacoes
contrapontisticas de intervalos pré-definidas. E importante, segundo Ferand,
perceber desde o inicio que as practicas improvisatérias ndo se podem limitar a
um sé periodo nem a uma arte especifica; elas sdo parte de toda a
"Commonwealth of Art>’” e como tal sdo intrinsecas a actividade humana.

Sendo abundantes os registos de improvisadores na poesia, que também
improvisavam a sua musica, é a partir da pratica da arquitectura no Renascimento,
que pressupunha que os pormenores dos edificios fossem sendo realizados a
medida que iam sendo construidos, que o autor realiza o paralelo com a prética
musical. Nesta Ultima, muitas vezes a composicdo musical apresenta somente um
esbocgo, com algumas linhas gerais, e cujos detalhes (vozes adicionadas, acordes
de suporte, figuras expressivas e ornamentais) eram deixadas a imaginacdo do
performer individual ou do grupo®2. O autor apresenta duas formas de olhar para
as questdes da improvisagdo: a primeira toma a improvisagdo como a responsavel
da estrutura da composicao escrita - as técnicas composicionais utilizadas, e a
forma crescem a partir da improvisacdo. A outra, que € o reverso, apresenta todos
os detalhes na composicédo escrita, vistos como inalteraveis. Discernir qual da duas
foi utilizada torna-se uma tarefa dificil. Ernest Ferand, como forma de estruturar o
seu estudo, diferencia dois tipos de composicdo: uma chamada “horizontal”, que

nasce do embelezamento de linhas melddicas de uma ou mais linhas de uma peca

51Ver [FERAND, 19567, p. 130.

52 [dem, ibidem, p.131.
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polifénica (o que se chama diminuire, passegiare, gorgia ou rompere); a outra é a
“vertical” que nasce da adicdo de linhas contrapontisticas a uma linha pré-existente
(um CF). E sobre esta ultima que se ird pronunciar no seu artigo, classificando a
abordagem “vertical” como uma caracteristica tipica do Renascimento (vindo a ser
conhecida depois como stilus antiquo), sendo a improvisagdo “horizontal” algo
mais ligado ao Barroco. Apesar desta divisdo, Ferand chama a atencdo para a
impossibilidade de criar uma divisdo clara entre estes dois periodos, havendo uma
coexisténcia das practicas durante muito tempo. Isto faz com que a improvisacédo
"horizontal” e "vertical” facam parte de um todo, sendo realizadas
simultaneamente e prevalecendo uma ou outra. No entanto, e para efeitos do seu

estudo, sentiu-se a necessidade desta divisio.

]

O autor prossegue com a apresentacdo das condi¢cdes que prevaleceram no
campo do contraponto vocal improvisado. Tomando como ponto de partida um
tratado alemdo de 1625°3, Ferand assinala o paralelo realizado pelo tratadista
entre o adicionar véarias vozes a um CF e a expressdo ad imitationem sortisationis,
sendo sortisatio o termo usado na Alemanha de 1500 a 1650 para contraponto
improvisado. O autor do tratado d& como exemplo desta imitationem sortisationis
um motete de Josquin des Prez em que quatro vozes em contraponto imitativo sdo
adicionadas a um CF. Ferand conclui que o autor deste tratado implica, com a sua
referéncia a Josquin, que os compositores Renascentistas poderiam, nas suas
composi¢des, procurar uma aproximagao ao contraponto improvisado. Este facto
coloca logo uma questdo: seria possivel que composicdes como este motete, de
uma grande complexidade, pudessem ser improvisados?

Na tentativa de resposta, Ferand analisa o que Thomas Morley (1557-1603)
afirma sobre o assunto, concluindo que o contraponto improvisado era uma
pratica conhecida e usual na liturgia, além de que as opinides sobre o seu valor
artistico variavam muito. A partir de outros autores é novamente reiterada a

importancia do dominio do contraponto improvisado para qualquer compositor.

53 Joachim Thuringus, Opusculum Bipartitum de Primordiis Musicis (Berlim, 1625).

29



Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULQ XVII DO FUNDO MUSICAL DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

]

Que termos eram utilizados na época para distinguir o contraponto
improvisado do contraponto escrito? Ferand é ciente da importédncia desta
questdo, e que coloca sempre muitos problemas a qualquer investigador
moderno, pela falta de uniformizacdo, e pelas varias linguas utilizadas para
descrever o fendmeno. Tomando o contraponto improvisado como o sucessor
imediato do organum e discantus, e sendo os termos contrapunctus e discantus
permutaveis, Ferand opta por listar uma série de termos para designar
contraponto improvisado: discantus ex improviso (no Tractatus de discantus séc.
Xlll) (139); contrapunctus vocalis (Prosdocimus de Beldemandis - 1412); supra
librum concinere ou cantare (Tinctoris - 1477); sortisatio (na Alemanha em 1500);
descant (em Inglaterra); chant sur le livre (em Francga); contrappunto a (alla) mente
(esta é a expressdo lItaliana e aquela mais difundida) que tem também outras
designacdes como naturalis, extemporaneus, a memoria. No que concerne ao
contraponto composto, Ferand assinala os seguintes termos: contrapunctus
scriptus (Prosdocimus de Beldemandis - 1412); res facta (Tinctoris - 1477);
compositio (na Alemanha em 1500); prick-songs (em Inglaterra); chose faite (em
Franca); em Italia ha muitos termos - contrappunto scritto, in cartella, a penna, a
mano, osservato, artificialis. A prépria palavra contrappunto sem adjectivacdo tanto
pode ter o significado de alla mente, como scritto. Esta confusdo é notada pelos
préprios escritores da época, e torna muito dificil hoje em dia perceber qual a
fronteira entre o composto e o improvisado.

A prépria nogdo de “musico” sofre mutagdes neste periodo, sendo adicionada
as antigas classificacbes de musicus e cantor a de contrapuntista. O papel da
musica pratica passa a ser cada vez mais relevante no fim do século XV inicio do
século XVI, facto documentado pela quantidade de tratados que surgem
enfatizando a musica practica. Ferand lista exaustivamente um conjunto de
tratados que se referem ao contraponto e as regras para a sua execucao, referindo
a dificuldade de interpretacdo dos mesmos, facto este que podera ser justificado
pelo caracter etéreo do acto da improvisacdo, o que tornaria a tarefa de o
descrever muito complexa.

O autor segue, propondo algumas hipdteses do tipo de musica polifénica que
poderia ser improvisada. De acordo com Ferand, o contraponto improvisado seria
usado maioritariamente nas formas litirgicas, como hinos e antifonas, graduais e,

especialmente, para o Introito do Préprio da Missa.
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v

Tentando explicar um pouco da técnica implicita no contraponto improvisado,
Ferand usa dois tratados, de Nicola Vicentino (1555)°% e de Vicente Lusitano
(1553)°°. Com estes dois musicos, Ferand consegue também ilustrar duas atitudes
distintas perante o contraponto improvisado®®.

A atitude de Vicentino em relagdo ao contraponto improvisado denota um
certo cepticismo quanto a sua realizagdo. Apesar de afirmar que possa ser
agradavel ouvir um bom grupo a fazer contraponto se este estiver bem preparado,
mesmo assim o melhor é que a musica seja escrita, para que ndo acontegam erros.
Isto demonstra uma tendéncia para passar da improvisacdo para a escrita, e a
preocupacdo de Vicentino com o facto de, ao improvisarem contraponto, o
resultado obtido nado ser “moderno” e poder ser desagradéavel. Estes receios de
Vicentino prendem-se com questdes que podem ser aferidas através da andlise do
tratado de Lusitano, que demonstra o stile antiquo. Ao analisar os exemplos dados
por Lusitano, o efeito produzido através do uso de um procedimento
improvisatério que faz lembrar o organum paralelo, é o de quintas paralelas.>’
Limitando-nos a um olhar linear perante estes exemplos, compreendemos as
reservas colocadas por Vicentino quanto a esta pratica. No entanto as técnicas que
Lusitano propde, segundo Ferand, seriam somente o esqueleto melddico, que
seria mais tarde embelezado melodicamente, sendo camuflados os paralelismos
de quintas. Veremos mais tarde na anélise do artigo de Schubert (2002) quais os
conselhos estéticos que Lusitano propde para a realizagdo do contraponto

improvisado.

"4

Deixando o contraponto a duas vozes, Ferand analisa agora algumas técnicas
descritas por varios tedricos que permitiam adicionar mais vozes ao contraponto.
De novo encontramos a dualidade entre o stile antiquo e o stile moderno, os

relatos que o atestam como uma pratica corrente, e os tedricos que colocam

54 | ‘Antica Musica Ridotta alla Moderna Prattica (Roma, 1555).
55 Introdutione Facilissima & Novissima (Roma, 1553).

5 Vicentino e Lusitano protagonizaram um debate tedrico sobre as caracteristicas dos modos saindo

vitorioso desta contenda Lusitano. Para uma analise mais profunda da disputa, ver [CANGUILLEM, 2013], p.
58-78.

57 Para uma descricdo mais detalhada, ver [FERAND, 1956], pp. 148-151.
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muitas reservas a possibilidade de realizar de improviso o contraponto com um
minimo de qualidade. H& de facto aqui um periodo de charneira, em que duas
correntes lutam pela sua razdo, coexistindo na sua existéncia.

Um exemplo de como as técnicas seriam conhecidas de todos é o facto de
tanto Vicentino, como Lusitano e Zarlino referirem um procedimento para juntar
uma terceira voz, que consistiria em esta realizar décimas com o cantochio. Este
procedimento era considerado antiquado a meio do séc XVI, mesmo para o
contraponto improvisado, pela grande maioria dos tedricos. Vicentino considera-o
um artificio demasiado facil e mondtono, pois sé se ouvem décimas paralelas. No
entanto Lusitano refere-o como sendo uma das técnicas a utilizar no contraponto
concertado. Uma outra técnica é também desaconselhada por Vicentino aos
alunos de contraponto: consistia em repetir um mesmo padrdao melddico
insistentemente, e de uma forma independente do movimento do CF. Esta técnica
é também referida por Zacconi (1622) como Contrapunto d'obligatione in repplicar
sempre una istessa fuga.

Fazendo mais uma vez a distingdo entre um estilo novo e um estilo antigo de
composicdo sobre um CF, Vicentino avisa que as imitacdes devem ser realizadas
entre as vozes contrapontistas e ndo com a melodia do cantoch&o. Tigrini, no
mesmo sentido, afirma que este procedimento deve ser evitado por nao ser
"“moderno”. Isto deve-se ao facto de os incipits das melodias do cantochao serem
demasiadamente conhecidos, e, como tal nenhuma “invencdo podera existir que
ndo tenha ja sido realizada”®. Este procedimento, apesar de ser considerado
antiquado por alguns tedricos, resiste ao tempo e pode ser visto em composicdes
de Bach, dois séculos mais tarde. Outras técnicas de contraponto improvisado
sobre um CF s3do apontadas por Ferand, tais como os cénones a diferentes

intervalos melédicos e a diferentes distancias e o contraponto invertido.

Vi

A medida que se avanca para a segunda metade do século XVI, assistimos a
uma maior sistematizacdo da aprendizagem do contraponto improvisado. A
tendéncia para a mecanizacdo do ensino estd presente nas regras de
contrappunto a mente compiladas pelos irmaos Giovanni Maria Nanini e Giovanni

Bernardino Nanini. Nos seus tratados, contidos em varios manuscritos, organizam

58 “(...) and no imitations can be invented one would not have heard a thousand times before.” ver
[FERAND, 1956], p. 154.
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um conjunto de férmulas melddicas (por vezes chegam as dezassete) que seriam
utilizadas em determinados movimentos meldédicos dos CF. Ferand considera
estas férmulas melddicas, apesar do seu propdsito claramente contrapontistico,
como um processo que nos remete para a dualidade apresentada no inicio do
artigo, entre a verticalidade (o contraponto) e a horizontalidade (o embelezamento
melddico remanescente das férmulas de diminuicdo) na anélise que se realiza ao
material melddico.

Considerado por Ferand como um verdadeiro tesouro, o tratado de Zacconi
Prattica di Musica Seconda parte (1622) dedica grande parte das suas 280 paginas
ao contraponto improvisado, que Zacconi considera um passo imprescindivel para
o contrapuntista alla mente poder ser um bom compositor. De acordo com
Zacconi o contrappunto alla mente poderia ser realizado por um céro ou por um
ou mais solistas. Apresenta uma série de técnicas de contrappunto alla mente
sobre um CF, e refere também a possibilidade de improvisar sobre uma das vozes
improvisadas. Analisando o que diz Zacconi, bem como outros tedricos, como
Sethus Calvisius (Melopoeia,1592) e Giovanni d'Avella (Regole di Musica, 1657),
Ferand expde o grau de maleabilidade que os tedricos toleravam quando se
tratava de contrappunto alla mente, no que concerne as regras de contraponto. Os
choques harmédnicos que poderiam surgir eram encarados como fruto da
improvisacdo, e, consequentemente, mais tolerados. No entanto nem todos os
tedricos o permitiam, tal como Vicentino, o que estd de acordo com a sua

manifesta repulsa em relagdo ao contraponto improvisado.

Vil

Depois desta informacdo a questdo que o autor coloca é: como é o que o
contraponto improvisado soaria?

Obviamente ndo existe nenhuma possibilidade de conseguir nenhumas
certezas quanto ao resultado de uma pratica oral do séc. XVI. Algo que podera
aproximar-nos do efeito seriam pecas notadas, mas consideradas improvisacdes
escritas. Ferand apoia-se numa coleccdo de Introitos polifénicos de Ippolito
Chamatero di Negri, que julga terem nascido directamente das praticas
improvisatdrias - Li introiti fondati sopra il Canto Fermo. O autor adverte que néo
nos devemos precipitar e considerar esta coleccdo produto da improvisagado.
Refere ainda a adverténcia de A. Banchieri, na sua Cartella musicale (1614), em

relacdo aos Introitos e antifonas das Vésperas de Porta, Asola e Diruta:
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“Estas composicées (...) devem ser chamadas de contrapunti osservati, e ndo contrappunto alla
mente, pois foram escritas de acordo com as regras do contraponto. O que produz o efeito
maravilhoso (maraviglioso effetto), o charme particular, e 0 som doce (udito gustosissimo) dos
contrappunti alla mente, sdo as inesperadas quintas e oitavas consecutivas, as subitas dissondncias

(urtoni) entre as vozes, e outras inesperadas liberdades (stravaganze)”?

Um outro ponto que se coloca concerne a colocacdo do texto no contraponto.
Seria o texto dito somente pelo Cantus Firmus, e as outras vozes simplesmente
realizavam vocalisos? Este problema pode ser ultrapassado, de acordo com o
autor, se pensarmos que cada voz seria responsavel pela colocacdo do seu texto,
assim como era responsavel pela realizacdo do contraponto; a nossa forma de
pensar a colocagdo do texto como algo que fica fixado pelo compositor, algo
imutavel, ndo seria uma questdo que se colocaria na altura, havendo uma
abordagem muito mais livre a este problema. Ferand chama a atencdo para que a
falta de colocacédo do texto por baixo de cada voz ndo deva ser encarada como
displicéncia ou negligéncia por parte do compositor. Antes devemos pensar que a
estandardizagcdo era algo que nado existia, estando este aspecto muito ligado as
praticas improvisatorias.

Uma das grandes diferencas entre o contraponto improvisado e o contraponto
escrito é o nivel de relacdo entre as vozes: enquanto que no improvisado (e isso é
patente nos tratados) cada voz se relaciona simplesmente com o CF, no
contraponto escrito tem de haver uma relagdo entre as varias vozes, para ndo
realizar erros de contraponto. Banchieri afirma que o resultado do contrappunto
alla mente pode ser atingido se compusermos algo em que cada voz é tratada
separadamente com o CF e, posteriormente, sdo colocadas juntas. Obviamente
produzir-se-d0 desencontros entre a composicdo e as regras do contraponto, o
que espicacgava a furia de alguns tedricos, como ja pudemos ver. No entanto isto

nao diminuiu a popularidade do contraponto improvisado.

%9 “These compositions (...) should be called contrapunti osservati, and not alla mente, since they are
composed according to the strict rules od counterpoint. What produces the wonderful effect (maraviglioso
efetto), the particular charm, and the sweet sound (udito gustosissimo) of the contrappunti alla mente are the
unexpected consecutive fifths and octaves, the sudden dissonant clashes (urtoni) among the voices, and other
unusual liberties (stravaganze)” ver [FERAND, 1956], p. 172.
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2.2.2. Counterpotnt Pedagogy in the Renatssance - Peter Schubert

Introducao

O artigo de Schubert preocupa-se com uma questdo simples de enunciar e de
uma dificuldade extrema de responder: de que forma aprendiam os compositores
do Renascimento a sua arte?

O autor propde que os futuros musicos poderiam comecar através da leitura
de um tratado da época - todos tém uma parte respeitante ao contraponto com
regras que lhes permitiriam improvisar contraponto sobre um CF ou outra linha.
No entanto as preocupagdes musicais néo ficariam pelo simples uso das regras do
contraponto; a textura, a repeticdo motivica ou estrutural seriam também questoes
que se colocariam aos musicos Renascentistas, sendo que estes sdo pontos pouco
abordados pelos académicos, que continuam mais preocupados com as questdes
ligadas as regras para uma boa conducdo das vozes. Sendo assim, Schubert
propde-se analisar uma série de tratados da época, com o intuito de fazer um
apanhado das técnicas composicionais Renascentistas que estariam disponiveis
para os musicos. Constata, neste processo, que o desafio maior para os musicos se
prendia ndo com a utilizagdo correcta das regras do contraponto, mas sim com a
elaboracdo de um soggetto, visto neste artigo como o material musical primario.
Soggetto pode simplesmente ser entendido como um tema melddico, mas
também poderia ser um duo, ou no caso da técnica de parddia, uma composicao

polifénica inteira.

Os Tratados
O autor divide os tratados que servem de base ao artigo em quatro grupos,

que se apresentam aqui pela pertinéncia da sistematizacdo desta lista:
1. A primeira geragdo de tedricos Renascentistas®®

- Ugolino de Orvieto, Declaratio musicae disciplinae, c. 1430
- Johannes Tinctoris, Liber de arte contrapuncti, 1477
- Bartolomeo Ramis de Pareia, Musica practica, 1482

- Franchino Gaffurio, Practica musice, 1496

¢ Estes autores escreviam essencialmente sobre contraponto a duas partes (simples e florido), incluindo
algumas regras e exemplos.
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2. A segunda geracgdo de pedagogia contrapontistica, a meados e finais do séc.
XV|41

- Gioseffo Zarlino, Le institutioni harmoniche, 1558

- Pietro Pontio, Ragionamento di musica, 1588

- Orazio Tigrini, Il compendio della musica, 1588

- Thomas Morley, A plaine and easie introduction to practicall musicke, 1597
- Giovanni Maria Artusi, Larte del contraponto, 1598

- Scipione Cerreto, Della pratica musica, 1601
3. Os tratados ibéricos, também durante o séc. XVI62

- Vicente Lusitano, Introduttione facilissima, 1553
- Tomas de Sancta Maria, Libro llamado arte de tafer fantasia, 1565
- Francisco de Montafos, Arte de musica theorica y pratica, 1592

- Pietro Cerone, El melopeo y el maestro, 1613

4. Alguns tratados do séc. XVII, "descendentes” de Zarlino®3

- Adriano Banchieri, Cartella, 1614

- Camillo Angleria, La regola del contraponto, 1622

- Rocco Rodio, Regole di musica, 1609

- Antonio Brunelli, Regole et dichiarationi di alcuni contrappunti doppii, 1610
- Giovanni Chiodino, Arte pratica latina e volgare, 1610

- Thomas Campion, A new way of making fowre parts in counter-point, c.1618

E claro desde o inicio que Schubert pretende fornecer o leitor com uma leitura

abrangente dos varios tratados. Partindo do principio que em nenhum deles se

¢! Esta geracdo inicia com Zarlino e prossegue com os seus seguidores. Zarlino é o primeiro a descrever

varios tipos de soggetti, e descreve como improvisar ou escrever contra eles. Classifica os tipos de cadéncias,
tipos de imitagdo, e tipos de contraponto duplo.

62 Estes tratados ibéricos sdo coetdneos de Zarlino. Lusitano é mais exaustivo nos aspectos da repeticdo

motivica para a improvisagdo, e refere o primeiro exemplo de “espécies”. Montafios e Sancta Maria oferecem
exemplos de como improvisar a 4 vozes. Cerone é a grande summa da pedagogia do contraponto.

63 Estes autores alargam toda a teoria de Zarlino. Thomas Campion tem uma abordagem mais ligada aos
“acordes”, uma abordagem mais vertical e menos horizontal.
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encontra uma sumula de todas as regras e de todas as técnicas de contraponto
que estariam a disposicdo dos musicos Renascentistas, o texto percorre os pontos
principais de cada grupo de tedricos atrds mencionados, fazendo sempre
inUmeras ligagdes entre os varios ensinamentos de cada um. Deste modo o leitor
consegue obter uma visdo bastante alargada deste fenémeno improvisatério.
Seguiremos com a anaélise destas vérias técnicas, sendo as mais importantes no
ambito desta dissertacdo, aquelas que estdo ligadas a improvisagdo sobre um CF,

e sobre as quais nos debrucaremos.

As vdrias técnicas de contraponto sobre um CF

Iniciando no final do século XV, Schubert assinala a sinonimia entre a palavra
contraponto e contrapunctus simplex neste periodo. Tratava-se aqui de adicionar
uma Unica voz em nota-contra-nota, a uma linha de CF. A maioria dos tedricos
apresentava um conjunto de regras para regular o movimento das vozes, que era
ilustrado com alguns pequenos exemplos musicais. O autor considera que esta
forma de apresentar as regras, com uma sistematizacdo muito grande das
progressdes permitidas, apesar de parecer aos nossos olhos como algo fastidioso,
teria como intuito “providenciar o cantor com um menu de férmulas que seriam
memorizadas, e que poderiam depois ser utilizadas na improvisacdo”®4
Analisando os tratados, Schubert da-nos uma perspectiva sobre a forma diferente
de abordar o contraponto por esta primeira geragdo de tedricos. Enquanto que
Ugolino se preocupa mais com a construgdo de uma linha melddica suave,
estando isto mais de acordo com o pensamento meldédico de um cantor, Tinctoris
prioritiza os intervalos verticais, antes de considerar a linha melddica resultante. De
acordo com Schubert, a abordagem de Tinctoris ndo faria tanto sentido para um
cantor, a ndo ser que se considerem as implicacdes dos modos no contraponto.
Apesar desta relagdo ndo ser explicita nos tratados, o autor refere alguns
“comentérios por tedricos da implicacdo modal em certos intervalos verticais”®>. O
uso da musica ficta é apresentado como responsavel por mudancas temporarias
dos modos, bem como o uso de intervalos perfeitos em notas que enfatizam outro
modo (uma oitava num Mi, no primeiro modo em Ré, poderia levar a uma

mudanca de modo para Mi), ou de reiteracdes de determinadas notas.

64 “(...) to provide the singer with a menu of formulas to be memorised that could then be called upon an
improvisation.” ver [SCHUBERT, 2002], pp. 505-506.

65"(...) comments by theorists on the modal implications of certain vertical intervals.” Idem, ibidem, p. 507.
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Avancando temporalmente, a distincdo entre contraponto simples e
contraponto florido, tal como Tinctoris a formula, € mantida. O uso do contraponto
florido € cada vez mais codificado, e varios tedricos apresentam formas graduais
de acrescentarem linhas meldédicas a um CF em valores ritmicos idénticos usando
diferentes ritmos. Uma dessas formas é o uso das especies, em que séo
adicionadas linhas melddicas em divisdes ritmicas cada vez maiores do CF, como
duas semibreves para uma breve, depois quatro minimas e finalmente oito
seminimas. Apesar de parecer uma forma bastante rudimentar de contraponto,
ndo apresentando a variedade ritmica das obras Renascentistas a que estamos
habituados, Schubert aponta estes contrapontos como formas preparatérias para
uma complexificacdo posterior da linguagem. Tratar-se-ia aqui, simplesmente, de
um meio para chegar a um fim, apesar do autor assumir que, em determinadas

situagdes litlrgicas, o contraponto florido poderia ser utilizado.

O contraponto fugato

O contraponto fugato é apontado por Schubert como um desenvolvimento
notével da pedagogia do contraponto do século XVI. De acordo com o autor, o
contraponto fugato é identificado pela repeticdo de pequenos motivos melddicos.
A preocupacdo dos tedricos prende-se com as regras necessarias para que essa
repeticdo possa acontecer contra um CF. J& Tinctoris referenciava a repeticdo, mas
num registo negativo, como algo a evitar; isto esta relacionado com o facto de
Tinctoris somente considerar as situacdes em que a melodia é repetida sobre um
movimento idéntico do CF. Isto fazia com que o contraponto fosse integralmente
repetido. Zarlino também aborda esta questéo, proibindo esta repeticao literal; no

entanto permitia a repeticdo melddica em trés situagdes:

se a melodia e o CF alterassem a altura (fazendo assim uma sequéncia);
2. se o motivo melddico criasse outros intervalos verticais (por outras
palavras, se o CF ndo se repetisse);

3. se o motivo melddico ndo se repetisse ritmicamente.
Estas regras enunciadas por Zarlino manter-se-iam actuais e seriam apontadas

por outros tedricos. Outras denominagdes para contraponto fugato incluiam

contraponto con obbligo, contraponto per perfidia ou ymitacion entre outros.
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Os motivos utilizados no contraponto fugato poderiam ser inventados ou
poderiam ser retirados de outra fonte, normalmente do CF. Neste ultimo caso
denominava-se contraponto ad imitatione. Independentemente da origem do
motivo, este poderia ser alterado ritmicamente, transposto ou deslocalizado.

O contraponto fugato poderia ser uma das formas de delinear uma obra
musical. Vicente Lusitano foi o primeiro a descrevé-lo, e Schubert utiliza para o
ilustrar uma frase de Lusitano retirada do seu Introdutione facilissima (1553), que

transcrevemos conforme o artigo de Schubert:

“(the singer is to) choose a short motive (passaggio), and [when it has been] sung once or twice,

sing a fast scale (tirata) or broad passo, ascending or descending, as you like”

No tratado atribuido a Lusitano Del Arte de contrapunto, ao qual Schubert ndo
teve acesso na sua edicdo mais recente®®, Lusitano desenvolve mais esta ideia da

seguinte forma:

“Es de saber que la meior manera que se puede tener en echar el contrapunto es tomar un paso
en principio y despues de haver cantado otros pasos tornar al primero como tema, y luego algun

paso largo decendiente o subiente, segun mas conforme fuere visto”’

Lusitano remete-nos assim para uma forma ABA, em que o tema (paso) inicial é
repetido no final (o tema), sendo o meio preenchido com outros temas ou escalas
rapidas. Vemos aqui a nog¢do de forma musical nos compositores Renascentistas,

que seria importante também no contraponto improvisado.

Outra das técnicas de contraponto referidas por Schubert, aquela que
considera mais exigente, é o duo candnico. Neste, um cantor executa uma linha de
contraponto sobre um CF, que seré realizada em canone exacto por uma terceira
voz. O contrapontista ndo sé deve ter em conta as relagdes intervalares entre o seu
contraponto e o CF, como deve prever as relacdes intervalares da resolutio com o
CF. Por muito dificil que nos parecga agora a sua realizagdo, é um facto que isto era

realizado de improviso.

66 ver [CANGUILLEM, 2013].

¢7 ver [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 165.
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O contraponto invertido

A Jdltima técnica de contraponto sobre um CF que Shubert aborda é o
denominado contraponto invertido ou duplo. Aqui, o contrapontista inverte os
papéis das vozes transpondo as linhas melédicas de cada uma. Esta é uma das
técnicas mais importantes para, repetindo o mesmo material, obter alguma
variacdo. As regras para esta técnica prendem-se com proibicdes de determinados
intervalos verticais, que ao serem invertidos poderdo causar dissonancias em
tempos fortes. Como exemplo, se as vozes forem invertidas a 12? nao poderao
existir 6° em tempos fortes, pois converter-se-do em 7°.  Os intervalos de
transposicdo mais utilizados eram a oitava, a décima e a décima segunda. Tal como
no duo candnico, esta € uma técnica apontada por Schubert como possivel de ser
realizada de improviso. Tendo muitas condicionantes intervalares, o contrapontista
aprenderia de memdria que sucessdes de intervalos funcionariam no contraponto
invertido perante um determinado CF, podendo assim tomar as suas decisbes in
extempore.

De seguida Schubert aponta algumas variagdes dentro do contraponto
invertido, tais como inverter ambas as linhas melodicamente, e depois inverter as
suas posi¢cdes, sendo que o resultado é obter-se a mesma sucessao de intervalos
verticais. Outra versdo seria duplicar uma ou ambas as vozes em décimas
paralelas. Um ponto importante referido por Schubert prende-se com a
necessidade de o contrapontista ter na sua mente o resultado final quando
escolhe o material melddico. Sé desta forma, tendo em conta a quantidade de

restricGes intervalares, seria possivel realizar estas técnicas de contraponto.

O autor prossegue no seu artigo com a analise das condicionantes colocadas a
escolha do material melddico, tendo em conta outras técnicas, que ndo se
baseiam no contraponto sobre CF. Sdo técnicas que usam material melédico
inventado, ou retirado de CF os quais sdo alterados ritmicamente. Estas melodias
eram apelidadas de canto figurato, e o seu uso em duos permite a passagem do
contraponto sobre CF para uma escrita imitativa mais livre, que formaria a base
para uma escrita a mais vozes. No entanto, as bases adquiridas com as técnicas de
contraponto sobre CF permaneciam bem presentes, pois eram utilizadas pelos

compositores nas mais diversas situagdes.
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Conclusées

Schubert conclui que a criagdo musical no século XVI poderd, aos nossos olhos,
parecer um pouco mecanica, quer pelas regras restritas do contraponto, quer pela
memorizagdo de férmulas melddicas e cadenciais, quer pelo uso de técnicas
contrapontisticas bastante definidas. No entanto a originalidade artistica ndo era
algo entendido como hoje; segundo o autor “a aplicagdo de fragmentos musicais
pré-concebidos era considerada um elemento legitimo e essencial da arte de um
compositor”8, tendo a memaéria um papel essencial na criacdo musical, quer na
improvisagcdo quer na composi¢cdo. De acordo com o autor, a necessidade de
encontrar um equilibrio entre uma “boa” melodia e uma textura polifénica, algo
que tem preocupado a Musicologia desde os primeiros estudos no inicio do
século XX de Knud Jeppesen®’, é algo que ndo encontra paralelo nos tratados
tedricos Renascentistas. Para alguns tedricos, como Juan Bermudo, é o
contraponto que fabrica as melodias, o que nos obriga a ter uma relacdo com este

repertério muito diferente do usual.

68 “The application of pre-composed musical fragments was long considered a legitimate - indeed an
essencial - element of the composer’s craft.” ver [SCHUBERT, 2002], p. 528.

9 “Counterpoint - The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century” foi um dos estudos seminais sobre

contraponto de Knud Jeppesen, publicado em 1939, tendo a edigdo original em Dinamarqués sido publicada em
1931.
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2.2.3. Lusitano et la pratiqgue du Contrepoint Chanté a la Renaissance - Philippe

Canguillem

No fim do século XV o estatuto atribuido a musica improvisada e a musica
composta inicia um processo de alteragdo, que faria com que a primazia adquirida
pela composicdo neste periodo de transicdo perdurasse até aos dias de hoje. Até
l& “esta dupla natureza da mdusica (...) ndo colocava problemas em particular’®”.
Analisando os escritos de alguns tedricos, Canguillem descreve o momento
durante a Renascenca, que nao é exclusivo da musica mas também de outras artes,
em que o estatuto da musica e dos musicos se altera. Através do suporte papel,
com a imprensa e a sua rapida e facil difusdo, a musica é equiparada as outras
artes, como a poesia, a pintura ou a escultura. Este suporte “eterno” permite-lhe
ndo ser somente contemplada, mas também estudada, comparada com outra
musica, podendo também servir de modelo a outras composi¢des. De acordo com
Canguillem, "esta concepgdo do compositor estruturou de uma forma definitiva a
hierarquia que, a partir deste momento, se impds no mundo da mdusica
ocidental’!"

Através dos escritos de Johannes Tinctoris (c. 1435-1511) apercebemo-nos da
legitimidade dada a obra escrita. De acordo com este, “a criagdo musical tanto
pode ser uma accgdo colectiva em processo de se realizar (cantare super librum),
como o fruto de um processo individual que desemboca numa realizacdo escrita
(res facta)’?”. O mesmo autor manifesta ainda a “diferenca entre os compositores e
os cantores, promovendo os primeiros, no sentido que as suas obras podem ser,

nao sé escutadas como estudadas’?".

70%(,..) cette double nature de la musique (...) ne posais pas de probléme particulier.” ver [CANGUILLEM,
2013], p. 3.

71%(...) cette conception du compositeur a structuré de fagon décisive la hiérarchie qui s’est imposée par la
suite au sein du monde musical occidental” Idem, ibidem, p. 4.

72 “la création musical peut étre soit una action collective en train de se faire (cantate super librum

traduction latine de I'expression frangaise “chanter sur le livre”), soit le fruit d’'un processus individuel
débouchant sur une réalisation écrite (res facto qu'il appelle aussi cantus composites dans son lexique de
termes musicaux publié en 1475)” Idem, ibidem, p. 3.

73(...) Tinctoris établi de fait une différence entre les compositores et les cantores, et fait la promotion des

premiers a travers leurs ceuvres, dans la mesure ou elles peuvent étre non seulement entendues, mais
également étudiées.” Idem, ibidem, p. 4.
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Durante a Renascenca o termo contraponto sofre uma alteracdo progressiva do
seu significado. Aos poucos a arte do contraponto improvisado vai perdendo a sua
forca, com o dominio cada vez maior da musica escrita. Os proprios cantores que
teriam os conhecimentos tedricos para o fazer vdo desaparecendo e,
gradualmente, necessitam cada vez mais do suporte escrito da musica para a
execucdo musical. Isto faz com que o estatuto musical do compositor se torne
superior em relagdo ao do executante. Gioseffo Zarlino, em 1558 consagra no seu
Le institutione harmoniche, um capitulo inteiro ao contraponto, mas no seu aspecto
de composicao, e ndo de improvisacdo vocal. No entanto a realidade é bem mais
complexa do que este processo nos indica, bem mais matizada, e sem cortes
abruptos com a tradicdo. A prova disso sdo os dois tratados de contraponto
transcritos no livro em anélise, sob a direc¢ao de Philippe Canguillem.

Provavelmente alguns anos antes do tratado de Zarlino, terad sido escrito um
tratado com o titulo de El arte de contrapunto, atribuido a Vicente Lusitano. Apesar
da importdncia do mesmo, este manuscrito tem sido quase completamente
ignorado até aos dias de hoje. Stevenson, em 1962, estabelece a autoria do
manuscrito que se encontra em Paris atribuindo-a a Lusitano, mas isso ndo fez com
que houvesse um acréscimo de interesse da musicologia por este manuscrito, até
aos dias de hoje.

O interesse de El arte de Contrapunto reside em “considerar o contraponto
como uma disciplina ancorada na oralidade e na espontaneidade”’4. Esta obra
inscreve-se “numa histéria que continua por escrever, (...) aquela que privilegia a
criacdo musical polifénica como uma acgdo, e ndo como uma obra: (...) ndo
terminando no séc. XVI, perdura bastante mais além de Lusitano, até ao séc. XVlll e
mesmo até mais tarde’>"

Os escritos de Lusitano inserem-se numa préatica pedagdgica enraizada no
ensino da musica nas catedrais e mosteiros. Compreendia sempre trés pilares: o
cantochdo, a musica figurada (Canto de orgam) e o contraponto. A existéncia de
varios métodos desta altura de musica pratica, escritos nas linguas vernaculares,

denota uma transmissédo oral dos conhecimentos (aos meninos de coro pelos seus

74 “(...) considérant le contrepoint comme une discipline ancrée dans l‘oralité et la spontanéité (...)"” ver
[CANGUILLEM, 2013], p. 5.

75 “(...) dans une histoire qui reste a écrire, (...) celle qui privilégie la création musicale polyphonique
comme une action, et non comme une ceuvre: (...) elle ne s’est pas arrétée au seuil du XVIe siécle, mais a
perduré bien longtemps apreés Lusitano, jusqu’au XVIIIe siécle et méme encore plus tard.” Idem, ibidem, p. 5.

43



Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULQ XVII DO FUNDO MUSICAL DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

mestres, por exemplo), e que ndo pressupunha uma leitura em Latim de outros
textos. A partir do séc. XVI, aos trés pilares junta-se outro, normalmente no final
dos tratados: o da composicdo. Os escritos de Lusitano tém uma sistematizacdo da

aprendizagem a imagem daquilo que era a prética no Renascimento.

A progressao pedagégica do contraponto cantado de acordo com Lusitano

O Contrapunto Suelto

O grande valor do manuscrito de Lusitano reside, essencialmente, na
quantidade de exemplos musicais para o contraponto improvisado fornecidos
pelo autor, tal como Aranda no seu tratado faz, se bem que com propdsitos
diferentes (Aranda pretende sistematizar o ensino dos modos utilizando oito
melodias em diferentes modos, e Lusitano usa sempre a mesma melodia de
cantochdo - Aleluia Dies sanctificatus da 3* missa de Natal - para demonstrar as
varias possibilidades de contraponto); para Canguillem, esta semelhanca entre os
dois tratados faz crer que a possibilidade de haver uma relacdo aluno-professor
entre Aranda e Lusitano seja real.

Segundo Canguillem “no ensino de Lusitano a aprendizagem do contraponto
realiza-se de forma metddica, com a ajuda das espécies’®” . Lusitano revela-se
particularmente tolerante quanto ao uso da dissonéncia, usando quartas ,
segundas e sétimas na segunda nota da 2% espécie, mas por vezes também na
primeira. Para justificar estas solucdes, apoia-se na validacdo pelos antigos tedricos
(Pitdgoras e Boécio).

Um dos pontos mais interessantes no manuscrito de Lusitano, na parte do
contrapunto suelto, prende-se com o conjunto de reflexdes sobre o estilo
melddico. Ao contrério da grande maioria dos tratados Renascentistas, ndo sé da
as regras para o uso das consonancias e dissonancias, como se preocupa com o
estilo e o bom gosto das linhas melddicas resultantes. Quais sdo entdo os

conselhos que Lusitano déa para se obter um contraponto gracioso e elegante?

e saber introduzir dissonancias no contraponto;

e imitar o cantochao de maneiras diversas;

76 “Dans la classe de Lusitano, I'apprentissage du contrepoint se déroulait de fagon méthodique, a l'aide des
espéces” ver [CANGUILLEM, 2013], p. 9.
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e ter motivos melddicos que se respondam (tal como no contrapunto
fugatto);

e ter um motivo melddico no inicio, e depois de ter cantado outros motivos,
regressar ao primeiro como tema, realizar algumas passagens de grande
ambito, descendentes ou ascendentes. Os inicios devem-se realizar
calmamente, comegando de uma forma lenta afim de poder progredir por
etapas com as diminuicgdes;

e até que chegamos a exceléncia contrapuntistica: “(...) haverd uma mistura
de motivos fugados, de grande ambito, em proporcdo, e muito
diminuidos; esta maneira € muito mais satisfatéria que as anteriores, pois af
podemos ver muitas coisas, a saber, a variedade de motivos fugados e de

grande dmbito, assim como a proporcao e sobretudo a diminuicdo’””.

Lusitano contribui para a discussdo sobre o significado de passo/contrapunto
forcado ou forcoso. Segundo a conclusdo de Canguillem “(...) o contrapunto
forcado consistia em repetir constantemente um dado motivo, utilizando as
mesmas silabas de solmizacdo, independentemente do hexacorde considerado’®”.
O exemplo dado por Lusitano, e que também aparece em Cerone € o utilizado por
Josquin Desprez na sua missa La sol fa re mi. Em Itélia os termos adoptados para

esta técnica sdo pugna, redicta e pertinacia.

O Contrapunto Concertado

O capitulo dedicado ao contraponto concertado reveste-se de grande
importancia, pois, apesar do tema ser abordado noutros tratados (na sua grande
maioria ibéricos), ndo ha uma grande exploracdo do tema, muito menos com uma
quantidade de exemplos musicais consideraveis. Lusitano colmata assim essa
falha.

O contraponto concertado necessita que haja um entendimento entre os
diferentes contrapuntistas que participam na performance. Esta prética é diferente

do canone sobre um CF, no sentido em que nos duos candnicos as vozes imitam

7%l y aura un mélange de motifs fugués, de grand ambigus, en proportion, et trés diminués; cette
maniére est bien plus satisfaisante que toutes les autres, car on y voit beaucoup de choses, a savoir la variété
des motifs fugués et de grands ambigus, ainsi que celle de la proportion, et surtout celle de la diminution.” ver
[CANGUILLEM, 2013], p. 11.

78%(...) le contrapunto forcado consistait a répéter constamment un motif donné en employant les mémes
syllabes de solmisation, indépendamment de |I'hexacorde considéré.” Idem, ibidem, p. 12.
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tout court a melodia da primeira voz (com excepc¢ao das clausulas finais), enquanto
que no contraponto concertado as vozes realizam a sua melodia relativamente
independentes umas das outras, tendo como fiel o CF.

Os conselhos de Lusitano para esta pratica podem ser assim resumidos:

e 0s contrapontistas devem ter muita atencdo ao modo, para poderem
decidir de antemao a ordem das entradas, e os sitios das cadéncias; era
impossivel que os contrapontistas obtivessem um resultado satisfatério
sem se prepararem antes da performance. Lusitano coloca muito énfase na
questdo das clausulas.

e 0s contrapontistas devem-se conhecer mutuamente, nomeadamente na
questao das tessituras.

e 0s contrapontistas devem conhecer as regras existentes para cada
combinacgdo de vozes - por vezes as duas vozes estdo por cima do CF, e as
regras do contraponto suelto fazem sentido. No entanto hé situagdes em
que as duas vozes se encontrardo por baixo do CF (Canguillem déa uma
razdo para esta situacdo ocorrer: quando o CF era cantado por criancas
soaria uma oitava acima do normal), e ai os contrapontistas terdo de
obedecer as regras e ndo aos seus reflexos obtidos pela pratica do
contraponto suelto. As terceiras ficam sextas, as quintas quartas, e assim

por diante.

Lusitano refere no seu manuscrito, bem como na versdo impressa, que o
principio base do contraponto concertado consiste em produzir décimas paralelas
na voz mais aguda em relacdo ao CF, ornamentadas de tal forma que passem
despercebidas, bem como pela invencdo de motivos melddicos que sdo imitados
pela terceira voz. As imitacdes entre estas vozes permitem julgar a qualidade do
contraponto, sendo a simplicidade valorizada: aparentemente as diminuicdes
estavam reservadas mais ao contraponto suelto.

Lusitano aborda as vérias combinacdes de vozes, tecendo as seguintes

consideragdes:

e quando um soprano e um baixo fazem contraponto concertado, colocando

o CF no meio, a matéria é delicada, mas dificil;
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e quando dois altos fazem o concertado por cima de um CF, a questdo das
cladusulas é premente, visto as tessituras serem idénticas;
e 0 contraponto concertado com as vozes por baixo do CF é, segundo

Lusitano, o mais elegante de todos, mas também o mais dificil.

A técnica do contraponto concertado de duas vozes por baixo do CF deveria
estar bastante disseminada, pois esta mesma questdo é abordada por Aranda e
Montanos, que a considera igualmente como a mais dificil. J& no séc. XVIII, Pablo

Nassare refere-a como uma técnica ainda em uso.

Abilidades

Este termo é utilizado também por outros tratadistas ibéricos, e trata um
conjunto de abilidades que seriam praticadas somente pelos contrapontistas mais
virtuosos e dotados de competéncias elevadas. Estes exercicios voltam ao formato
do contrapunto suelto, deixando uma pratica de conjunto, para um contraponto de
uma s6é voz com um CF.

Temos entdo as seguintes abilidades:

1. arealizacdo de um cénone (o termo que Lusitano utiliza é fuga) sobre um
CF. Esta técnica é abordada por si, pela primeira vez no impresso, em
1553, no Introdutione; o método utilizado é muito austero, com
indicagbes escritas das varias combinagbes possiveis entre as vozes, nas
mais variadas possibilidades de movimento. Esta forma de apresentacao
€ muito vulgar em tratados de contraponto desde o séc. Xlll para ensinar
a direccdo das vozes, mas é demasiado dificil hoje em dia ser
compreendida, pois nunca recorre a exemplos musicais escritos. No
manuscrito encontramos 32 exemplos de canones sobre um CF (o
Aleluia habitual), que funcionam como um complemento pratico ao
impresso de 1553;

2. no Ultimo capitulo dedicado ao contraponto, intitulado Contrapunto
sobre canto de organo, Lusitano abandona o CF até ai usado, e usa como
suporte a voz do superius do primeiro Kyrie da missa Philomena de
Nicolas Gombert. Realiza sobre ela 37 exemplos, ndo se interessando

pelo simples adicionar de uma voz a uma melodia em musica figurada,
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mas sim no que € para si 0 auge da musica pratica - as abilidades. Vérias

sdo aqui demonstradas:

a. a primeira consiste em cantar uma melodia usando sempre o mesmo
valor ritmico, desde a longa a minima, sobre o tempo ou a sincopa. Ha
aqui uma grande toleréncia a dissonancia.

b. asegunda refere-se a realizar uma fuga sobre a melodia de Gombert.
Repete, em termos melddicos, a melodia de Gombert de uma forma
restrita, mas altera os valores ritmicos da mesma.

c. ha uma outra série de exercicios que demonstram a capacidade que
alguns cantores possuiriam nesta altura: adicionar uma cangao
popular sobre um Kyrie de Gombert; combinar diversos tons
salmoédicos sobre a mesma melodia (que por definicdo estaria
somente num); fazer um cénone retrégrado com a voz do superius.

d. as Ultimas abilidades permitiam ao cantor realizar pecas polifénicas a
trés ou quatro vozes a partir de uma Unica linha melddica. Para isso
poderia realizar um canone a oitava ou quinta e realizar trés vozes. A
outra consistia em realizar os cédnones e adicionar uma 4* voz em
valores longos que era dada por la mano a um cantor, pelo

contrapuntista, usando a mao de Guido.

Esta Ultima abilidade poderia, pela dificuldade inerente, parecer-nos pouco
plausivel de ser realizada. O facto de ser demonstrado em exemplos nado diz nada
sobre a sua exequibilidade, pois Lusitano teria todo o tempo para escrever os
exemplos. No entanto, de acordo com Canguillem, é uma das provas que
constavam em actas capitulares de catedrais sobre os concursos para mestre de
capela, e seria uma pratica comum a este nivel”’.

Contraponto e compustura

Consagrando este Ultimo capitulo a composicdo, Canguillem coloca duas
questdes cuja resposta busca no texto de Lusitano: que relacdo existe entre o
contraponto e a composicdo? Qual a articulacdo entre a oralidade e a escrita na

criacdo polifénica?

79 Para uma analise mais detalhada deste fenomeno ver [CANGUILLEM, STALAROW, 2011].
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O objectivo de Lusitano na matéria do ensino da composicdo € muito claro
desde o inicio: demonstrar o funcionamento das composicdes a 3, 4, 5 e 6 vozes,
saber como comecar as pegas e como realizar as clausulas. Do capitulo dedicado a
composicdo, pela sua brevidade, se denota que ndo constitui o culminar de um
processo de aprendizagem. Que seria entdo o papel atribuido por Lusitano ao
ensino da composig¢ao no seio do ensino do contraponto?

Ao considerar a questdo da construgcdo de um canone sob um cantochdo em
voz de soprano, Lusitano refere que somente os que seguiram um ensino da
composicdo o podem fazer, pela sua dificuldade. De acordo com Canguillem,
podemos aferir daqui que a composicdo ndo é um fim em si mesmo, mas sim um
processo para se poder realizar contraponto (como acgdo oral), ideia que é
reiterada no fim do quarto capitulo, quando se refere a adicdo de uma quinta voz a
um quarteto. Lusitano é acompanhado nesta opinido por Diego Ortiz e Bermudo,
referindo este Ultimo que para se realizar bem os contrapontos concertados "o
cantor deve-se aplicar bastante a composicdo, para que saiba bastante bem de
memdaria os movimentos que cada voz pode realizar8”,

Da leitura de Lusitano outras ideias sobre a criacdo polifdnica na Renascenca
ficam mais clarificadas; o contraponto é aqui assumido como uma pratica oral, ndo
obrigatoriamente improvisada, sendo a composicdo uma pratica escrita. Lusitano

refere trés niveis diferentes de criagao polifénica:

1. o contraponto improvisado;
2. o contraponto pensado®';

3. acomposicao.

Temos assim uma ideia da criagdo do contraponto, ndo sé como actividade
improvisada, mas também como algo em que os cantores reflectiam tal como os
compositores fazem nas suas criagdes. O improviso estaria assim mais remetido
para a ornamentacdo, estando a estrutura delineada a partida. Assim como a linha

que separa o contraponto pensado e a composicdo é muito ténue, também a linha

80 %(..)que le chanteur s’applique beaucoup a la composition, afin qu'il sache trés bien par coeur les
mouvements que chacune des voix peut faire(...)” ver [CANGUILLEM, 2013], p. 22.

81 Bermudo também aborda esta questdo do contraponto improvisado e pensado, afirmando: “Pues del
exercicio de la composicion de canto de organo, que es composicion sobre pensado, se granjea el contrapunto
concertado, que es composicion de improviso” [BERMUDO, 1555], f. 134.
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entre o contraponto improvisado e o pensado seria muito estreita e dificil de
definir.

Contexto musical e liturgico do contraponto cantado no Renascimento

Depois da leitura do manuscrito torna-se claro que, para Lusitano, é o
contraponto e a capacidade de o realizar, e ndo a composicao, que afere o valor
artistico do musico, e é a préatica do contraponto a finalidade ultima do ensino da
musica. Este tratado, longe de estar a margem da vida quotidiana, pelo contrério,
estd perfeitamente de acordo com ela (o ensino ai advogado tem depois
aplicacdo préatica, como referido, nas provas para mestre de capela). O énfase
colocado no seu ensino (e note-se que ele é sempre um capitulo dos tratados da
época) tem uma razdo simples: a sua utilidade.

Tendo em conta que Lusitano escolheu como CF uma melodia de Aleluia,
Canguillem coloca a hipdtese de o uso do contraponto improvisado se realizar,
acima de tudo, no Préprio da Missa. Também a partir da anélise do Calendarium
capellae regiae, Luis Robledo conseguiu demonstrar que a capela real de Filipe Il
raramente cantava a partir de composi¢des, sendo que a grande maioria das vezes
cantavam faborddén e contrapunto. O Callendarium designa quatro formas
diferentes de cantar, correspondendo a uma ocasido liturgica particular: in tono,
contrapunto, fabordén, in musica.

Sobre a qualidade do contraponto improvisado que se realizava no século XVI,
Canguillem afirma que gracas ao tratado de Lusitano é possivel, pelo menos,
aproximarmo-nos de uma realizagdo ideal do contraponto, gragas aos seus
inumeros exemplos. Dependeria do sitio e da altura o quao aproximado desta
realidade chegariam os cantores. Na época havia opinides contraditérias sobre o
mesmo, sendo repudiado por Vicentino, mas muito louvado por Juan Bermudo. O
repudio de Vicentino poderia estar relacionado com a contenda que teve com

Lusitano, mestre eximio desta arte®?.

82 Esta mesma opinido é expressa por Ernest Ferand (1956).
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2.2.4. Conclusées

O contraponto improvisado, como se pode ver pela quantidade de termos , em
vérias linguas, recolhidos por Ferand no seu artigo, era uma pratica musical
disseminada pela Europa. Além da existéncia de uma terminologia complexa para
a prética, o préprio termo contraponto, utilizado de forma isolada, tanto poderia
significar uma execugdo de improviso ou escrito. Esta ambiguidade é ja notada hé
época, o que torna o trabalho do investigador mais dificil, no que concerne a
significacdo dos termos nos textos analisados.

A importancia do contraponto improvisado é atestada pelo relevo dado pelos
tedricos nos seus tratados a este assunto. A partir da analise dos vérios tratados, os
textos analisados permitem concluir que o contraponto € visto como um fim em si
mesmo, para a execucdo de polifonia na Liturgia, nomeadamente no Préprio da
Missa, mas também é visto como um passo importantissimo na educagdo de
qualquer um que aspire a ser compositor. No entanto, é também referido por
Lusitano que a composicdo é uma ferramenta essencial para os contrapontistas
que queiram realizar as Abilidades mais complexas. Mais uma vez somos
confrontados com opinides aparentemente contraditérias, mas que nos permitem
ter um panorama mais rico das questdes que se colocavam aos musicos da época,
do debate que ocorria quanto a importancia do escrito em relagado a oralidade e
vice-versa. E no entanto relevante, em todos os teéricos, a importancia didactica
atribuida ao contraponto. Os textos tedricos, com uma componente muito forte no
texto explicativo dos varios passos a ter em realizar o contraponto, que aos nosso
olhos sdo muito exaustivos, sdo fruto de um outro paradigma de aprendizagem.
Com uma énfase muito grande na memdria, os contrapontistas memorizariam
todas as combinacdes possiveis perante um determinado movimento do CF, por
vezes com a ajuda de tabelas designadas para o efeito, e utilizariam essa
informagdo no momento da improvisagcdo. Em termos didécticos, estes tratados
sdo, mais tarde na segunda metade do século XVI, sistematizados de uma forma
mais pratica, aparecendo conjuntos de padrdoes melddicos prontos a serem
utilizados pelos contrapontistas em determinadas situagdes.

O conjunto de técnicas improvisatérias que se desenvolveram a partir de uma
simples colocacdo de uma nota contra outra de cantochdo é extraordinaria, e da

andlise dos textos podemos realcar as seguintes:
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contraponto fugato

contraponto invertido ou duplo

contraponto ad imitatione

contraponto forcado

contraponto concertado

contraponto florido ou suelto

Também ¢é assinalado um conjunto de abilidades, técnicas de contraponto de
dificil execugao, tais como os cédnones sobre um CF, ou a utilizacdo da m&o de
Guido para a execugdo de varias vozes por um sé contrapontista. Apesar da
aparente complexidade que algumas destas abilidades tém aos nossos olhos, o
que é um facto é que aparecem descritas como técnicas necessarias em provas
para mestres de capela.

No periodo Renascentista, a que aludem os textos analisados, sentimos uma
mudanca de paradigma na hierarquia dada a composicdo em relacdo a
improvisacdo. O texto musical escrito comeca a tomar importancia em relacdo a
improvisacdo, ganhando um estatuto equivalente ao texto escrito, a pintura -
aquele de obra de arte, que passa a poder ser estudado, analisado por outros, e
que resiste ao inexorabilidade do tempo. Além deste facto, o contraponto
improvisado é colocado em causa por alguns tedricos, tal como Vicentino, pela
sua falta de qualidade e pelos imensos erros cometidos pelos contrapontistas. No
entanto o contraponto improvisado é visto por outros tedricos como uma forma
distinta de realizar contraponto, que, ao contrario do contraponto escrito, permitia
um conjunto de liberdades aos musicos no que concerne as regras do
contraponto. Isto justificaria os aparentes erros dos contrapontistas. No que diz
respeito ao contraponto concertado, uma das grandes diferencas em relacdo ao
contraponto escrito € o facto de as vozes contrapontistas se relacionarem
essencialmente com o CF, o que poderia resultar em dissonancias temporarias
entre as duas vozes. Sado estas liberdades que permitiam distinguir entre o
contraponto improvisado, o contraponto observado e o contraponto escrito.

O contraponto improvisado manter-se-ia durante outros periodos histéricos,
coexistindo com outros géneros musicais, 0 que comprova a importancia e a

utilidade do mesmo.
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Capitulo 3. Os Concertados

3.1. O termo Concertado - uma breve introducio

O termo Concertado é-nos apresentado por tedricos ibéricos, tais como
Matheo Aranda®, Juan Bermudo® ou Pietro Cerone®®, que o utilizam para
caracterizar o tipo de contraponto realizado por dois ou mais contrapontistas.
Recuando um pouco, o termo contraponto sofreu uma revisdo de significado nas
ultimas décadas, e a leitura que se faz dos tratados hoje em dia pressupde que o
contraponto seja tomado também como uma técnica improvisada, aquilo que é
denominado como contrappunto alla mente, ou como chanter sur le livre, entre
outros nomes. Neste sentido, Juan Bermudo (1555) diz-nos que “El contrapunto es
una ordenacién improvisa sobre canto llano, con diversas melodias”®. E aqui claro
que a improvisagdo é parte inerente ao contraponto e é ela que distingue o
contraponto da composicdo. Um aspecto importante é a improvisagdo ser
realizada sobre o cantochéo, sobre o material melédico que era do conhecimento
dos contrapontistas, sobre as melodias que eram cantadas na Liturgia. Desta forma
conseguia-se uma unidade muito grande na musica que se cantava (ou tocava),
através da utilizacgdo de material pré-existente, proveniente do repertério
utilizado®’”. Logo de seguida Bermudo diz-nos que "Ay hombres en ello tan
expertos, de tanta cuenta, y erudicién; que asi lo hechan a muchas bozes, y tan
acertado, y fugado, que parece composicién sobre todo el estudio del mundo”.
Ou seja, ja na época seria dificil distinguir, por vezes, o contraponto improvisado
da composicdo, pois o resultado obtido pelos contrapontistas seria de tal

perfeicdo, que parecia uma composicdo realizada por alguém com muita

83 ARANDA, Matheo, Tractado de canto mensurable, 1535.
84 BERMUDO, Juan, Declaracion, 1555.

85 CERONE, Pietro, E/ Melopeo y maestro (1613).

86 \Jer [BERMUDO, 1555], fl. cxxviii.

87 Este uso de material pré-existente para a realizagdo de contraponto é algo transversal a Histéria da

Mdusica. Todas as épocas utilizaram material melddico conhecido como suporte quer para a composicdo quer
para a improvisagdo. Pensando num caso mais proximo temporalmente, temos o uso de standards na
improvisagdo Jazz, em que melodias conhecidas de todos sdo utilizadas como a base para improvisagdes, ou
novos temas, por exemplo reaproveitando a base harmodnica do tema.

88 \ler [BERMUDO, 1555], fl. cxxviii.
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experiéncia e saber. O autor ainda refere que devido a esta perfeicdo obtida,
algunos no quieren este arte se llame de contrapunto: sino de composicién®’.
Numa primeira leitura, muito genérica, dos varios tratados ibéricos dos séculos
XVI e XVII apercebemo-nos de muitas semelhancas entre eles, nomeadamente na
sua estrutura, que poderia iniciar com um capitulo dedicado ao Cantochéo,
passando para o Canto de orgam, seguindo-se o Contraponto e, por vezes um
dedicado a Compostura.? Ainda haveria espaco para os chamados Lugares
comuns em alguns tratados. No capitulo dedicado ao Contraponto, como em
qualquer método (os tratados tinham um cardcter eminentemente pedagdgico)
iniciava-se com a aplicacdo de uma linha melddica sobre uma linha de cantochéo,
utilizando as regras estabelecidas para o uso de consonancias perfeitas e
imperfeitas. Partindo de valores ritmicos idénticos para ambas as linhas,
rapidamente se avancava para contraponto de valores diminuidos?. Os
contrapontistas aprenderiam assim a realizar linhas meldédicas de uma forma
metddica, fazendo uso da dissonéncia, aprendendo a realizar cldusulas, usando o
movimento contrario das vozes e assimilando o uso da musica ficta. Apds esta
aprendizagem, estariam prontos para poderem realizar aquilo que se denomina
contraponto concertado. De uma forma muito geral trata-se de uma pratica de
contraponto improvisado sobre um cantochao, mas desta vez com a participacéo
de dois ou mais contrapontistas. Cada uma das linhas melddicas deveria cumprir
com as regras do contraponto sempre em relacdo ao cantochdo. E claro nos
tratados um conjunto de especificidades desta pratica: pressupunha que os
cantores fossem bem treinados na arte do contraponto antes de poderem realizar
contraponto concertado, que discutissem a priori aspectos relativos a sua
performance e, para funcionar correctamente, os contrapontistas dever-se-iam
conhecer para que a comunicacdo entre ambos funcionasse da melhor forma. A

grande maioria dos tratados tem uma descricdo, mais ou menos exaustiva, sobre

87 \Ver [BERMUDO, 1555], fl. cxxuviii.

%0 Para uma abordagem mais exaustiva desta matéria ver o capitulo “O género concertado nas fontes
tedricas” desta Dissertagdo.

91 A rapidez aqui ndo se refere ao tempo dedicado pelos alunos a cada ponto dos tratado, mas sim ao
numero de paginas dedicadas a cada assunto.
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o tipo de intervalos que cada voz deveria realizar com o cantochdo, tendo como
condicionante a colocacdo das vérias vozes em relacdo ao CF.7?
Passaremos de seguida a uma investigagdo mais exaustiva sobre o termo

Concertado, tanto em tratados tedricos como em manuscritos musicais.

3.2. Concertado - uma denominagio esquecida?

Como ja foi referido anteriormente, o termo contraponto concertado ou,
simplesmente, concertado, é usado pela grande maioria dos tedricos Ibéricos dos
séculos XVI e XVII nos seus tratados. Referindo-se a uma pratica de improvisacdo
colectiva de contraponto, apesar de o termo ser exclusivamente ibérico, a pratica
de improvisacdo era generalizada. Nos varios tratados Europeus e néo lbéricos
menciona-se o contrappunto alla mente, singing upon the book ou ainda o chanter
sur le livre, sendo que todas estas designacdes serviam para designar o
contraponto improvisado a uma voz sobre um CF, assim como mais de uma voz
sobre (ou sob) um CF?3. No entanto a grande maioria de exemplos escritos do que
seria o contraponto improvisado refere-se a forma de improvisar uma voz partindo
das regras de contraponto, em que se acrescenta uma nota contra outra do CF, até
chegarmos a existéncia de tratados com um conjunto de férmulas melddicas, ja
perfeitamente elaboradas, para o uso em determinados movimentos do CF?4. Para
a realizacdo de contraponto improvisado a mais de duas vozes, além de ndo ser
dada nenhuma designacao especifica, sdo somente enumeradas algumas regras
para a sua execucao, mas com poucos exemplos praticos.”

Podemos realizar um paralelo entre esta pratica de contraponto improvisado
nos tratados ltalianos, Alemaes, Ingleses ou Franceses, com o contraponto que nos

aparece nos tratados |béricos, sendo que nestes ultimos é realizada uma distin¢édo

92 Todos os tratados nos fornecem varias combinagdes, em que o cantochdo pode aparecer no tenor, no

baixo ou no tiple. Este assunto votarda a ser tratado no capitulo dedicado a descricdo do contraponto
concertado.

%3 No que respeita a terminologia utilizada para designar o contraponto improvisado e o contraponto
escrito, ver [FERAND, 1956], p. 139-143.

% A este respeito ver [FERAND, 1956], pp. 160-164, na analise que realiza do MS B124 Regole di musica,

atribuido a Giovanni Maria e Giovanni Bernardino Nanino, assim como [MORUCCI, 2013], pp. 12-15; este
manuscrito contém um numero consideravel de férmulas melddicas para determinados movimentos do Cantus
Firmus.

9> Em [CANGUILLEM 2013], p.13, é referida a existéncia de um exemplo de contrappunto alla mente, a 3
vozes, por Tinctoris (1477), transcrito, entre outros por [BLACKBURN, 2003], p. 146.
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clara entre o contraponto a uma voz sobre CF e o contraponto concertado, pratica
colectiva de improvisacdo polifénica sobre um CF. Apesar de pequenas distin¢des
de terminologia, nada nos leva a crer que houvesse diferencas significativas na
forma de realizar o contraponto improvisado na Peninsula Ibérica em relacdo ao
resto da Europa. No entanto, tal como veremos mais adiante, além de, nos varios
tratados |béricos, serem descritas uma série de regras para a execucdo do
contraponto concertado, sdo-nos também fornecidos exemplos praticos da sua
realizacdo. Isto faz do estudo da tratadistica Ibérica uma componente essencial na
compreensdo deste fendmeno colectivo. Regressando ao fulcro da nossa
dissertacdo, reparamos que ha uma preocupacdo em distinguir claramente o
contraponto improvisado a uma voz, do contraponto improvisado a mais de uma
voz. O uso do termo concertado para designar este Ultimo, dar-nos-a algumas
pistas novas sobre esta pratica colectiva? Qual a razdo para o uso de um termo
préprio, em detrimento de uma expressdo como contraponto a duas ou mais
vozes, como ¢é utilizada nos tratados europeus?

A palavra concertado ¢é utilizada para adjectivar o tipo de contraponto
realizado, e também nos aparece de uma forma isolada, substituindo o uso da
expressdo contraponto concertado. Tentdmos uma aproximacgdo temporal ao
significado que poderia ter tido para os tedricos musicais, utilizando o Tesoro de la
Lengua castellana o espanola (1611) de Sebastian de Covarrubias. No félio 230

encontramos a entrada da palavra concertar.

“Concertar - lo mesmo que componer, ajustar, acordar. Lat. Componere. Concierto, acuerdo,
composicién, avenencia, consonancia. Hombre concertado, medido, ajustado, que vive con orden y
concierto. Desconcertado, lo contrario. Ir concertados, o de concierto, ir ya prevenidos, y

comunicados de lo que han de hazer.”?¢

A palavra ndo alterou muito o seu significado ao longo dos séculos. Se
atentarmos a definicdo que encontramos num diciondrio moderno, obtemos o

seguinte:

concertado adj. (...) 5 que soa acordemente; harmonioso (...) 8 que ou o que foi tratado por

ajuste; combinado 9 previamente preparado; ndo improvisado; ensaiado.””

% \ler [COVARRUBIAS, 16111, fl. 230.

97 Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, Lisboa, 2002, Tomo II, p. 1018.
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De acordo com estas definicbes, obviamente genéricas e como tal ndo
referentes a uma pratica musical, a palavra concertado implica uma combinagao
entre duas (ou mais) partes, bem como uma preparagdo prévia a acgao.
Poderemos pensar que o contraponto concertado era uma pratica que implicava
procedimentos anteriores a sua execucdo? Olhando para a definicdo de
Covarrubias (1611) também obtemos algumas qualidades que o concertado
implica: ordem, ajuste, consonéncia. Serdo estas também caracteristicas
necessarias a pratica do contraponto concertado? Estas duvidas sé poderdo ser
dirimidas pela leitura do termo no seu contexto, ou seja, pela leitura critica dos
tratados lbéricos que a contém. Um dos problemas desta palavra, e ja o vimos na
andlise do texto de Nery (1985), é a facilidade com que passamos para termos
como concertato, concerto ou outras semelhantes. Apesar de encontrarmos todos
esses termos, concertado inclusivé, em fontes contemporaneas entre si, assumindo
que poderiam ter tido, a dada altura, significados semelhantes entre si, no ambito
desta dissertacdo a preocupacdo é com a definicdo de contraponto concertado tal
como se encontra definido nas fontes Ibéricas dos séculos XVI e XVII, e que séo
fruto de uma prética muito anterior, de contraponto improvisado?®. Provavelmente
esta questdo terminoldgica fez com que, muito facilmente, os Concertados
encontrados nos MM 52, MM 236 e MM 243 fossem olhadas essencialmente
enquanto testemunhos de fontes de musica instrumental Portuguesa do século
XVII; havia assim uma possibilidade de inserir Portugal no continuo da Histéria da
Mdusica Europeia, e esse era um apelo irresistivel. Convém, no entanto, lembrar
que este € um periodo de transicdo, com muitas mudancas a ocorrer rapidamente
na Histéria da Mdusica, o que ndo implica que houvesse uma longa tradigado
contrapontistica que ruisse de um momento para o outro; parece haver uma forte
continuidade de repertério e respectivas praticas litirgico-musicais com Pablo
Nassarre, em pleno século XVIIl, a confirmar-nos a existéncia da préatica do
contraponto concertado em Espanha”.

Passaremos de seguida a anélise de alguns tratados ibéricos da época, que nos
permitird ter uma ideia mais concreta do que poderia significar para os musicos
dos séculos XVI e XVII o contraponto concertado, a forma como seria executado e

os pressupostos que haveria para a sua realizacgao.

?8 Para uma melhor contextualizacdo do contraponto improvisado anterior ao século XVI, ver [BENT, 1983]
e [WEGMAN, 1996], e todos os outros artigos ja citados anteriormente na Introducdo.

99 Ver [CANGUILLEM, 2013], p. 16.
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3.3. O contraponto Concertado nas fontes tedricas

Tal como referido anteriormente, o contraponto concertado aparece
referenciado em muitos tratados ibéricos dos séculos XVI e XVII e mesmo
posteriores. No ambito desta dissertacdo ndo foi possivel realizar uma anélise
exaustiva da tratadistica Ibérica deste periodo, no entanto foram analisados alguns
tratados na parte respeitante ao contraponto e, principalmente, o que concerne ao

contraponto concertado. Os tratados revistos foram os seguintes'%:

ARANDA, Matheo, Tractado de canto mensurable y contrapuncto, (Lisboa, 1535)
BERMUDO, Juan, Declaracién de instrumentos musicales, (Osuna, 1555)
MONTANQOS, Francisco, Arte de Musica theorica y pratica, (Valladolid, 1592)

HENESTROSA, Luis Venegas de, Libro de Cifra Nueva para Tecla, Harpa y Vihuela
(Alcald de Henares, 1557)

CERONE, Pietro, El Melopeo y maestro (Napoles, 1613)

[LUSITANO, Vicente], Del arte de contrapunto, em CANGUILLEM, Philippe (ed.),
Chanter sur le livre & la Renaissance - Les traités de contrepoint de Vicente Lusitano,

Turnhout, Brepols Publishers, 2013 - tratado manuscrito

LUSITANO, Vicente, Introdutione facilissima (Roma, 1553), em CANGUILLEM, Philippe
(ed.), Chanter sur le livre a la Renaissance - Les traités de contrepoint de Vicente Lusitano,

Turnhout, Brepols Publishers, 2013 - tratado impresso

100 A leitura dos varios tratados foi realizada através das digitalizagbes dos originais que se encontram no
dominio publico. As excepgbes sdo os tratados de Vicente Lusitano, que foram alvo de uma edicdo critica muito
recente por Philippe Canguillem, entre outros, e que realizou uma transcrigdo diplomatica dos originais,
incluindo os exemplos musicais ai contidos. O manuscrito original de Del arte de contrapunto tem a referéncia
Paris, BnF, Esp. 219.
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3.3.1. O contraponto nos tratados

Em termos estruturais estes tratados sdo bastante semelhantes entre si, no
conjunto das matérias tratadas. Concebidos como manuais para aprender a Arte
da Musica, eram progressivos na sua aprendizagem. Podendo comegar com o
Cantochao, passando depois para o Canto de orgam, seguiam posteriormente
para os capitulos dedicados a Arte do Contraponto. Aqui, e numa fase inicial, os
tedricos abordam as questdes relativas a elaboracdo de contraponto, enumerando

uma série de regras para a sua realizagdo. O tipo de matérias abordadas versava:

e distincdo entre intervalos consonantes e dissonantes;

e a realizagdo de clausulas;

e as regras para o movimento do contraponto, de acordo com o movimento
do cantochao;

e a resolucdo das dissonéancias;

e 0s tipos de contraponto existentes, e a sua utilizagdo.

Em conjunto com as regras poderiam ser fornecidos exemplos préticos, e cada
tema poderia ser mais ou menos desenvolvido. Se analisarmos um tratado como o
de Matheo de Aranda'®, no capitulo dedicado ao contraponto vemos como é
escalonado na sua abordagem. Iniciando com contraponto simples, da exemplos
para varias combinacdes de vozes com o CF, passando depois para o contraponto
diminuto onde também sdo fornecidos exemplos. De seguida passa para o
contraponto com mudangas na mensuragdo, ao mesmo tempo que vai fornecendo
exemplos nos véarios modos. H4d sempre uma preocupagdo de ilustrar com
exemplos praticos o que vai sendo exposto por escrito. Outros tedricos seguem
esta |dgica, tal como Cerone (1613) ou Montanos (1592). Por vezes sdo dadas
indicagbes sobre questdes estilisticas a ter em conta na realizagcdo do contraponto,

tal como Montanos, referindo que

101 \fer [ARANDA, 1535], livro 3.
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“El contrapunto para ser bueno ha de tener tres cosas, buen ayre, diversidad de pasos, buena
ymitacién. Do todo pondre quan breve reglas e exemplos. Y asi ni siempre ymitacién, ni siempre

pasos largos, ni siempre diversidad mas mezcladas todas tres cosas.”’%?

Nota-se aqui uma preocupacdo em transmitir algumas ideias que tornem o
contraponto variado, com varias técnicas envolvidas. E referida uma boa melodia
(buen ayre) bem como uma variedade de motivos (diversidad de pasos) que
seriam depois usados na imitacdo. Cerone refere exactamente os mesmos trés
pontos.’® Nao sendo o dmbito desta dissertacdo a andlise profunda das questdes
relacionadas com o contraponto, elas sdo, no entanto, muito importantes por
serem o primeiro passo para a abordagem ao contraponto concertado. Seguindo
uma ordem natural de aprendizagem, o ensino do contraponto precede sempre o
do contraponto concertado, sendo esta uma caracteristica de todos os tratados.

Veremos de seguida porque é sempre assim.

3.3.2. O contraponto Concertado nos tratados

O contraponto concertado é referido como a realizagdo do contraponto sobre
o cantochdo, em que participam dois ou mais contrapontistas, cada um realizando

a sua linha de contraponto. Bermudo em 1555 afirma que,

“El ultimo genero de contrapunto, y de quien se haze mucho caudal, es el concertado, y es

quando dos cantores sobre un canto llano hazen de improviso musica concertada {(...)"%%"

J& Cerone no seu imenso tratado afirma que,
“Contrapunto concertado llaman algunos, quando differentes partes hazen Contrapunto {(...)'%"

Podemos aqui ver que hd uma preocupacdo dos tedricos em colocar a

aprendizagem do contraponto concertado a seguir a do contraponto, sendo este o

102 \fjer [MONTANOS, 1592], livro 3, fl. 13v.
103 \Ver [CERONE, 1613], fol. 593.
104 \ler [BERMUDO, 1555], fol. cxiiii, cap. xxvi.

105 \Jer [CERONE, 1613], fol. 592, cap. xxix.
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ultimo género de contraponto a ser ensinado num processo natural de iniciar com
a matéria mais simples, a que forma a base, complexificando de seguida com
varios artificios. Sendo o contraponto concertado a realizacdo de varias linhas de
contraponto sobre uma linha de cantochao, que funciona como um CF em valores
iguais, naturalmente o prévio conhecimento das regras do contraponto era
necessario a realizagcdo do contraponto concertado. Estas vérias linhas seriam
realizadas de improviso, como refere Bermudo na passagem anterior, que logo de
seguida enfatisa a necessidade de saber muito bem a regras do contraponto a

solo.

“Reglas particulares para este contrapunto concertado yo no las se dar: sino son las dichas en
los capitulos superiores, y los avisos universales puestos enel preferente: los quales se siguen. El
primero sera, que el cantor sepa bien las leyes del contrapunto, y las aya puesto muchas vezes por
obra. El que solo no tiene experiencia de hechar contrapunto: menos ydoneo sera para hazerlo

acompanado.”1%

Bermudo nado refere no seu tratado regras particulares para a realizacdo do
contraponto concertado, ao contrario de outros tedricos. Prefere remeter para o
uso das regras do contraponto, para a necessidade de as dominar e delas ter
experiéncia como condicdo para o concertado. Assim como Bermudo, também
Cerone ndo trata o contraponto concertado de uma forma exaustiva, remetendo
para o dominio do contraponto a resolucdo dos possiveis problemas em realizar o
contraponto concertado, e numa pequena frase resume o que julga necessario a

sua execugao:

“Cada boz de Contrapunto concertado, sea de qualquiera parte, ha de ser con el Cantollano

como si fuesse sola en el orden y con buen ayre.”’%”

Torna-se assim claro que uma das importantes caracteristicas do contraponto
concertado é esta necessidade de haver uma certa autonomia entre as vozes, que

sao realizadas como se estivessem sozinhas com o cantocho. Ele é assim “fruto de

106 \ler [BERMUDO, 1555], fol. cxxxiii, cap. xxvi.

107 \Ver [CERONE, 1613], p. 593.

61



Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULQ XVII DO FUNDO MUSICAL DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

muitas decisdes simultdneas, e ndo de uma s6"'%® o que também é referido por
Aranda quando afirma a autonomia das vozes entre si, mas sempre harmoniosas

entre si.

“concordancia de vozes es cantar tres o quatro vozes juntamente en terminos distintos :

acordadamente en consonancia scilicet cantar tres vozes o quatro concertadamente distintas cada

una por si en su termino distinto”'%?

Bermudo chama também a atencdo do leitor para a necessidade de os
contrapontistas se conhecerem, sendo este um factor que, na sua auséncia, faz
com que seja impossivel que os musicos se concertem no contraponto. Pretendia-

se aqui que os contrapontistas conhecessem os limites vocais de cada um.

“Lo tercero y muy principal que se requiere: es que los cantores se cognoscan, y sepa el uno los
terminos que el otro tiene en el hechar contrapuntos para que lo sepa aguardar y seguir en los
passos que lediere. Visto avemos dos excelentes hombres en contrapunto, y por no cognoscerse: no

concertar se enel contrapunto.”’"°

Esta condicionante é também colocada por Lusitano,''" praticamente nos

mesmos termos:

“El qual esperar y concertar apenas se haze bien de inproviso, por abiles que sean, y conviene

que se conoscan para saber el uno de los terminos del otro, por que mas fagilmente se

congierten”!1?

Como vimos anteriormente, a definicdo da palavra concertado, ou concertar
implica um ajuste entre as partes. Da analise do tratado de contraponto de Vicente

Lusitano, conseguimos encontrar referéncia a um conjunto de decisdes prévias

1082(...) il est le fruit de plusieurs décisions simultanées, et non d’une seule (...)” ver [CANGUILLEM, 2013],
p. 14.

102 \er [ARANDA, 1535], fol. Ciiii v.
710 \Ver [BERMUDO, 1555], fol.cxxxiii, cap. xxvi.

10O tratado Del Arte de contrapunto, atribuido a Vicente Lusitano por Stevenson em 1962, foi alvo de uma
edicdo critica por [CANGUILLEM, 2013].

112 \er [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 213.
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entre os contrapuntistas para a realizagdo do contraponto concertado, quando

refere:

“Pues, despues del contrapunto solo conviene saber como se puede cantar en concierto dos y
tres y quatro y mas contrapuntantes, para lo qual es de saber que lo primero que deven mirar es de
gue modo sea el canto sobre el qual quieren cantar, y esto para la orden de proseguir y para las

clausulas(...)

Y lo segundo que deven mirar es que danbas las bozes que contrapuntan se esperen, para que
paresca la gracia del contrapunto y no sea confundida con la desorden.(...)

Lo tercero es de saber con que bozes an de cantar el congertado, porque en una manera se an
tiple y tenor sobre el canto llano en tono de contrabaxo, y en otra tiple y contralto, aonque alguna
conformidad en entre si, otra el tiple con el baxo y el canto llano por tenor, y en otra contralto y
contrabaxo y en otro tenor y baxo, y en otra tiple, alto y tenor sobre el canto llano en boz baxa. Y aon
lo que mas es doz bozes por baxo del canto llano, lo qual se dize sobre tiple, porque el tiple lleva el
canto llano. Mas tres sobre el mismo canto en boz de tiple es mucho, lo qual mal se haze de

inproviso, por que es como conpustura.”’’3

Além de os contrapontistas se conhecerem, como ja foi visto anteriormente,
deveriam realizar um trabalho prévio ao cantar en concierto. De acordo com
Lusitano, a primeira coisa a fazer seria olhar para o cantoch&o e decidir a ordem de
entrada das vozes e a posicdo das clausulas. Lusitano adverte que a mutacdo de
clausulas (ou seja, realizar clausulas de outros modos no modo em que se
encontra o cantochdo) ndo deve ser feita “cantando contrapunto congertado, por
que de ynproviso no agertarian a las tales clausulas(...)”’’?. De seguida as vozes
deveriam esperar umas pelas outras. O que entendera Lusitano por esperar, neste
contexto? Poderiamos ser levados a pensar que seria esperar pelo cantochao,
colocando o inicio das vozes concertadas sempre depois do cantochdo. No
entanto, e olhando para os exemplos que Lusitano fornece no seu tratado''®, ndo
hd um Unico em que ndo haja simultaneidade no comeco do cantochéo e, pelo
menos, uma das vozes (na grande maioria as vozes iniciam todas ao mesmo

tempo). O que julgamos que Lusitano pretende é que as vozes iniciem com

113 \er [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], pp. 213-214.
"4 Idem, ibidem, p. 213.

15 Para uma leitura dos exemplos de Lusitano ver [LUSITANO, ed. CANGUILLEM, 2013], pp. 214-229.
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movimentos mais calmos, para se poderem escutar e conseguir realizar
contraponto entre elas. Isto poderia significar realizar imitagdo entre as vozes (algo
que pressuporia que estivessem com muita atencdo a todas as vozes e ndo
somente ao cantochdo), entre todos os outros procedimentos do contraponto. O
que Lusitano ndo pretende é que haja desordem entre as vozes. Um ultimo ponto
deveria ser tido em conta pelos contrapontistas antes de iniciarem - as
combinagdes de vozes a serem realizadas. Ndo sé Lusitano, mas quase todos os
tedricos analisados referem esta questdo como primordial, e a ela dedicam grande
parte dos escritos que concernem ao contraponto concertado. E natural que assim
fosse, pois as varias combinacdes possiveis tém consequéncias imediatas no
contraponto a realizar, nos intervalos possiveis com o cantoch&o, com a realizacédo
das clausulas e a forma de tratar as sincopas. O tratado de Lusitano tem a grande
virtude, em relacdo aos outros, de nos fornecer um numero consideravel de
exemplos para cada combinacgdo de vozes, fornecendo-nos uma ilustracdo daquilo
que poderia ser o resultado final do contraponto concertado. Mas quais eram as

combinagdes de vozes que eram apresentadas nos tratados?

Vozes Concertadas

N° de
Cantochao Tiple Alto Tenor Baixo exemplos
Tiple X X 1
X X 1
Tenor
X X X 1
Baixo X X 1

Tabela 2 - combinagéo de vozes nos exemplos de contraponto concertado em Aranda
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Vozes Concertadas

N° de
Cantochio Tiple Alto Tenor Baritono Baixo exemplos

XX 1

Tiple X X 5
X X 1

X X 2

X X 2

X X 1

Baixo X X 1
XX 2

X X X 1

X X X X 1

Tabela 3 - combinacdo de vozes nos exemplos de contraponto concertado em Lusitano (tratado manuscrito)

As tabelas acima apresentadas mostram-nos as varias combinacdes de vozes
que Aranda e Lusitano nos dado, e aquelas para as quais sdo dados exemplos
musicais.

Desde logo constatamos a discrepéncia entre o nimero de exemplos dados
por Lusitano (14 no total) quando comparado com Aranda (4). Tendo em conta
este quadro, é ja possivel ver a importancia do tratado de contraponto de Lusitano
na construcdo de um ideario do contraponto concertado. Além de o nimero de
exemplos musicais ser bastante consideravel, para algumas combinagdes Lusitano
apresenta duas resolucdes diferentes; uma mais simples, onde sdo apresentadas
as técnicas necessarias, e uma segunda mais elaborada, onde sdo utilizadas mais
imitacdes entre as vozes.'® Desta forma poderemos imaginar como seria feita a
progressdo da aprendizagem do contraponto concertado pelos cantores da
época. Enquanto que Aranda somente apresenta um exemplo a 4 vozes, Lusitano,
além de um a 4 vozes apresenta também um a 5 vozes, onde coloca uma nova voz
- 0 baritono. Interessante é o facto de Lusitano construir estes concertados a mais
de 3 vozes sempre com o cantochdo na voz mais grave, enquanto que Aranda

optou por colocar o cantochdo no Tenor. Um ponto onde Aranda e Lusitano

116 \Ver [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], pp. 214-229.

65



Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULQ XVII DO FUNDO MUSICAL DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

coincidem é na apresentacado de exemplos que colocam o cantoch&o na linha mais
grave e também no tiple voz mais aguda. Lusitano, com a apresentacdo de mais
combinagdes entre as vozes, também se torna mais exaustivo na narrativa; para
cada combinacdo aborda as questdes relativas a execugdo das cladusulas e o tipo
de intervalos que as vozes podem dar entre si (que sdo condicionados pelas
tessituras). Também déa alguns conselhos mais estilisticos (que sdo decorrentes
também das combinagdes escolhidas). Para melhor ilustrar transcrevemos a

passagem que Lusitano dedica ao contraponto concertado de tiple e tenor.

“El concertado de tiple y tenor quasi es semejante al de alto y tiple, excepto que no dara dos
sextas, o quasi ninguna vez, [ni] dara dos tercgeras, por que seran dos octavas con el tiple. Mas
andara con quintas, octavas, terceras. Esto se entiende en el principio del conpas, ca las otras
pueden ser yndiferentes. Nota que si el tenor da clausula de octava con el tiple, dando el tiple
onzena sobre el canto llano, la figura que viene con la primera onzena puede ser sexta y luego

quinta y venir a la clausula. La qual sexta es mejor que si fuese quarta con el canto llano y octava con
el tiple, aonque uno y otro se puede dar. Mas dezimos ser mejor, porque es buena con el canto llano
y con el tiple, y, si ansi no fuese seria la falsa doblada, como en el antepasado canto se muestra. Mas
con la sexta fue visto antes, en la primera manera de congertado, a la undecima figura del canto
llano, ut supra. Este mismo congierto de tiple y tenor puede hazes el canto mas fugado y artificioso,

segun parece abaxo”'"’

Um conselho genérico que dé aos contrapontistas € realizarem uma clausula
depois de terem apresentado alguns motivos obstinados e belas féormulas

melddicas, podendo colocar no meio algumas consonéancias em valores longos.

"Y el aviso que todo congertado se deve tener es que despues de los pasos forcados y con ayre
se de luego alguna clausula o antes della usen de algunas consonancias gruesas y luego la clausula

que es refociliamento de la boz y descansa el oydo en la tal clausula”’’®

Montanos ndo nos apresenta, tal como os autores acima indicados,

combinagbes com as vozes nomeadas. Os 4 primeiros exemplos que apresenta

117 VVer [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], pp. 215-217.

118 \/er [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], fols. 39.
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sdo todos de 2 vozes concertadas sobre uma linha de cantochao, e a preocupacao
principal é em apresentar o que denomina de passo en diminuciones - uso de
melodias com um nimero cada vez maior de figuras ritmicas contra cada nota do
cantochdo; assim como de passos a una minima o haspiracion - uso de imitacdo a
distancia de uma minima. Termina com um exemplo onde mistura as varias
técnicas apresentadas.’’ Mais uma vez se demonstra a necessidade de realizar o
estudo do contraponto antes de se poder avancgar para o contraponto concertado,
pois estas técnicas ja anteriormente tinham sido exploradas por Montanos em
relacdo ao contraponto. De seguida Montanos, tal como outros teéricos, chama a
atencdo para a situacdo em que duas vozes realizam uma quarta entre si, sendo
somente possivel “estando otra boz mas baxa, tercera o quinta en baxo, con la boz
de enmedio, que sera con la alta , sexta o octava"'?’. Trata esta particularidade
apresentando trés pequenos exemplos musicais. De seguida trata o que
denomina de Contrapunto de bozes iguales, que, de acordo com o autor, se refere
a colocacdo do cantochdo na voz mais aguda, sendo as vozes concertantes
colocadas abaixo deste. Classifica este contraponto concertado de “galan
contrapunto (aunque dificultoso)”’?!, o que vai ao encontro de Lusitano que afirma
que “el concertado que dizen sobre tiple es mas galan y suave, y quanto excede el
pasado en galania y suavidad, tanto es mas dificultoso”’??. Ambos os autores
referem a dificuldade de realizar este contraponto, pois os reflexos aprendidos no
contraponto regular, em relacdo a utilizacdo de determinados intervalos em
conjunto com um cantochdo mais grave, deveriam ser invertidos para poder
realizar contraponto com um cantochdo mais agudo. A importancia deste
contraponto concertado prende-se, de acordo com Canguillem, com a
necessidade que haveria de o utilizar sempre que o cantochao fosse realizado
pelo céro de mocos.’”?® Também Pietro Cerone aborda a questdo do Contrapunto
de bozes iguales no seu tratado, colocando exactamente o mesmo problema

abordada por Montanos em relacdo as quartas que acontecem entre as vozes e

19 Para uma melhor leitura dos exemplos ver [MONTANOS, 1592], livro 3, fols. 18-19v.
120 Ver [MONTANOS, 1592], livro 3, fol. 20.

121 Idem, ibidem, fol. 20v.

122 \fjer [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], pp. 222-223.

123 \er [CANGUILLEM, 2013], p. 16.
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como o resolver.’?* Infelizmente Cerone no nos fornece nenhum exemplo musical
em relagcdo ao contraponto concertado.

Também Juan Bermudo ndo nos deixa qualquer exemplo musical de
contraponto concertado, no entanto fornece-nos algumas indicacdes muito
pertinentes para a sua execugdo ser possivel, nomeadamente, no tipo de
preparacdo que os contrapontistas deveriam ter. Sendo muito peremptério que
ndo tem nenhumas regras particulares para o contraponto concertado a nao ser
aquelas ja indicadas para o contraponto, tem no entanto alguns "avisos
universales”. O primeiro de todos, e ja aqui referido anteriormente, “sera, que el
cantor sepa bien las leyes del contrapunto, y las aya puesto muchas vezes por
obra.”’?> O segundo “dar se mucho a la composicion de canto de organo” isto para
que o contrapontista saiba de memaria que consonéncias poderd cada voz dar,
sendo que Bermudo considera que “del exercicio de la composicion de canto de
organo, que es composicion sobre pensado: se granjea el contrapunto concertado,
que es composicion de improviso”’?%. Tal como Canguillem refere na sua anélise
do tratado de Lusitano, a composicdo € vista por este tedrico “ndo como um fim
em si, mas como um meio a utilizar para progredir na arte do contraponto
cantado, um exercicio necessario para poder dominar as técnicas mais avangadas
do chant sur le livre"'?’. O Ultimo aviso de Bermudo prende-se com a necessidade
dos contrapontistas se conhecerem, tal como referido por praticamente todos os
tedricos. Bermudo demonstra-nos o dominio técnico que estes cantores deveriam
ter, referindo que este tipo de contraponto se utiliza num Aleluia’8, tendo-se por
primor (a palavra primor é entendida aqui como habilidade, destreza, algo muito
dificil e particular) “llevar el canto llano callado algunos compases” Ou seja, a meio

de uma performance de um Aleluia, estando os contrapontistas a realizar

124 "Djzen comunmente (como es la verdad) que en el Contrapunto concertado de bozes iguales, esta la

mayor difficultad en que las Quartas que se dan con el Cantollano, la boz baxa que entonces fuere, las salve
con las especies que dixe: empero para que este Contrapunto suene bien y haga buen effecto, es menester
tener los oydos muy atentos” ver [CERONE, 1613], p. 593.

25 Ver [BERMUDO, 1555], fol. cxxxiii, cap. xxvi.
126 [dem, ibidem, fol. cxxxiii, cap. xxvi.

127.%(...) considére ici la composition non comme une fin en soi, mais comme un moyen a utiliser pour

progresser dans l’art du contrepoint chanté, un exercice nécessaire pour parvenir a maitriser les techniques les
plus avancées du chant sur le livre.” ver [CANGUILLEM, 2013], p. 22.

28 Em [CANGUILLEM, 2013], p. 24, é referido que em Burgos em 1533, as actas capitulares indicam que os
Aleluias eram por vezes cantados em contraponto concertado.
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contraponto concertado com base numa linha de cantochdo em valores iguais,
decidiriam calar o cantochao, sem no entanto deixando de realizar o contraponto
com base nele. No entanto, e como Bermudo refere, as relacdes intervalares
necessitam de um ajuste, pois alguns intervalos que se poderiam cantar com o

cantochdo presente, sem ele deixam de ser possiveis.

“Tiene se por primor en este genero de contrapunto en medio de una alleluya llevar el canto
llano callado algunos compases. Para esta menera de contrapunto, no tan solamente miran los
cantores el canto llano, sobre el qual van cantando (aunque callado) sino que el un contrapunto

deve ser fundamento del otro, y algunos intervalos podian cantar sobre el canto llano cantado: que

no se pueden poner enel contrapunto concertado, siendo el dicho canto llano callado.”??

Uma das formas que é referida por Lusitano, tanto no seu tratado manuscrito'3°
como no seu tratado impresso'3', para se fazer contraponto concertado de tiple e
alto sobre o cantochdo é deixar que o tiple realize sempre décimas e o alto
preencha com oitavas, quintas e outros intervalos. O que o alto ndo pode fazer sdo
terceiras ou sextas seguidas, pois assim resultaria em oitavas ou quintas paralelas
com o tiple. Estas décimas eram ornamentadas com contraponto suelto para que
nao fosse tdo dbvio (e resultasse mondtono) o uso desta estratégia. E interessante
que, assim como Lusitano mencionava este esquema para a realizacdo do
contraponto concertado como algo perfeitamente aceitavel e normal, outros
autores acusavam-no de ser um subterfigio para maus contrapontistas. Oucamos

o que nos diz Cerone sobre este assunto:

"Adviertam finalmente que avezes por falta de Cantores que sepan contrapuntar, se acostumbra
de hazer un Contrapunto a tres, en esta manera. Se haze que cante el Tiple, siempre en Dezena con
el Cantollano, imaginando la mesma Clave del Cantollano, mas empero un rigo mas abaxo; demodo
que cada puntollano venga ser Dezena. Despues conviene que el tercero que haze el Contrapunto

diminuydo con la parte de medio, observe de nunca hazer dos consonancias imperfectas de una
mesma especie una tras otra, sin intermedio de otra consonancia, perfeta 0 imperfeta que sea.(...)Y
aunque a algunos no acaba de agradar semejante manera de Contrapunto, por causa de las muchas

Dezenas, con todo esto en las necessidades se puede hazer assi, no pudiendo hazerle mejor. Que

129 \ler [BERMUDO, 15551, fol. cxxxiii f.
130 \Ver [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 214.

31 Ver [LUSITANO, 1553, ed. CANGUILLEM, 2013], p. 356.
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avezes, y en caso de necessidad, mucho mejor es y mas gustoso el pan centeno o el de mijo

tuviendole, que el de trigo no lo pudiendo haver.”’3?

Para Cerone esta seria uma opcao a tomar em Ultima circunstancia’®?, mas que
se revelava muito necessaria, pois por vezes o contraponto concertado que se fazia
ouvir “en las Capillas, produze un cierto que de mas effeto; y avezes tanto, que el
sentirle es cosa odiosa y de mucha risa; pues antes parece de sentir una

dissonancia que una consonancia de bozes”'34,

3.3.4. O contraponto Concertado num tratado prético para instrumentos

Até aqui temos feito uma revisdo ao que é dito em tratados sobre o
contraponto concertado, sendo esse o objectivo principal deste capitulo. No
entanto ndo poderiamos deixar de mencionar uma obra do século XVI dedicado a
varios instrumentos, que também trata o contraponto concertado. Luis Venegas de
Henestrosa manda imprimir em 1557 o seu Libro de Cifra Nueva para Tecla, Harpa
y Vihuela, uma colectanea de multiplas pecas, com varios estilos musicais, tais
como tientos, fabordones, motetes, e também pecas litdrgicas, de variadissimos
autores. O propdsito desta obra era apresentar uma tablatura nova (cifra nueva),
que, segundo o seu autor, seria muito mais simples do que as até ai existentes.

Grande parte deste volume é preenchido com transcricbes para esta nova
tablatura, mas no inicio, o autor faz uma pequena introducdo em que aborda
algumas questoes tedricas, comecando por um “Bastante compendio, para saber
la pratica del canto llano, sin passar por la confusion y prolixidades dela mano”,
onde ensina a cantar o cantochdo de uma forma pouco ortodoxa, passando pelo
Canto de Organo e também pelo Contrapunto. De seguida tece algumas
consideragdes sobre o Contrapunto concertado, tal como se fosse um tratado

tedrico. Henestrosa apresenta as varias combinagdes de vozes, com o cantochao

132 \Jer [CERONE, 1613], p. 593.

33 Ferand, no seu artigo primordial sobre o contraponto vocal improvisado, refere que outros autores, tal

como Vicentino (com quem Vicente Lusitano teve uma contenda) e Zarlino teriam uma opinido pouco
abonatdria em relagdo a este processo mecanico de adicionar décimas ao cantochdo. Esta questdo foi ja aqui
abordad no ponto 2.2.1.

134 \/er [CERONE, 1613], p. 593.
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no contrabajo, no tenor ou nas vozes mais agudas. Para cada uma delas, enumera
os intervalos possiveis das varias vozes com o cantochdo. De seguida apresenta
algumas regras basicas do contraponto, como a preocupacdo em estar sempre
“mirando que las vozes se guarden de dar fa, contra, mi (...)"’3%, ou "ni de dos
especies perfectas de un mesmo ser una tras otra”’3. Tal como os outros tedricos
chama a atencdo para o facto de no contraponto concertado em que as vozes
concertadas estdo por baixo do cantochdo, serem os intervalos invertidos (o
unissono passa a oitava, a sexta a terceira, a quinta a quarta, etc.); interessante é o
facto de Henestrosa referir este tipo de contraponto concertado como aquele que
é feito com vozes de criangas, o que corrobora a conclusdo de Canguillem acima
mencionada.’” Quanto & forma como se hdo de concertar as duas vozes, além das
questdes relativas ao contraponto, diz-nos Henestrosa que “se han de imitar la una
a la otra en unisonus, con pasos diversos de cacar y fugas, por semibreve, minima,

o seminima”’38,

3.3.5. Conclusées

O género contraponto concertado é tratado por varios autores tedricos dos
séculos XVI e XVII da Peninsula Ibérica. As varias descricdes do processo de
execucdo do contraponto concertado sdo bastante homogéneas entre si, ndo se
contradizendo, e, apds a leitura critica cruzada, fornecem-nos uma descrigdo
bastante detalhada do que deveriam ser as ac¢des tomadas pelos contrapontistas.
E de realcar o tratado de contraponto de Vicente Lusitano, pois, além de ser o mais

extenso no tratamento deste tema, é também aquele que nos fornece mais

135 \Ver [HENESTROSA, 1557], fol. 3v.
136 Idem, ibidem, fol. 3v.

137 “"Es de notar que enla voz pueril (que es la que aun no es mudada) puesta al parecer en unisonus, es
octava arriba, de donde se sigue en tal caso, que tercera abaxo (cantando ella sobre el canto llano) es sesta
arriba, y quarta abaxo, quinta arriba, quinta abaxo, quarta arriba, sesta abaxo, tercera arriba, octava abaxo,
unisonus, dezena abaxo: tercera abaxo, dozena abaxo, quinta abaxo. y asi delas otras, y tercera arriba, es
dezena arriba, quarta arriba onzena arriba: quinta arriba, dozena arriba. Y cantando la voz mudada sobre el
canto llano dela pueril, el que al parecer es unisonus, es octava abaxo, de donde se sigue, que tercera abaxo,
es dezena abaxo, quinta abaxo, dozena abaxo. [...] tercera arriba: es sesta abaxo, quarta arriba, quinta abaxo,
quinta arriba,quarta abaxo. sesta arriba, tercera abaxo, octava arriba, unisonus, dezena arriba, tercera arriba:
onzena arriba, quarta arriba, dozena arriba, quinta arriba. dela qual materia no ponemos aqui exemplos, por
evitar conplixidad.” Idem, ibidem, fol. 3v

138 [dem, ibidem, fol. 3v.
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exemplos escritos, com variantes do mesmo exemplo e descri¢des detalhadas dos
intervalos possiveis das vozes nas varias posicdes do cantochao.
Podemos assim enumerar um conjunto de caracteristicas do contraponto

concertado:

e execugdo de contraponto a duas ou mais vozes sobre uma linha de
cantochdo em valores iguais;

e & fruto de vérias decisdes simultaneas;

e hd a necessidade da existéncia de um entendimento prévio entre os varios
contrapontistas, que passa por analisar o modo da melodia do cantochéo
para poder decidir a ordem de entrada e a localizagdo das clausulas bem
como decidir qual a combinacdo de vozes a ter;

e ¢ aconselhavel um conhecimento prévio dos contrapontistas;

e & pré-condicdo a aprendizagem e o treino do contraponto, para se poder
executar contraponto concertado;

e as vozes obedecem as regras do contraponto em relacdo a voz mais grave,
e, por isso, é mais permissivo em relacdo ao uso da dissonancia entre as
vozes concertadas;

e uma das técnicas especificas do contraponto concertado consiste em
produzir décimas paralelas na voz mais aguda, em relagdo ao cantochao
(ou a voz mais grave), sendo depois preenchidas com a outra voz
concertada;

e estas décimas sdo ornamentadas de tal forma que ficam mascaradas,
principalmente devido a invencdo de motivos que sdo depois imitados
pela outra voz;

e 0 contraponto ndo deve ser demasiadamente diminuido, sendo valorizada

a simplicidade e clareza.

E natural que o nimero de exemplos de contraponto concertado nos tratados
seja bastante diminuto, pois, por se tratar de uma pratica de improviso, torna dificil
a sua fixacgdo num suporte. Alguns tratadistas afirmam que ndo tém regras
especiais para a sua execucdo, além das regras do contraponto. Na sua grande
maioria, os conselhos dados sdo bastante genéricos, prendendo-se com questdes

ligadas a performance, aos cuidados a ter na sua preparagdo. Da leitura dos
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tratados poderemos firmar que a pratica intensiva dos concertados seria a forma

como os contrapontistas aprenderiam a realiza-los.
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3.4. O género Concertado nas fontes musicais

3.4.1.As fontes musicais

Tendo sido j& apresentada como uma das principais caracteristicas do
contraponto concertado o facto de ser improvisado, torna-se um pouco bizarro
encontrarmos pecas musicais escritas que se intitulem de concertado, excepgao
feita as que servem de exemplo nos tratados como exemplos pedagdgicos. O que
é um facto é que esta é uma realidade que esta presente na primeira parte do MM
52, tal como ja foi referido na Introducdo desta Dissertacdo, e também noutros
manuscritos portugueses, como sao o MM 236 e o MM 243.

Para podermos perceber melhor este fenémeno, propomo-nos agora realizar
uma analise dos manuscritos ja elencados, que se encontram na BGUC, e que
contém em si pecgas musicais intituladas Concertados, e ainda algumas pecas de
contraponto sobre um CF em valores iguais. No decorrer do nosso trabalho
sentimos necessidade de integrar estas pecas, que tém por base composicional o
uso de um CF independentemente de se intitularem Concertado, ou de
cumprirem com as caracteristicas até agora elencadas, nomeadamente o facto de
serem pecas a 3 ou mais vozes. Seguramente outros exemplos poderdo existir em
outras fontes portuguesas e espanholas, mas houve necessidade de circunscrever
o0 nosso trabalho a estes manuscritos da BGUC, tendo em conta as condicionantes
temporais para a realizagdo deste trabalho. O conhecimento desta matéria
passara, sem duvida, por investigagdo futura nos fundos musicais portugueses,
bem como uma revisdo de actas capitulares e outra documentacdo nao-musical
que nos providencie informacéo sobre a performance musical deste tipo de pecas,
de forma a que se possa chegar a uma visdo mais alargada deste fendmeno, em
que se passa a oralidade para a escrita, da improvisagdo a composicao,
procurando perceber de que forma as técnicas de contraponto descritas nos

tratados se reflectem na composicéo.
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3.4.2. Os Concertados no MM 52

Faremos agora uma abordagem dirigida ao texto musical do MM 52, a forma
como os Concertados estdo estruturados no manuscrito, e a outras questdes que

nos dardo um conhecimento mais aprofundado sobre esta pecas.

Numeracdo Foliacdo Denominacgao original Denominacao editorial
1 Tv-2r 1°modo Concertado a 3 1. CONCERTADO 1° MODO

) 2.3 1° modo, Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chdo 2.CONCERTADO 1°MODO
v-3r

atrazado
3 3v-4r 1°modo, Concertado a 3 3. CONCERTADO 1° MODO
. a5 1° modo Concertado a 3 sobre o mesmo Canto Chdo 4.CONCERTADO 1°MODO
voor atrazado
5 5v - 6r 1°modo Concertado a 3 5. CONCERTADO 1° MODO
6 o7 1° modo Concertado a 3 sobre o mesmo Canto Chdo 6.CONCERTADO 1°MODO
v atrazado em fuga deunisonus
7 7v - 8r 2° modo Concertado a 3 7. CONCERTADO 2° MODO
g 8y.9 2° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chdo 8.CONCERTADO 2°MODO
Voo atrazado
9 9v-10r 2° modo Concertado a 3 9. CONCERTADO 2° MODO
10 1ov 11 2° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chdo 10.CONCERTADO 2°MODO
Vo atrazado
11 11v-12r  2°modo Concertado a 3. Em fuga de 2° 11. CONCERTADO 2° MODO
12 12v-13r  3°modo Concertado a 3 12 CONCERTADO 3° MODO
13 13v. 14 3° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chido 13.CONCERTADO 3°MODO
Vo atrazado
14 14v-15r  3°modo Concertado a 3 14. CONCERTADO 3° MODO
15 15v- 16 3° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chdo 15.CONCERTADO 3°MODO
vorer atrazado
16 16v-17r  3°modo Concertado a 3. Em fuga de 3° 16. CONCERTADO 3° MODO
17 17v-18r  4°Tom Concertado a 3 17. CONCERTADO 4° MODO
18 18v-19r  4°Tom Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chio atrazado 18. CONCERTADO 4° MODO
19 19v-20r 4°Tom Concertado a 3 19. CONCERTADO 4° MODO

Tabela 4 - pecas constantes entre os félios 1v-20r em P-Cug MM 52
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Tal como foi apresentado na Introducgao, a primeira parte do MM 52 contém 19
pecas que contém no seu titulo a palavra Concertado. A tabela 4 apresenta-nos os
varios titulos dos Concertados, bem como a denominagdo editorial, que se

apresenta na edicdo critica dos mesmos.

3.4.2.1. O Cantus Firmuos

Concertado Cantus n° de breves
Firmus

1. Concertado 1° modo
2. Concertado 1° modo

3. Concertado 1° modo

2 65
4. Concertado 1° modo
5. Concertado 1° modo

3 69
6. Concertado 1° modo (fuga)
7. Concertado 2° modo

4 53
8. Concertado 2° modo
9. Concertado 2° modo

5 38
10. Concertado 2° modo
11. Concertado 2° modo (fuga) 6 42
12. Concertado 3° modo

7 51
13. Concertado 3° modo
14. Concertado 3° modo

8 46
15. Concertado 3° modo
16. Concertado 3° modo (fuga) 9 49
17. Concertado 4° modo

10 49
18. Concertado 4° modo
19. Concertado 4° modo 11 50

Tabela 5 - Distribuicdo e nimero de breves dos onze CF dos Concertados do MM 52
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Todas as pecas contidas nesta primeira parte do MM 52 sdo a 3 vozes (2 vozes
concertadas e um Cantus Firmus'3?), sendo seis no 1° modo, cinco nos 2°, cinco no
3°, e trés no 4° modo.

Ao todo sdo usados 11 CF distintos, sendo trabalhados, na grande maioria das
vezes, em dois Concertados; o autor utiliza a expressdo sobre o mesmo Canto
Chéo atrazado para referir que determinada pegca tem o mesmo CF da peca
anterior. As excepcdes sdo as fugas do 2° e do 3° modos, bem como a ultima peca
no 4°tom (modo), que usam um CF Unico. Como vemos na tabela 4 e 5, 0 4° modo
nao tem uma fuga no final, e usa somente 2 CF (para 3 pecas) sendo expectavel,
dada a consisténcia organica deste grupo de concertados, que o contraponto 11
fosse utilizado em mais um Concertado. Por outro lado, é consistente o uso de uma
fuga para terminar as pecas de determinado modo, antes de avancgar para o
préoximo modo. Tal ndo acontece neste modo, o que nos faz pensar que,
eventualmente a cépia/composicdo destes concertados nao terd sido concluida.

O uso de um CF dedicado exclusivamente as fugas dos 2° e 3° modos, e ndo
ao 1° modo, possivelmente deveu-se a uma escolha do autor, tomada tendo em
conta o uso de um CF mais adequado nas suas relagdes intervalares para a escrita
das fugas.

Uma das caracteristicas dos CF destes Concertados é o seu tamanho. Variando
entre 38 breves no cantochdo do 5. CONCERTADO 1° MODO e 69 breves no 3.
CONCERTADO 1° MODO, estamos perante pecas muito longas, se comparadas
com outros exemplos de composicdes a 3 vozes sobre CF. Para termos uma nogao
mais clara, os CF utilizados por Fernando de las Infantas’#® e por Lusitano nos seus
tratados tém 10 e 13 breves, respectivamente. Atendendo a datagdo destes
Concertados (primeira metade do século XVIl), e dos exemplos de Fernando de las
Infantas e Lusitano (segunda metade do século XVI), ou seja a distédncia de quase
um século poderemos realizar j& algumas reflexdes pertinentes.

Assistimos no século XVI ao aparecimento de um conjunto de fontes musicais,
tais como os tratados de Lusitano e o impresso citado de Fernando de las Infantas,
onde s3do realizados pequenos exercicios, com a apresentacdo de um conjunto de
técnicas de contraponto. Estas técnicas, como vimos, eram introduzidas de forma

bastante gradual, claramente com um objectivo pedagdgico, com o propésito de

139 O Cantus Firmus é baseado numa melodia de cantochdo, e como tal, doravante utilizar-se-a apenas o
termo Cantus Firmus (CF).

140 Fernando de las Infantas, Plura modulationum genera super excelso gregorianu cantu, Veneza, 1579.
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dominar as mesmas. Ao utilizar pequenos CF permitiam uma melhor
memorizagdo, o que estava de acordo com todo o processo de elaboragdo de
contraponto, baseado na meméria de material melddico pré-existente. As técnicas
que poderiam ser utilizadas, e que estdo reflectidas nestes tratados, englobavam
os canones, o contraponto ad imitatione, o contraponto duplo ou o contraponto
concertado, entre outras técnicas de contraponto. Os exercicios de Fernando de
las Infantas, como veremos mais tarde quando analisarmos o MM 243, utilizando o
mesmo CF demonstram um processo de complexificacdo, quer pelo adicionar de
cada vez mais vozes, quer pelo alongar, através dos sinais de mensuracéo, do seu
valor, quer ainda pelo uso de técnicas de contraponto cada vez mais dificeis.

Na continuidade deste processo, os Concertados do MM 52, quase cem anos
mais tarde, com CF bastante longos, reflectem este processo de assimilacdo de
técnicas de contraponto e o seu uso na compustura. De facto, com a generalizagao
do suporte escrito, as técnicas de contraponto ganham uma outra complexidade e
uma outra dimensdo. Vemos neles, ja ndo os exercicios de contraponto concertado
de Lusitano, mas sim o género Concertado.

Analisaremos agora de que forma é tratado cada cantoch&do neste manuscrito,
tendo em conta a forma como as vozes concertadas se movem em relagcdo ao CF, e

de que forma isso poderé estar relacionado com as practicas didacticas.

3.4.2.2. O uso de varias combinacdes de vozes

O facto de, na grande maioria dos Concertados, se utilizar um cantochio para
duas pecas, € um sinal de uma possivel funcdo didactica destes concertados.
Veremos mais tarde que o uso do mesmo CF para realizar uma multitude de pecas
era uma caracteristica do ensino do contraponto no Renascimento, sendo prezado
como forma de aprendizagem.

Este uso do mesmo CF pressupunha a utilizagdo de vérias técnicas
contrapontisticas para a construcdo das varias vozes. Ao limitar o material
disponivel ao musico, o engenho do mesmo deveria resolver o mesmo problema
(um CF idéntico) de vérias formas, como exercicio de dominio das técnicas
disponiveis.

Como se torna claro pela anélise da tabela 6, nos Concertados em que se
repete o CF sdo usadas duas posicdes distintas para as vozes concertadas: a

primeira vez que um CF é utilizado as vozes movem-se maioritariamente por cima
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Disposicdo das vozes Concertadas

Combinagdo Maioritariamente Maioritariamente
Concertado de claves por cima do CF por baixo do CF Cantus Firmus Modo
1. f3clcl X 1
2. f3 4 14 X 1
3. f3clcl X 2
1° modo
4. f3 1414 X 2
5. f3clcl X 3
6. f3 1414 X 3
7. f4c2c2 X 4
8. f4 1515 X 4
9. f4 c2c2 X 5 2° modo
10. f4 4 14 X 5
11. f4 c2c2 X 6
12. c4 g3 g3 X 7
13. c4 f4f4 X 7
14. c4g3g3 X 8 3°modo
15. c4 f4f4 X 8
16. c4clg3 X 9
17. f3clcl X 10
18. f3 1414 X 10 4° modo
19. f3clcl X 11

Tabela 6 - Disposi¢ao das vozes concertadas em relagdo ao CF nos Concertados do MM 52 (a clave dos CF esté identificada

a negrito)

do mesmo, e a segunda vez passam a estar, também maioritariamente, por baixo
do CF. Quando as vozes concertadas se encontram por cima do CF praticamente

ndo existem cruzamentos com o CF'#!, e isto faz com que seja sempre o CF a

141 A Unica excepgdo € no compasso 19 do 5. CONCERTADO 1° MODO.
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formar a base segundo a qual todo o contraponto ¢é realizado, ou seja, a partir do
qual sdo medidos os intervalos, e as possibilidades de movimentos melddicos que
dai advém.

Quando passamos ao oposto a situagdo ndo é tao clara, pois qualquer uma das
vozes, a determinada altura, é a voz mais grave, dando-se alguns cruzamentos
entre as varias vozes."* No entanto, na grande maioria do tempo, sdo as vozes
concertadas que, ora uma, ora outra, fazem o papel de voz mais grave. O CF perde
aqui o seu papel de pilar, apesar de, pelo simples facto de ser a melodia pré-
existente, condicionar assim todo o movimento. O principal cuidado a ter nesta
disposicdo € prever quais os intervalos que se poderdo realizar com a voz que
passa a ser mais grave, sendo que a pergunta dbvia é: no contraponto concertado
como seria realizada a comunicacdo entre os contrapontistas para que se
soubesse quem iria ter a voz mais grave? Uma das razdes para os teédricos frisarem
a necessidade dos contrapontistas se conhecerem bem pode residir aqui. Dois
musicos habituados a cantar um com o outro facilmente antecipariam o
movimento um do outro, sendo possivel que desenvolvessem um conjunto de
sinais que os ajudassem nestas situagdes. De muita importancia seria também a
prévia analise do CF para se poder tomar decisGes sobre as clausulas,
nomeadamente a sua localizacdo, e a forma como seriam realizadas, que dependia
muito da disposicdo das vozes no momento. O cruzamento constante de vozes
estd directamente relacionado com o facto de as vozes concertadas serem vozes
iguais. Esta é também a Unica situagdo em que existem cruzamentos de vozes nos
exemplos de Concertados fornecidos por Lusitano no seu tratado. Como veremos
de seguida outro aspecto pouco usual destas pecas é o ambito das vozes

concertadas.

142 O cruzamento de vozes contrapontisticas com o CF é considerado por alguns autores como uma
caracteristica dos autores Espanhdis no séc. XVII. Este tema é tratado por [BORNSTEIN, 2001], p. 21.
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3.4.2.3. O Ambito das vozes nos Concertados

Se atentarmos a tabela 7, veremos que existe uma diferenga muito grande

entre os ambitos das vozes concertadas e o dmbito dos CF. Os CF movem-se no

ambito de uma 9°. Por outro lado, o dmbito das vozes Concertadas, tal como ja

tinha sido referido por Nery (1985) é muito alargado, sendo muitas vezes de 2

oitavas ou mais.

el Combinacdo de An.\bito da voz do Anjbito da voz do Ambito cfo Vil
claves félio recto félio verso Cantus Firmus
1 f3clcl G3 G5 G3 E5 C3 D4
2 f3 1414 C2 D4 D2 D4 C3 D4
3 f3clcl G3 G5 G3 G5 C3 D4
1° modo
4 f3 1414 C2 D4 D2 D4 C3 D4
5 f3clcl G3 E5 G3 G5 C3 D4
6 f3 1414 C2D4 C2D4 C3 D4
7 f4 c2 c2 E3 D5 F3 E5 A2 Bb3
8 f4 {515 C2 A3 D2 D4 A2 Bb3
9 f4c2c2 G3C5 G3 E5 A2 Bb3 2° modo
10 f4 {4 {4 C2 D4 D2 D4 A2 Bb3
11 f4 c2 c2 G3 E5 F3 D5 A2 Bb3
12 c4 g3 g3 C4 A5 C4 A5 D3 E4
13 c4 f4f4 C2 A3 C2D4 D3 E4
14 c4 g3 g3 C4 A5 C4 AS D3 E4 3°modo
15 c4 f4 14 C2D4 C2D4 D3 E4
16 c4clg3 C4 A5 A3 F5 D3 E4
17 f3clcl A3 G5 G3 E5 B2 C4
18 f3 414 Cc2C4 E2 D4 B2 C4 4° modo
19 f3clcl C4 ES5 A3 E5 B2 C4
143

Tabela 7 - Ambitos das vozes do MM 52

43 Consideramos o D6 “central” do piano como C4, de acordo com o Indice AcUstico Internacional. Na

edicdo critica, a voz do recto corresponde a voz superior, a voz do verso a voz do meio, e o CF a voz inferior.
Para uma melhor contextualizacdo remetemos para a leitura da Parte 2, ponto 1.2. - Critérios/ Principios

Editoriais.
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Se atentarmos aos contrapontos concertados apresentados por Lusitano no seu
tratado, rapidamente veremos que esta situacdo ndo ocorre, sendo os dmbitos das
vozes muito mais limitados, ndo ultrapassando o ambito de uma 9°.

Fernando de las Infantas (1579) nos seus contrapontos sobre um CF, raramente
ultrapassa o @mbito de 12 numa voz, sendo que a maioria das vozes se move num
ambito inferior a esse. Apenas uma Unica vez uma voz tem um ambito de duas
oitavas.'44

Apesar de a norma serem ambitos relativamente curtos (muitas vezes limitados
ao proprio pentagrama, sem linhas suplementares) nada nos assegura que as
vozes ndo fossem suficientemente elasticas para poderem aumentar o seu ambito
normal. Bornstein (2001) analisa duos didacticos num periodo entre 1521 e 1744,
e em relagdo ao um duo em particular que tem um ambito entre F2 e C5, superior
aos aqui analisados, coloca a hipdtese de poder ser cantado utilizando uma
técnica conhecida como cantar “alla bastarda”, que consistia em cantar em falsete
num ambito de trés ou mais oitavas'®, sendo esta uma técnica usada no
Renascimento. No entanto, ndo sabemos até que ponto é que esta técnica seria
comum, ou uma técnica especial de alguns cantores. O facto de as pecas com
texto muito raramente apresentarem estes ambitos tdo alargados, e de estas pecas
do MM 52 nado apresentarem texto, poderé ser um indicio que poderiam ter sido

pensadas para instrumentos.

3.4.2.4. O contraponto concertado

Como pudémos ver estas pecas organizam-se em conjuntos de modos, modo
esse que é definido pela melodia do CF. Estes conjuntos apresentam um ndmero
varidvel de pecas, mas mantém entre si a organizacdo interna constante: as pecas
concertadas com CF idénticos tém uma primeira versdo com as vozes concertadas
por cima do CF, e outra com o CF por cima das vozes concertadas. A terminar cada
conjunto, como ja vimos, encontra-se uma fuga de vozes iguais.

Os ambitos destas vozes concertadas é muito alargado, e, pelo facto de se
tratarem de vozes iguais, os cruzamentos entre si sdo constantes. Nos casos em

que se trata de contraponto por baixo do CF, aquilo que era apelidado de

144 E a voz Bassus secundos no contraponto 99. Septum Vocum.

145 \ier [BORNSTEIN, 2001], p. 22.
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concertado sobre tiple, os cruzamentos passam a acontecer entre as trés vozes, tal

como ja aqui foi referido.

Numero de pontos de imitagdo dos Concertados do MM 52

8va 8va 52 4
Concertado B [ v [ S A e e i e e P S TOTAIS

1 10 — — 1 2 — 1 14

2 4 1 2 4 — — 1 12

3 4 - - 3 3 2 - 12

4 3 4 2 — 1 5 1 16

5 6 - 1 4 - - 2 13

6 = = = = = = = 0

7 4 — 1 3 2 2 3 15

8 1 2 1 5 - 3 2 14

9 3 - 1 2 3 — - 9
10 1 2 — — 4 2 — 9
11 — — — — — — — 0
12 3 — — 3 2 4 — 12
13 2 1 — - 3 5 2 13
14 2 1 — 1 3 1 3 11
15 2 2 1 2 2 2 1 12
16 — — - — - — - 0
17 3 - - 4 4 1 1 13
18 2 1 — 5 1 — 1 10
19 1 - - 5 2 1 3 12
TOTAIS 51 14 9 42 32 28 21 197

Tabela 8 - Numero de pontos de imitagado para cada Concertado do MM 52

Estas pegas foram compostas num estilo de contraponto imitativo, onde as
vozes se alternam na apresentagdo de temas melddicos, uns mais longos outros
mais curtos. A tabela 9 apresenta-nos o nimero de pontos de imitacdo por cada

peca, bem como a distancia harmdnica a que sdo realizados. Por ponto de
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imitacdo entendemos o momento em que é apresentado um tema, que é depois
imitado pela outra voz. Por vezes a imitacdo ndo é completamente exacta (ao
contrario dos canones) por vezes com pequenos ajustes de notas, mas a intencéo
de imitagdo mantém-se, e como tal foram contabilizadas.

Da anélise desta tabela podemos retirar algumas conclusées:

e 0 numero total de pontos de imitagdo por peca ndo estd directamente
ligado a extensdo do CF - se as pecas 9. CONCERTADO 2° MODO e 10.
CONCERTADO 2° MODO tém o CF mais curto e apresentam o menor
nimero de pontos de imitacdo, j4 ndo é verdade que a peca 5.
CONCERTADO 1° MODQO, que tem o maior niumero de breves no CF,
tenha o maior nimero de pontos de imitacdo. As outras pecgas tdo pouco
seguem a légica de aumentar o nimero de pontos de imitagdo com o
aumento de breves por CF;

e a imitagdo é realizada aos intervalos mais comuns para esta época, e
aqueles para os quais Lusitano dé referéncias, quando aborda os intervalos

aos quais se podem realizar as fugas.

Os temas imitados variam muito de tamanho, podendo durar somente 1 breve,
até preencherem 6 breves, sendo que na maioria preenchem 2 a 3 breves. Entre as
frases de imitacdo ha um preenchimento em contraponto livre, que tanto nos leva
a uma cldusula como a outro ponto de imitacdo. E raro haver pausas longas nas
vozes, fazendo com que a textura musical seja bastante saturada. As vozes imitam-
se a distdncia de 2 breves, 1 breve, 1 semibreve e 1 minima.

Uma particularidade destas pecas é o facto de a entrada das vozes ser
realizada sempre da mesma forma. O CF entra no primeiro tempo, sendo que a
voz verso é sempre a primeira das vozes concertadas a entrar, tanto com o CF
como a seguir. A segunda voz a entrar é sempre a voz recto.

Faremos um pequeno resumo de algumas das técnicas de contraponto
utilizadas nestes Concertados. Como ja vimos, os musicos Renascentistas eram
treinados, metodicamente, no uso do contraponto, sendo o ensino bastante
gradual. Como em qualquer actividade humana, é parte integrante da
aprendizagem do contraponto o conhecimento de técnicas préprias ao mesmo. O
uso constante dessas mesmas técnicas, o seu treino, proporciona ao musico o seu
dominio, sendo posteriormente possivel a criacdo de uma linguagem mais

personalizada. O mesmo uso das técnicas serve também como validagdo da
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qualidade das pecas criadas, permitindo que o seu autor pudesse ter algo mais a
acrescentar. Neste contexto, demonstraremos algumas desta técnicas, que o autor

dos Concertados do MM 52 revelou ser capaz de dominar.
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Figura 1 - P-Cug MM 52, 3. CONCERTADO 1° MODO
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A técnica mais usada é o contraponto imitativo entre as vozes. Em qualquer dos
Concertados é assim que se inicia, com a voz do verso a enunciar um pequeno
tema que é depois imitado pela voz do recto.

Como podemos ver, nos primeiros 16 compassos da figura 1 encontramos 3
pontos de imitacdo, com as entradas das vozes a efectuarem-se a breve (frases 1 e
2) ou a duas breves (frase 3). O espaco deixado para o contraponto mais livre é
muito diminuto, ndo havendo pausas nas vozes, excepcao feita ao inicio da peca.
Temos assim, como ja tinha sido referido, uma textura muito densa, e com varios
cruzamentos entre as vozes concertadas.

Outra técnica utilizada é o denominado contraponto ad imitatione, em que a

melodia de uma das vozes é baseada no movimento do cantocho.
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Na figura 2 podemos ver que a melodia do CF (Ré, F4, D6, Ré, DO) serve para o
inicio do tema da voz verso, com adaptacdes em termos ritmicos. Por sua vez, esta
mesma voz é realizada em contraponto imitativo pela voz recto, no 2° compasso,
ao intervalo de 5% superior. Neste caso, ndo sé6 o CF fornece os intervalos
harmonicos possiveis, como serve de modelo para o tema do inicio da peca.

Uma outra técnica muito interessante e que se encontra em mais de uma

situacdo no MM 52 é o contraponto duplo, ou invertido. Vejamos alguns exemplos.
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Figura 3 - P-Cug MM 52, 1. CONCERTADO 1° MODO

Como podemos ver na figura 3 o tema 1 é colocado na voz recto, tendo um
tema 2 dois na voz verso. Dois compassos depois esta posicao é invertida, sendo
que o tema 1 é transposto uma 5% acima. Se repararmos no movimento do CF
(dentro do circulo) rapidamente nos apercebemos que o compositor aproveita um

um conjunto de intervalos idénticos: no primeiro circulo o CF realiza uma 2°
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descendente e depois uma 4° ascendente, bem como no segundo circulo,
transposto uma 3? acima.

Na Figura 4 temos uma situacdo em tudo semelhante, com a diferenca de nao
haver lugar a transposicdo de nenhuma das vozes, pois o CF efectua exactamente
a mesma melodia. Estamos convencidos que esta técnica poderia ser realizada de
improviso, pois este melodia similar do CF seria uma das caracteristicas analisadas

pelos contrapontistas antes de iniciarem a realizagdo de contraponto Concertado.
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Figura 4 - P-Cug MM 52, 1. CONCERTADO 1° MODO

A figura 5 mostra-nos uma forma diferente de tratar uma melodia. Temos um
reiterar constante de uma férmula melddica, variando a voz que a canta. Nao
poderd ser considerado contraponto forcado, pois ndo sdo utilizadas sempre as

mesmas silabas de solmizacido, mas o efeito produzido é muito semelhante’4.

46 Para uma melhor contextualizagdo do termo “contraponto forgado”, ver o ponto 2.2.3., secgdo “O
contrapunto suelto”. Ver também [BORNSTEIN,2001], pp. 159-180. Para uma descricdo clara dos conceitos de
solmizacdo ilustrada a partir dos principais tratados, ver no autor anterior as paginas 141-147.
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No caso apresentado na figura 6 voltamos a ter um insistir numa melodia, ao

mesmo tempo que é utilizado contraponto duplo entre as vozes concertadas nos
compassos 46-47 e 48-49.

Um outro género de contraponto, que advém do contraponto a uma voz sobre

CF, é o contraponto fugato, em que uma melodia é repetida mais tarde pela

mesma voz. E o que acontece na figura 7, na voz do fdlio recto.

89



”

y

2

Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULO XVII DO FUNDO MUSICAL DA

UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

45

- -~

~ -

s

-

@

SH
1S

[@ ]
| TP
1S

~ - -

T

|

| TP
L

130
AT

K

[© )

Figura 6 - P-Cug MM 52 17. CONCERTADO 4° MODO

33

o Ja o7

=

v
<

[

1

o Jae®

< -
O 4

Ol

ol
L]

r'é

Pl
AT

e

it
S

Figura 7 - P-Cug MM 52 1. CONCERTADO 1° MODO

90



Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULQ XVII DO FUNDO MUSICAL DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

3.4.2.5. As fugas e abilidades

Como podemos reparar a exposi¢cdo de cada modo termina sempre com uma
fuga'’, excepto no 4° modo. As pecas intituladas fugas sdo cénones, o que esta
de acordo com a nomenclatura da época, e faziam parte de uma conjunto de
técnicas improvisatdrias a que se apelidava de abilidades’. No 1° modo a fuga
entre as duas vozes concertadas é realizada a unissono, no 2° modo a 2% e no 3°
modo a 3° H& aqui uma légica de o intervalo entre as vozes candnicas
corresponder ao nimero de ordem do modo, e poderemos imaginar que se os
Concertados tivessem sido continuados, mantendo a estrutura inicial, teriamos
fugas a todos os intervalos, terminando com uma fuga a dyapason, no oitavo
modo. Todos estes canones tém a segunda voz sempre resolvida, invariavelmente
no félio recto de cada Concertado.’ Podemo-nos questionar qual a necessidade
deste procedimento, pois os executantes poderiam realizar o cdnon a partir da
primeira voz, cumprindo com o signum congruentize, um procedimento utilizado
por Fernando de las Infantas (1579) como sera visto adiante quando analisarmos o
MM 243, bem como por Lusitano no seu Del arte de contrapunto. Uma das razdes
para a escrita da voz resolutio poderé ser a necessidade de a escrever como forma
de demonstragdo, ou para si proprio ou para eventuais alunos que quisessem
estudar por este manuscrito, o que denotaria um ambito didactico nestas pecas.

As abilidades aqui referidas eram um conjunto de técnicas improvisatdrias a
dominar pelos contrapontistas, e que serdo discutidas adiante, quando falarmos
do MM 243. As fugas, ou aquilo que hoje em dia chamamos de cénones, eram
“necesarias para entremeter en el concertado, para que se haga diferencia”’% O
que aqui nos diz Lusitano é que os contrapontistas, ao fazerem contraponto
concertado deveriam, por vezes, realizar uma fuga. Estd aqui plasmado aquilo que

ainda hoje acontece numa performance: a necessidade de diversidade, como

47 A palavra fuga, neste contexto, é sindnimo de canon, de acordo com a nomenclatura da época.

48 Para uma melhor contextualizacdo ver [CANGUILLEM, 2013], pp. 16-21, ou o ponto 2.2.3. desta
Dissertagao.

4? Tanto a fuga do 1° como a do 2° modo (Concertados 6 e 11) apresentam na voz verso o signum

congruentiae que se encontra quando se escreve somente uma voz canodnica. Este procedimento ndo é realizado
na fuga do 3° modo (Concertado 13).

150 \ier [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 230.
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forma de tornar a performance mais dindmica. Essa diversidade, num contexto
litirgico, era obtida com o uso de diferentes técnicas, que poderiam utilizar o
mesmo material melddico, reciclando-o, e expondo-o de formas diversas. Por
outro lado, Lusitano deixa bem claro que o contraponto concertado e as fugas séo
processos distintos. Como podemos ver, no MM 52 as fugas mantém o mesmo
titulo de todas as outras pecgas - Concertado a 3 - com a diferenca de o copista/

compositor assinalar que se tratam de fugas (ver as figuras 8, 9 e 10).
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k()"k!“HHHﬁ}:Hﬁhh‘“ﬁﬁ L REE FHWPJH;\HMH%\‘;\&H -t H

Heq Tt St

Figura 8 - P-Cug MM 52 - pormenor do fél. 6v

Figura 10 - P-Cug MM 52 - pormenor do fol. 16v
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Estes cdnones sdo construidos de forma distinta, sendo executados a um
intervalo distinto, e variando a distancia entre a 1% e a 2% voz candnica. A tabela 9

clarifica esta situagao.

Concertado Intervalo a que se realiza o distancia entre as vozes
canone canonicas
6. CONCERTADO 1°MODO unissono minima
11. CONCERTADO 2° MODO 22 ascendente breve
16. CONCERTADO 3° MODO 3% ascendente breve

Tabela 9 - entradas das vozes candnicas

No capitulo dedicado as fugas, Lusitano, no seu Del arte de contrapunto, diz-

nos o seguinte sobre as fugas de improviso.

“Pues las fugas se pueden hazer en muchas maneras, ca se pueden hazer en unisonus, en
dyatesaron, en subdyatesaron, en dyapente, en subdyapente, en dyapason. Y estas fugas se pueden
hazer ansi sobre el canto llano en boz baxa, como en boz alta. Otras fugas se pueden hazer, las
quales son trabajosas y de poca suavidad, y por eso no se haze dellas mencion. Y nota que las fugas
se pueden hazer esperando la segunda boz o pausa de breve o de semibreve o de mynima, excepto
la fuga de unisonus y dyapason, que no se haze con pausa de breve [por la grande tardancga]. Esto
tiene verdad sobre canto llano, ca componiendo mucho se haze por la soltura [lo] que ay no por

ligadura del canto llano.™”

As fugas 11 e 16 constantes do MM 52 ndo sdo contempladas por Lusitano,
que as considera muito trabalhosas e de pouca suavidade. No entanto temos de
colocar isto no contexto do contraponto improvisado, pois pela composicao seria
possivel fazé-las. Denis Collins'>? fornece-nos algumas pistas como estes cdnones
poderiam ser compostos. Este autor considera o estudo de canones sobre um CF
como uma parte integral do estudo do contraponto Renascentista’>? e apresenta-

nos um conjunto de tabelas, inspiradas por tabelas da época, que podem ser

151 \er [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 230.
152 \ler [COLLINS, 2008], p. 118-120.

53 Idem, ibidem, p. 118.

93



Parte I - O GENERO CONCERTADO EM TRES MANUSCRITOS DO SECULQ XVII DO FUNDO MUSICAL DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA: DO CONTRAPONTO IMPROVISADO A COMPOSICAO

utilizadas para compor canones. Uma dessas tabelas destina-se a realizagdo de
canones sobre um CF, onde, tendo em conta a distancia de imitacdo e os
intervalos melédicos do CF, nos sdo fornecidos os intervalos possiveis de realizar
na voz candnica. Memorizando esta tabela, seria possivel com relativa facilidade
compor um canone, e até poderia ser possivel fazé-lo de improviso. A memoaria
tinha um papel fundamental na aprendizagem dos musicos, e era essencial para se
poder improvisar. Este uso constante da memaria é um factor que deve sempre
ser tido em conta quando, com os nossos olhos, pensamos na extrema dificuldade
dos exercicios que estes musicos realizariam de improviso. A memorizacdo do
cantochdo, de linhas melddicas pré-definidas e até destas tabelas, permitia-lhes
tomar as decisbes musicais muito rapidamente e com muita seguranca.
Obviamente este processo levaria o seu tempo e perseveranca, tal como muitos
tedricos coetaneos alertam.

A fuga 6 é a Unica que coloca as vozes candnicas por baixo do CF. Denis Collins
(2008) refere que ndo sdo conhecidas tabelas composicionais para este tipo de
disposicdo de vozes. De facto, uma tabela deste tipo obrigaria a que fossem
colocadas mais varidveis, pois a voz mais grave deixaria de ser o CF, passando
assim a contar uma outra voz como base sobre a qual se poderiam realizar
determinados intervalos. Como € facil de imaginar, uma tabela desse tipo seria
muito exaustiva. O que é um facto é que Lusitano, mais uma vez, trata este tipo de
fugas. No entanto avisa que “no las pueden hazer bien los que no tuvieren grande
curso de conpustura”’™* dando de seguida 11 exemplos de fugas con canto llano
en boz de tiple. Ha fugas a 2 e 3 vozes, a varios intervalos e vérias distancias, mas
Lusitano escusa-se a fornecer um conjunto de regras para fazer estas fugas. A
Unica pista que nos fornece é quando diz que “(...) es de saber que quando la
primera boz da quarta con el canto llano, a la sequnda dara tal consonancia o
especie que aconche aquella quarta (...)"">. De uma forma muito simples o
contrapontista que realiza a voz candnica deve ter o cuidado de estar sempre a
imaginar a resultante harmodnica das varias vozes, para que quando ele se
encontre a distancia de 4* harmdnica com o CF, haja uma outra voz, situada por

baixo das duas primeiras e que desfaca a dissonancia causada pela 4° Pela

154 \Ver [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 238.

155 Ver [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 238-9.
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dificuldade do processo se compreende a necessidade de compér para poder

realizar estes cadnones de improviso.

3.4.3. Os Concertados no MM 236

O MM 236 é um manuscrito bastante extenso, que contém muitas pecas
distintas, incluindo mesmo parte de um tratado manuscrito. No entanto a nossa
analise centrou-se somente nas pegas construidas sobre um CF em valores iguais,
independentemente de se intitularem ou ndo Concertados. Mesmo com este filtro,
encontrdmos 81 pecas que preenchem o nosso requisito. Na tabela 11
apresentamos essas pecgas, das quais faremos uma breve anélise, que ndo podera
ser muito profunda. Como podemos observar na tabela, apesar das primeiras dez
pecas estarem em formato notacional de partitura, todas as outras se encontram
em formato notacional com partes separadas, como no MM 52. Para uma melhor
anélise isso obrigaria a uma transcricdo de todas as pegas para um formato de

partitura, o que ndo foi possivel no espaco de tempo destinado a esta Dissertagdo.
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Folios

Titulo

Formato notacional partitura

1

2

9

10

114

114

114-114v

114v

114v

119

119

119

119v

119v

1% Lic4o de Tiple sobre este canto chdo - so. - 1° Tom

sobre o mesmo - so.
2°Tom

2°Tom 3%

sobre 0 mesmo

4° [Tom]

Quinto [Tom]

Sexto Tom

Sétimo [Tom]

[Oitavo Tom]

Formato notacional partes separadas

1"

12

13

14

15

16

17

18

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

189v-190

190v-191

191v-192

192v-193

193v-194

194v-195

195v-196

196v-197

197v-198

198ve 211

211v-212

212v-213

213v-214

214v-215

215v-216

216v-217

217v-218

218v-219

219v-220

Primeiro tom concertado a 3
Segundo tom concertado a 3
Terceiro tom concertado a 3
Quarto tom concertado a 3
Quinto tom concertado a 3
Sexto tom concertado a 3
Septimo tom concertado a 3

Octavo tom concertado a 3

Primre tom concertado a 4
Segundo tom concertado a 4
Terceiro tom concertado a 4
Quarto tom concertado a 4
Quinto tom concertado a 4
Sexto tom concertado a 4
Septimo tom concertado a 4

Octavo tom concertado a 4

Primr tom concertado a 5
Primr tom concertado a 3

Primr tom concertado a 4

3
<

K3
<

3
<
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Compositor

andénimo
andénimo
anénimo
anénimo
anénimo
andénimo
andénimo
anénimo
anénimo

anénimo

[D. Jodo de Sta Maria]
D. Jodo de Sta Maria
D. Jo&o de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria

D. Jodo de Sta Maria

D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria

D. Jodo de Sta Maria

D. Jodo de Sta Maria
D. Jodo de Sta Maria

[D. Jodo de Sta Maria]

N° Vozes



30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

45

46

47

48

49
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246

246

246v

246v

247

247

247v

247v

248

248

248v

248v

249

249v

250

250v

251

251v

252

252v

5° modo

6° modo

7° modo

8° modo

Seguece os 8 tons em compasso larguo.

1°tom

2°tom

3°tom

4°tom

5°tom

6°tom

7° tom

8°tom

Seguece os 8 tons a 3. em compacgo larguo.

1°toma 3.

2°toma 3.

3°toma 3.

4°toma 3.

5°toma 3.

6°toma 3.

7°tom a 3.

8°toma 3.

3
<
K3
<
3
<

2
<

K3
<
3
<

Maiorem charitatem

Inodorem

Fidelis servus

Serve bone

Ita est spesioza

O quam me tuendus est

Ecce sacerdos magnus

Non est in ventus

3
<
K3
<
3
<

97

anénimo
anénimo
andénimo

andénimo

Fr. Anténio [da Madre de

Deus]

Fr. Anténio [da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

Fr. Anténio da Madre de

Deus

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]
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51

52

53

54

55

56

57

58

59

60

61

62

63

64

65

66

67

68

69
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253

253v-254

254v-255

255v-256

256v-257

257v-258

258v-259

259v-260

260ve 272

272v

272v

273

273v

273v

274

274v

275

275v

276

276v

Concertado a 4. Vozes iguais. 1° tom

Seguese os concertados. a 4.
1°tom a 4. Maiorem charitatem

2°tom a 4. Inodorem

3°tom a 4. Fidelis servus

4°tom a 4. Serve bone

5°tom a 4. Ita est spesioza

6°tom a 4. O quam me tuendus est

7°tom a 4. Ecce sacerdos magnus

8°tom a 3. Non est in ventus

Seguece os 8 tons e a vozes iguaes. a duo.

1°tom

1°tom 22 ligdo

2°tom

2°tom 22 licao

3°tom

3°tom 22 ligao

4°tom

5°tom

6° tom

7°tom

8°tom
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D. Gabriel [de S. Jodo]

Fr. Antonio da Madre de

Deus

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

Fr. Anténio [da Madre de
Deus]

Fr. Anténio [da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de

Deus]

[Fr. Anténio da Madre de
Deus]
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3
<
K3
<
3
<

70 277 Seguece os consertados. a 4. vozes iguais. Fr. Anténio [da Madre de 4
1°tom Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
71 277v 1°toma4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
72 278 [1°]tom a 4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
73 278v-279 2°toma 4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
74 279v 3°toma4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
75 280 [3°] tom a 4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
76 280v 4°tom. a4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
77 281 [4% tom. a 4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
78 281v 5°tom. a4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
79 282 [6°] tom. a 4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
80 282v 7°tom. a4 4
Deus]
[Fr. Anténio da Madre de
81 283 [8% tom. a 4 4

Deus]

Tabela 10 - Pegas constantes no MM 236, baseadas em CF em valores iguais

Tal como ja tinha sido visto na revisdo bibliografica,’® estas pecas apresentam-
nos 3 compositores, Dom Jodo de Santa Maria (t1654), Dom Gabriel de Sdo Joao
(t1651) e Frei Anténio da Madre de Deus (11656). Estes nomes colocam a
composicdo destas pecas entre a primeira e a segunda metades do século XVII, ou
seja, numa época muito proxima do MM 52 (e como veremos, também do MM

243). As pecas de autor anénimo sdo em menor nimero.

156 Nery, em 1985 tinha ja realizado uma tabela com a grande maioria destas pecas e algumas do MM 243.
Chamamos aqui a atencdo para o facto de essa tabela conter alguns erros, nomeadamente o titulo que da a
algumas pecgas. Nery intitula de Concertados todas as pecas a 2 vozes, apesar de essa referéncia nunca
aparecer no manuscrito. Em relacdo ao MM 243 também refere um Concertado a 6 vozes, que no manuscrito
ndo contém essa indicagdo, a0 mesmo tempo que ndo indica a Unica peca que se chama Concertado nesse
manuscrito e que se encontra no fol. 30.
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Numa primeira andlise, podemos constatar que uma constante neste conjunto
de pecas é o facto de todas as pecas intituladas Concertado serem sempre
composicdes a 3 ou mais vozes. Outra caracteristica é o uso sistemético dos oito

tons, tanto em concertados a 3 ou mais vozes, como em pecas a 2 vozes.

3.4.3.1. As primeiras pecas do MM 236

As primeiras 5 pecas sdo contrapontos sobre CF em valores iguais'™’,
apresentam-se em formato partitura, e tém a particularidade de o CF ser

aproveitado por duas linhas de contraponto, como se pode ver na figura 11.

Figura 11 - MM 236 - fl. 114 compassos iniciais da peca 1

Poderiamos pensar que seria uma composicdo a 3 vozes, no entanto, se
atentarmos ao texto colocado no inicio da voz inferior, sobre o mesmo so.,
rapidamente concluimos que se trata de uma 27 peca sobre o mesmo CF. Sendo
assim, consideramos esta a pecga 2. Temos aqui duas abordagens de composicao,
uma colocando o contraponto sobre o CF, e a outra com o contraponto
maioritariamente por baixo do CF. A peca 3 ndo nos parece estar completa, pois
apresenta a mesma disposi¢do grafica das pecas anteriores, no entanto com a
diferenga de o CF ser a voz que estd em baixo na partitura (ver figura 12). A pauta
do meio estd em branco, o que nos leva a pensar que este contraponto estara

incompleto.

57 As pegas 4 e 5 usam um CF que se move por duas vezes em semibreves e ndo breves; no entanto
optdmos por considerar légica a sua incorporagdo neste grupo.
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Figura 12 - MM 236 fl. 114 compassos iniciais da peca 3

As pecas 4 e 5 apresentam exactamente a mesma disposi¢cdo grafica das pecas
1 e 2, e tal como nestas, uma das vozes move-se por cima e outra por baixo do CF.

As pecas 6-10 formam um grupo coeso entre si, escritas todas pelo mesmo
copista, somente com uma rasura na peca 7, e uma apresentagao cuidada. As trés
vozes contrapontisticas movem-se sempre por cima do CF, com as vozes muito
cruzadas entre si. Ndo sdo antecedidas de pecas idénticas, nos modos que faltam
(ao contrario da organizacdo das pecas seguintes). Ndo sabemos se serd por falta
de um fdlio, ou se simplesmente nao era esse o propdsito de quem as colocou no
MM 236. Para podermos ter alguma resposta urge realizar a andlise codicoldgica

deste manuscrito, sem a qual qualquer estudo mais aprofundado é impossivel.

3.4.3.2. As “colec¢tes” de modos

A grande maioria das restantes pecas do MM 236 contidas na nossa seleccéo
contém uma indicacdo de possivel compositor. Como vimos sdo trés os que nos
sdo apresentados, todos eles coetdneos entre si'® Na sua grande maioria a
apresentacdo gréfica destas pecas é em tudo semelhante aos Concertados do MM
52, com a linha de CF na parte superior da folha e as restantes vozes ocupando
dois félios, ou, no caso das pecas mais curtas, somente um félio.

158 para mais informagdes sobre estes trés compositores ver o ponto 2.1.2. desta Dissertagdo.
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Figura 13 - MM 236 ff. 189v-190

N&o hé praticamente nenhuma rasura nestas pecas, o que nos leva a pensar que
sejam uma cépia de obras ja existentes, tal como veremos no MM 52. H& uma
constante organizagdo das pecas, exceptuando algumas que nos parecem estar
avulso, que se pauta por percorrer os oito modos, com alteragdes a nivel do
ndmero de vozes. Para uma melhor organizagdo e leitura da tabela anterior,
dividiremos a anélise seguinte das pecas por compositores, sendo que incluiremos
as pecas 30-33 junto com as de Fr. Anténio da Madre de Deus, bem como a peca
atribuida a D. Gabriel de S. Joao.
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3.4.3.3. D. Jodo de Santa Maria

As pecas atribuidas a D. Jodo de Santa Maria (pecas 11-29) apresentam todas a
mesma caligrafia e escrita musical, podendo concluir que se trata do mesmo
copista, eventualmente o compositor, a passar estas pecas para o MM 236.

A apresentacdo ndo é tdo cuidada como a do MM 52 (ver figura 13), e
apresenta sempre uns rascunhos musicais na parte inferior dos félios, com outra
caligrafia musical, muito mais leve, e com material musical que ndo tem nenhuma
relacdo com as pecgas que aqui abordamos. Estas pecgas tém muitos buracos
devido a corrosdo da tinta ferrogélica. A peca 20 estd riscada na sua totalidade no
félio 198v e parcialmente no félio 211. H& aqui uma descontinuacdo dos félios,
provavelmente devido a insercdo de cadernos entre estes dois félios numa
encadernacido posterior’?. Sente-se uma organizacdo premeditada na escrita
destes Concertados, passando por todos os modos a 3 vozes, depois a 4 (ndo ha
repeticdo de CF), e depois faz uma quebra na rotina, fazendo Concertados no 1°

modo a 3, 4 e 5 vozes. As designacdes sdo idénticas as designacdes do MM 52.

3.4.3.4. Fr. Anténio da Madre de Deus/ D. Gabriel de S. Joio

A partir da peca 30, tanto a caligrafia como a caligrafia musical e até a grossura
do trago se alteram. Estas pecas sdo de leitura muito facil, e, quica, pelo facto de a
grossura do trago ser muito menor, quando comparado com as pegas anteriores,
nao existem tantos buracos no papel.

O copista das pecas que ndo tém nenhum nome atribuido, bem como
daquelas que sdo atribuidas a Frei Anténio da Madre de Deus e D. Gabriel de Séo
Joao terd sido o mesmo. Nao existem incongruéncias de caligrafia entre umas e
outras, e os titulos da pecas que iniciam cada conjunto de 8 modos (por exemplo
na peca 34 Seguece os 8 tons em compasa larguo. 1° tom - ver figura 14)
pressupde um seguimento do que se estd a expor. Sendo assim, ndo devemos
estar perante autdgrafos dos compositores, pois hd pecas atribuidas a

compositores distintos com a mesma caligrafia.

59 Na realidade, todo o MM 236 é um composito de varios catarpacios/cadernos diferentes. Diferentes no

papel, caligrafia, marcas de agua e até dimensdes. Desta forma as descontinuidades sdo constantes.
Aguardamos a publicacdo do estudo codicoldgico por Paulo Estudante.
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Figura 14 - MM 236 fl. 247 (pormenor)

Apesar de ndo conterem a designagado Concertado, as pegas 30-33 tém todas
as caracteristicas para o serem, de acordo com a nossa anélise - composi¢ao sobre
CF em valores iguais, 2 vozes contrapontisticas em contraponto imitativo. J& o
grupo seguinte (34-41) poderemos considerar como pecas de contraponto sobre
CF de valores iguais, mas o facto de termos somente uma voz contrapontistica
invalida o termo Concertado. De seguida temos dois conjuntos de oito modos
(pecas 42-58) a 3 e 4 vozes. Estes conjuntos tém a particularidade de
apresentarem um incipit textual para cada modo. Esse incipit identifica o texto
litirgico e respectivo cantochao utilizado como CF. O copista ndo apelida as pecas
a 3 vozes (42-49) como Concertados, atribuindo essa designacdo somente as
pecas a 4 vozes (51-58) e a peca (também a 4 vozes) de D. Gabriel de Sdo Jodo.
Segue-se mais um conjunto de pecas a 2 vozes (59-69) em que alguns tons tém
uma 2? licdo, de acordo com o original. Seria esta expressdo uma confirmagdo que
estariamos perante material pedagdgico? E uma hipétese, pois o termo é usado

quando ha uma repeticdo do mesmo modo. Podemos pensar numa segunda licdo
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do primeiro modo. O que é um facto é que o copista ja ndo atribui esta mesma
designacdo quando realiza os Concertados a 4 vozes (pecas 70-81), onde também
se dé a duplicacdo de alguns modos. Ndo ha uma congruéncia forte neste campo,
e provavelmente ela também n&o seria procurada, pelo menos da forma como nés
a buscamos. Isto invalida as leituras muito literais, principalmente, e como é este
caso, quando ndo ha ainda um conjunto suficientemente amplo de exemplos para

se poderem tirar conclusdes tao fortes.
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3.4.4. Os Concertados no MM 243

As pecgas compostas sobre um CF em valores iguais no MM 243 sdo em
ndmero muito reduzido, quando comparado com o MM 236. No entanto
apresentam-nos algumas peculiaridades que ndo se encontram em outro

manuscrito estudado. Apresentamos de seguida a tabela 11 com essas pecas.

N° Folios Titulo Vozes Compositor

[Fernando de las Infantas]

1 30 Concertado a 3 3 (1579) (1. Trium vocum.
Prima)
) 30v31 Canon in sub tertia per motum contrarium; servatibus 3 [Fernando de las Infantas]
. gradibus (1579) (28. Trium vocum)
[Fernando de las Infantas]
3 31v-32 Trium vocum; Canon in Diapente 4 .
(1579) (44. Trium vocum)
. 3 Quatuor vocum; Canon in Sub Diapason ut in Sub . [Fernando de las Infantas]
Y Diathasaron [Concertado a 4] (1579) (58. Quatuor vocum)
5 32v Canon em 2° 3 andénimo
[Fernando de las Infantas]
6 33-33v quinque vocum 5 .
(1579) (92. Quinque vocum)
[Fernando de las Infantas]
7 34-36 Sex Vocum 6
(1579) (98. Sex vocum)
8 38v Fuga a4 4 anénimo
9 38v A4 4 anénimo

Tabela 11 - Pegas constantes no P-Cug MM 243 baseadas em CF em valores iguais

O MM 243 é mais um dos volumes constantes do Fundo Musical da BGUC que
nao se encontra devidamente estudado, e o nosso interesse nele é limitado ao
ambito desta Dissertacdo. No entanto, apds uma leitura superficial do mesmo, é
visivel a quantidade e qualidade de informacdo que este volume nos poderé dar
no futuro. Para uma possivel datacdo do mesmo daremos conta aqui da
informacgdo que nos foi possivel coligir. H4 no manuscrito algumas inscricdes que
nos ddo uma data relativamente precisa, bem como a informacdo sobre um

periodo temporal do ano litirgico para o qual as vérias pecas poderiam ter sido
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pensadas. No félio 1 temos uma inscricdo no canto superior esquerdo que diz
Natal 648 e no félio 33v temos outra inscricdo que diz P2 a Paschoa 649 antes de
uma pega com o titulo Romance a 4 (esta inscricdo encontra-se num dos fdlios
onde estd a nossa 6% peca, na parte inferior do fdlio). As Unicas indicacdes de
nomes (de possiveis compositores) encontram-se no félio 3év numa peca que se
intitula Fuga a 4. in unissonus com nome associado de Dom Gabriel de Sdo Joéo,
bem como no félio 41v numa peca intitulada Missa Al[r]ligor a 7 com o nome Dom
Gabriel. De acordo com Nery'®?, este serd o Dom Gabriel de Sdo Jodo que
também nos aparece no MM 236 e que teria falecido em 1651. Temos assim uma
provavel data de cépia para o manuscrito a iniciar em 1648 e a manter-se em
1649, e um nome de um compositor crizio que é coeténeo a essa datagdo. O MM
243 é um volume que podera ser situado nos meados do século XVII, tal como o
MM 236 e o MM 52.

O manuscrito apresenta um considerdvel nimero de pecas, de diferentes
estilos, musica vocal e musica sem texto, sendo que o conjunto de pecgas
construidas sobre um CF em valores iguais, que se apresentam na tabela anterior,
sdo as que nos interessam neste contexto. Ndo ha em nenhuma destas pegas uma
indicagdo de um possivel compositor (no manuscrito), e todas elas se apresentam

em formato de partitura, com barramento. Podemos distinguir aqui dois grupos de

pegas:

* as pegas 1-4 e 6-7 que utilizam a mesma melodia de CF, com o texto
Laudate Dominum omnes gentes, e que formam um grupo coeso entre si;

e aspecas5, 8e 9 quetém CF distintos.

As pegas que partilham o mesmo CF chamaram a nossa atencdo pelo texto,
pois € o mesmo utilizado por Fernando de las Infantas no seu impresso de 1579.
Apds andlise deste impresso chegdmos a conclusdo que este conjunto de pecas
do MM 243 é na realidade uma cépia de alguns dos contrapontos realizados por
Fernando de las Infantas (encontram-se indicados na tabela anterior), o que nos
permite datar estas composi¢des na segunda metade do século XVI. Quanto as

pecas 5, 8 e 9 ndo foi possivel aferir concordancias.

160 \Ver [NERY, 1985], p.21.
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3.4.4.1. Os contrapontos de Fernando de las Infantas

As pecas 1-4 e 6-7 do MM 236 utilizam o mesmo CF, sendo que para cada nota
de CF varia o nimeros de figuras que a preenchem, a cada peca. Enquanto que na
peca 1 (ver Figura 15) cada nota do CF é preenchida por 2 semibreves, na peca 7
(ver Figura 16) temos 9 semibreves para cada nota do CF. H& aqui uma
discrepancia muito grande entre estas duas pecas. Nas restantes pecas o nimero

de semibreves para cada nota de CF varia entre as 2 e as 6.
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Figura 15 - pormenor do fl. 30 do MM 243

Este conjunto de pecas apresenta também um numero considerdvel de
técnicas composicionais, claramente definidas e que serdo analisadas de seguida.
Andrea Bornstein'®! analisa e contextualiza-nos o impresso de Fernando de las
Infantas, colocando o seu “uso constante e aparentemente obsessivo de um Unico
tenor para construir, sobre o mesmo, um grande nimero de composi¢des” como
uma pratica que estaria “na base do ensino e da pratica do contraponto em todo o

Renascimento”1? Este uso de um CF Unico para vérias composicdes é algo que ja

61 Fernando de las Infantas, Plura Modulationum genera super excelso gregorianu cantu, (Veneza, 1579),
Ms 38, ed. BORNSTEIN, Andrea, Bologna, Ut Orpheus Edizione, 2004.

162 \Ver [Fernando de las Infantas, 1579, ed. BORNSTEIN, 2004], p. V.
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encontramos no MM 52 e no MM 236, e que nos podera indicar uma finalidade
pedagdgica para as pecas analisadas neste conjunto de manuscritos.’® Na obra
de Fernando de las Infantas hd 101 pecas baseadas no Laudate Dominum omnes
gentes, e podemos encontrar pecas em tudo semelhantes aos Concertados, em

que duas
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Figura 16 - pormenor do fl. 34 do MM 243

ou mais vozes realizam contraponto imitativo sobre um CF em valores iguais, e um
conjunto de pecas que incorporam técnicas composicionais muito restritas e que
Bornstein (de acordo com a nomenclatura da época) apelida de obbligui
contrappuntistici.’®* Estas "obrigacdes contrapontisticas”, tal como o nome indica,
seriam regras muito apertadas para a escrita do contraponto. Incluem-se aqui os
canones a varios intervalos e varias distancias, a “obrigatoriedade” de utilizar um

determinado padrdo melddico, que usaria sempre as mesmas silabas de

163 Qutra fonte portuguesa que utiliza obsessivamente o mesmo CF como base para a composicéo, € o P-
Pm MM 41, que se encontra editado pela Portugalia Musica.

64 Sobre os obbligui ver o texto de Ludovico Zacconi (1622) em [Fernando de las Infantas, 1579, ed.
BORNSTEIN, 2004], p. V.
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solmizacdo mas que poderia indicar alturas diferentes, ou “obrigagdes” relativas ao
uso de diversos sinais de mensuracdo. Através destes “exercicios” de contraponto
é facil imaginar o dominio que os compositores/contrapontistas atingiriam,
preparando-os para qualquer situacdo de performance. Seguiremos com a anélise
dos textos musicais incluidos no MM 243, alguns j& identificados como
pertencentes ao impresso de Fernando de las Infantas (1579), outros que
permanecem andnimos e que nos mostram uma outra técnica de contraponto: o

apontar por la mano.

3.4.4.2. Os cAnones do MM 243

As pecas 2-4 sdo canones, construidos todos sobre o mesmo CF e todas as
vozes, excepto o CF, tém uma denominacdo proépria (os nomes sdo indicados

fazendo uma leitura da partitura de cima para baixo):

e peca 2: fuga/cantochdo sem designacdo especial/ resolutio

e peca 3: cantochdo sem designagcdo especial/ Canon in Diapente/
Resolutio/ Vox quarta ad beneplacitum

e peca 4: cantochdo sem designacdo especial/ Canon in Sub Diapason ut in

Sub Diathesaron/Resolutio/ Resolutio

Estas pecas encaixam-se no perfil do que Vicente Lusitano apelidava de
abilidades, termo ja aqui referido, e que Zacconi denominava como obblighi. Um
traco comum a todas elas é o facto de apresentarem a resolugdo da voz candnica,
ao contrario do original de Fernando de las Infantas. Este é o mesmo
procedimento utilizado por Frei Theoténio da Cruz no MM 52, quando resolve
sempre a segunda voz candnica nas suas fugas, e, tal como ai, podemos pensar
que este procedimento teria um fundamento pedagdgico. A diferenca entre este
caso e o do MM 52 esta essencialmente na sua apresentacdo grafica. Como ja
vimos, os Concertados de Frei Theoténio da Cruz tém uma apresentacdo muito
cuidada, nomeadamente na clareza que permitem na leitura, bem como na
disposicdo dos Concertados no manuscrito, que faz com que todas as vozes de
cada peca possam ser vistas com o livro aberto, tal como um livro de céro. No MM

243 nao houve um cuidado tdo grande com a disposicdo destas pecas na pauta,
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acontecendo muitas vezes o texto musical ser demasiadamente denso para o
tamanho do compasso, o que denota que o compasso terd sido delimitado
quando se colocou o CF, sem ter o cuidado de deixar espago para o que iria ser
escrito nas outras vozes; também acontece haver um aproveitamento claro de
espacos na partitura para inserir uma outra pega, sem, por vezes, acautelar que
houvesse espaco suficiente, o que faz com que tenham de ser adicionadas pautas
extra. Ndo podemos dizer que seja desleixada mas simplesmente ndo houve o
cuidado gréfico colocado no MM 52.

A peca 2 realiza um cdnon em movimento contréario, ao intervalo de 3? inferior.
Ambas as vozes candnicas movem-se, maioritariamente, por baixo do CF, e para
cada nota do CF ha 6 semibreves. Uma particularidade da peca 3 é o facto de o
compositor nos apresentar uma voz que poderd ou ndo ser usada, conforme o
gosto de cada um. Essa é a Vox quarta ad beneplacitum, que ndo funciona como
uma terceira voz candnica, pois ndo tem a mesma melodia. O cénon é realizado
com as vozes por baixo do CF, e cada nota do CF vale 4 semibreves. Seguindo
para a peca 4, temos um canon em que uma voz realiza o canon a 82 inferior e a
outra a 42 inferior. Tal como na peca 3 e em grande parte na peca 2, o canon é
realizado com as vozes por baixo do CF, e 4 semibreves para cada nota do CF. Nao
foi possivel encontrar nenhuma referéncia, nos tratados analisados, a fugas com
vozes resolvidas a intervalos diferentes. De acordo com Lusitano (como visto
anteriormente com o MM 52), as fugas realizadas por baixo do CF sdo mais
"delicadas, e no las pueden hazer bien los que no tuvieren grande curso de la
conpustura’®’, o que denota que estas fugas seriam realizadas e estudadas por
escrito, para depois se poder realizar fugas de improviso, utilizando as técnicas
descritas por Lusitano no seu tratado de Contraponto. Isto vem ao encontro do
que é proposto por Bornstein, segundo o qual a finalidade destes contrapontos de
Fernando de las Infantas seria, como tantos outros da época, de servirem como
exercicios de contraponto, e que, por decisdo do seu compositor, teriam sido
considerados dignos de publicacéo.

As pecas 5, 8 e 9 sdo canones construidos sobre CF diferentes das pecas
anteriores. A peca 5 encontra-se no mesmo félio da peca 4, mas ndo partilha
elementos em comum com esta, a ndo ser o facto de ser um cénon, cénon este

realizado a 2 inferior. Mais uma vez a voz da resolugcdo do cénon ¢é identificada

165 \ler [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 238.
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como resolutio. Ambas as vozes se movem sempre por cima da linha do CF,
havendo cruzamento entre elas, mas nunca com o CF.

As pecas 8 e 9 sdo canones sobre CF, que contém uma voz candnica e a sua
resolucdo, e uma quarta voz que revela algo muito interessante. Tal como em

todos os canones as vozes tém uma denominacdo. Lendo a partitura de cima para
baixo:

e peca 8: Para a mdo apontar/ Cantochdo/ em quarta/ Resolutio

e peca 9: Cantochdo/ Vox que se aponta pela mdo/ em quarta/ Resolutio

Trata-se aqui de dois cdnones a quarta superior, com a voz de resolucdo escrita,
tal como todos os canones até agora revistos. E apresentado o CF em valores
iguais e até este ponto mantém o mesmo esquema das anteriores. No entanto
ambas as pecas tém uma quarta voz, que se move em valores ritmicos longos e
sempre por baixo do CF. Denominada de forma diferente, mas com o mesmo
significado, o(s) compositor(es) juntou(aram) estas quartas vozes as pecas para
serem apontadas pela méo, de acordo com o que estad escrito no manuscrito, e
que podemos ver nas figuras 17 e 18.
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Figura 17- MM 243 {l. 38v
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Figura 18 - MM 243 fl. 39v

Este apontar pela m&o é mais uma das abilidades descritas por Lusitano no seu
Tratado de Contraponto. A Unica diferenca é que Lusitano utiliza ndo uma linha de
CF em valores iguais como cantus prius factus, mas sim uma melodia de Canto de
orgam, neste caso o Superius do Kyrie da Missa Philomena de Nicolas Gombert.'%
Philippe Canguillem, na sua anélise do tratado de Lusitano, desmonta este
processo, que poderiamos descrever da seguinte forma: sobre um cantus prius
factus, uma linha que todos conheceriam e que poderia ser cantada pelo céro, o
cantor 1 realiza uma voz que serd reproduzida canénicamente pelo cantor 2, a um
intervalo e a uma distancia previamente estabelecidas. Além disto, o cantor 1,
apontando para a mdo guidoniana, realiza ainda uma quarta voz em valores
longos, que seria reproduzida pelo cantor 3. Obtemos assim uma peca polifénica
a 4 vozes realizada de improviso pelo cantor 1, com a ajuda de outros 2 cantores e
o céro que reproduzem a resolutio, a voz apontada pela mao, e o cantus prius
factus. Sendo vistas como abilidades, seriam realizadas de improviso, tal como
todas as anteriormente descritas. Apesar de ndo estarmos a tratar Concertados,

estes canones fazem parte da tradicdo oral de contraponto na Renascenca e em

166 \ler [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 277.
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periodos posteriores, tal como foi descrita por Canguillem'®’, que explora no seu
artigo uma Acta Capitular da Catedral de Toledo de 16048 onde encontramos
uma série de provas que os candidatos a mestre de capela deveriam realizar.
Alguns destes exercicios referem explicitamente o uso da m&o para a construgao

polifénica, tal como ilustram os seguintes.

“1. Contrapunto suelto sobre canto llano de contrabajo, y de concierto, puntando dos vozes por
la mano y cantando otra.
2. Contrapunto suelto sobre canto llano de tiple, y de concierto, puntando una voz por la mano y

cantando otra.’6%”

Sem duvida estes seriam exercicios que ndo estariam ao alcance de todos, pela
sua complexidade, mas eram tomados como requisitos para o mestre de capela
da Catedral de Toledo, dando ao mesmo tempo um énfase muito grande a pratica
do contraponto. Isto é mais uma prova da importancia do contraponto, e da sua

provavel utilizacdo intensiva na liturgia.

3.4.4.3. Algumas consideragdes sobre a terminologia no MM 243

A Unica peca aqui nomeada como Concertado ¢ a pecga 1, apesar de nao ser
essa a indicagdo no impresso de Fernando de las Infantas; ai o titulo atribuido é
Trium Vocum. Prima’’?. O copista que teréd passado estes contrapontos para o MM
243 teria tido, provavelmente, acesso ao impresso de Fernando de las Infantas, e
ao passar esta primeira peca, que se intitula 1. Trium vocum. Prima no original,
designou-a como Concertado a 3. A designacdo de Fernando de las Infantas é
bastante objectiva, mas ndo nos fornece nenhuma informacdo adicional sobre
aspectos como os ligados a performance. Simplesmente nos diz que é uma peca a
trés vozes, e que é a primeira do impresso. A indicacdo de Concertado a 3 é mais
relevante, pois remete para o contraponto improvisado sobre um CF. Poderiamos

pensar que, para os ibéricos do séc. XVII, estas pecas de contraponto sobre CF,

167 \ler [CANGUILLEM, 2011].
168 \ler [CANGUILLEM, 2011], pp. 102-103.
16? Toledo, Catedral, Archivo y Biblioteca Capitulares, Actas Capitulares 23, fol. 183-183v.

70 \ler [Fernando de las Infantas, 1579, ed. BORNSTEIN, 2004], p. 1.
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independentemente da sua designacgdo original, configurariam os pressupostos
para serem consideradas Concertados e, como tal, serem fontes de musica de
tradicdo oral. Ndo tendo até agora conhecimento de outras fontes em que tenha
havido uma transformacdo de uma qualquer designagdo para outra como
Concertado, a afirmacgao anterior poderé perder forca por falta de amostras, mas é
uma hipdtese que aqui deixamos. Esta peca é relativamente curta, utilizando 2
semibreves para cada nota de CF, em género imitativo, muito a semelhanca dos
exemplos dados por Lusitano. As alteragdes sdo apresentadas por baixo das notas,
na clausula final, o que estd de acordo com o impresso de Fernando de las
Infantas. Como em todas as pecgas que partilham o CF, o texto é somente colocado
na linha de CF.

Tanto a pega 6 como a 7 sdo construgdes a varias vozes sobre um CF em
valores iguais. Lusitano d& um exemplo de um concertado a 5 vozes'’?, tal como a
peca 6, mas ndo refere nada em relagdo a seis vozes. No entanto, em nenhum
tratado é colocado algum limite maximo ao nimero de vozes concertadas sobre
um CF, de uma forma explicita. E referida sempre a necessidade de haver trés
vozes para concertar (contando sempre com o CF), sendo que alguns deixam em
aberto a possibilidade de haver um maior nimero de vozes concertadas.
Poderiamos considerar as pegas 6 e 7 como Concertados, mas o facto de o copista
ter optado pelas designacdes originais deixa-nos com muitas duvidas. A pecga 6 é
muito interessante do ponto de vista composicional, pois cada voz move-se num
valor ritmico constante. Cada nota do CF vale 2 breves, e por baixo é construida
uma voz que se move sempre em breves. As outras trés vozes sdo construidas
maioritariamente por cima do CF e movem-se também em valores fixos: uma em
semibreves, outra em minimas e uma mais rapida em seminimas. Poderemos estar
aqui perante mais um obblighi, neste caso a obrigacdo de cada voz utilizar
somente uma figura ritmica para construir o seu contraponto. Talvez por este facto
o copista se tenha abstido de denominar como Concertado a 5. A pega 7 é a mais
longa deste conjunto, com o CF valendo 9 semibreves. Utiliza contraponto
imitativo, com o material melédico a ser muitas vezes repetido, com alteracdes
ritmicas, ou cantado em espelho. Uma das vozes encontra-se sempre por baixo do

CF, e move-se tal como todas as outras.

171 \er [LUSITANO, ed. CANGUILLEM], p. 223.
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Como ja foi referido anteriormente, hd uma discrepancia muito grande no valor
ritmico atribuido a cada nota do CF. Isto é feito de forma metddica, e, mais uma
vez, este conjunto de pecas sobre o mesmo CF (1-4 e 6-7) transmite uma ordem
interna muito forte, de progressdo na aprendizagem, e onde é claro o uso de

varias técnicas.

3.4.5. Conclusoes

O conjunto de manuscritos musicais que foram aqui descritos, nas suas
composi¢cdes sobre um CF em valores iguais, colocam muitas perguntas a
musicologia. Se a terminologia é relativamente consistente entre si no que diz
respeito aos concertados, referindo-se sempre a composi¢cdes sobre um CF, ao
qual sdo adicionadas pelo menos duas vozes mais, encontramos também pecas
que poderiam ser classificadas como concertados, mas que o ndo sdo por quem
copiou o texto musical. Haverd alguma razdo para isto, ou simplesmente tera sido
uma omissdo nao-consciente do copista? Por outro lado encontramos toda uma
terminologia que, se cruzarmos com a informacéo recolhida sobre o contraponto
improvisado, nos remete para toda esta tradicdo. Desde logo a palavra
concertado, mas também as abilidades, como a fuga ou o cantar por la mano. Qual
seria a razdo para se denominar uma voz escrita por cantar por la mano? Qual a
necessidade de incluir uma resolutio nas fugas? Estas eram linhas melddicas
decorrentes da improvisagdo e ndo da escrita, o que nos faz pensar que a fronteira
entre o escrito e o improvisado é muito ténue.

Como vimos na parte dedicada a anélise dos tratados, é referido por varios
tedricos a necessidade de os contrapontistas realizarem por escrito o que fosse
mais dificil, para poderem treinar e assim executar de improviso com mais
facilidade. A escrita é aqui vista como um processo de aprendizagem para a
execugdo do contraponto. Este uso de terminologia de contraponto nos
manuscritos leva-nos a pensar que estes poderiam ser também parte de um
processo de aprendizagem do contraponto em Santa Cruz, ou como
aprendizagem dos compositores que encontrdmos na andlise dos manuscritos, ou
ainda como material de estudo por eles realizado para o ensino dos novicos. E

interessante a forma como os concertados do MM 52 foram tratados, com o uso
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alternado de duas técnicas, com o uso constante de uma fuga no final de cada
modo. Isto demonstra uma consciéncia muito grande do trabalho que se estava a
realizar, com um elevado grau de metodizacdo. Também no MM 236 encontramos
a mesma preocupacao, quando os modos sdo agrupados em conjuntos de 8, com
diferentes combinacdes de vozes. Parece-nos haver aqui uma preocupagao muito
grande com a forma como o material musical é apresentado, organizado de uma
forma que permitisse um estudo dos mesmos. Esta preocupacdo também poderia
estar relacionada com a necessidade de ter disponiveis um conjunto de pecas que
fornecessem material musical para as diferentes partes da Liturgia.

E importante recordarmos sempre que existe um grande hiato temporal entre
os tratados analisados (na sua grande maioria do séc. XVI) e estes manuscritos,
que colocdmos entre o final da primeira metade e a segunda metade do século
XVII. E quase um século de diferenca entre estes dois tipos de documentos, que,
se pensarmos que os tratados reflectem uma prética anterior, se alarga ainda mais.
Encontramos assim um conjunto de pecgas musicais, que utilizam técnicas de
contraponto, num periodo temporal muito posterior. Colocamos aqui a hipdtese,
que é referida j& por Vicentino, de ser cada vez mais dificil para os musicos
realizarem o contraponto, que seria improvisado. Com o uso cada vez mais
corrente da escrita, gradualmente poderiam ter perdido a capacidade de o fazer, e
dai a consequéncia de escreverem musica que utiliza a terminologia do

contraponto improvisado.
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Capitulo 4. Consideracgoes finais

Sendo o contraponto concertado um termo que aparece exclusivamente nos
tratados ibéricos, a sua pratica insere-se numa mais alargada em termos territoriais
- referimo-nos a execugdo de contraponto improvisado, o denominado
contrappunto alla mente ou chanter sur le livre, que englobava um conjunto de
técnicas utilizadas um pouco por toda a Europa Renascentista. Nao sendo possivel
sabermos qual o resultado sonoro obtido através destas praticas de improvisacéo,
o que chega até nds sdo relatos da execucdo de polifonia improvisada, um
conjunto de regras que se encontram espalhadas por vérios tratados que
permitiam a improvisacdo de polifonia, bem como a discordéancia entre os tedricos
da qualidade destas improvisacdes. A inexisténcia de um nimero consideravel de
exemplos musicais da época daquilo que poderiam ser composicdes baseadas na
improvisacdo (retirando alguns poucos exemplos nos tratados) torna a tarefa da
reconstrucdo ainda mais ardua. No entanto, a (re)descoberta do Del arte de
contrapunto, e a sua disponibilizacdo em 2013 por Philippe Canguillem (ed.),
revela-nos um dos tratados mais importantes para percebermos este fendmeno da
improvisacdo de polifonia. O grande nimero de exemplos ai contidos, permitira
aos investigadores ter uma ideia mais clara daquilo que era possivel e expectavel
ser realizado pelos contrapontistas, revelando que a éarea que distingue a
improvisacdo (cantus super librum) da composicdo (res facta) se torna cada vez
mais matizada, com ligacdes cada vez mais fortes entre si e interdependéncias

muito fortes.

Através da anélise dos varios tratados tedricos do século XVI e XVII, pudemos
ver a importancia que era consignada ao ensino do contraponto. Estes tratados
reflectiam uma prética que era realizada em séculos anteriores. A existéncia desta
extensa literatura pedagdgica escrita em linguas vernaculares, surge numa época
de expansdo da imprensa, o que potencia a possibilidade de chegar a um publico
mais vasto. Sentimos aqui uma tentativa de normalizar o ensino da musica, nas
suas varias facetas, fruto de um aumento cada vez maior do interesse pela musica.
A educacdo de um musico, se tomarmos em consideragdo esta tratadistica,
passaria por uma série de fases, relativamente escalonadas, que lhe permitiam

adquirir uma série de competéncias, onde a memdria cumpria um papel essencial.
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Apds o estudo do cantochdo e do Canto de orgam, os musicos chegariam ao
contraponto. Neste momento ja um caminho tinha sido realizado que permitia aos
cantores terem no seu arquivo de memodria um conjunto de melodias de
cantochdo que serviriam de base a pratica do contraponto. Este é um ponto
importante, pois permitia uma homogeneidade na linguagem, e enformaria todo a
aprendizagem posterior do contraponto. Esta aprendizagem iniciava, mais uma
vez, com a memorizacdo de uma série de regras, relativas ao uso de consonancias,
ao uso da dissonancia, que permitia a realizagdo do contraponto. Gradualmente,
como todos os processos de aprendizagem, iniciava-se com a simples colocacéo
de uma nota contra outra do cantochdo, e, sabido o esqueleto do que se ia
realizar, iniciava todo um processo de complexificacdo das melodias adicionadas.
Tanto poderiam ser mais ou menos embelezadas, como |hes eram adicionadas
outras técnicas de contraponto ja aqui revistas. Para isto, os musicos dispunham
muitas vezes de tabelas, como foi visto, que lhes permitiam improvisar in
extempore canones sobre um CF. O elemento mais importante aqui era atribuido a
memoaria. Sem um grande repositério de informacéo, no que concerne as regras e
a formulacdo melddica, que ia sendo adquirido ao longo da prética, ndo seria
possivel a estes musicos realizar aquilo que € descrito nos tratados.

O contraponto, e toda a aprendizagem musical, tinham intuitos muito praticos.
Lusitano, em relacdo a este ponto, refere no seu tratado a necessidade de utilizar
varias técnicas (concertados, fugas, abilidades) como forma de obter diversidade
na Missa. E facil de imaginar que, ao realizar o contraponto improvisado, utilizando
material meldédico conhecido de todos, os cantores teriam uma grande agilidade
para alternar varias combinacdes de pecas, podendo realizar decisdes muito mais
rapidamente.

A pratica de contraponto improvisado estd documentada até ao século XVIII,
no entanto ndo era unanime entre todos os tedricos a sua utilizacdo. Vicentino
reprovava o seu uso, pela fraca qualidade da polifonia resultante, que ndo acataria
todas as regras do contraponto. J& Banchieri referia a liberdade do contraponto
improvisado como a sua melhor caracteristica, aquela que o fazia tdo especial, e
que o distinguia da composicdo. Apesar desta animosidade por parte de alguns
tedricos, assistimos a uma pratica continuada do contraponto improvisado na

Liturgia.
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Os manuscritos que analisdmos contém uma séria de composi¢cdes sobre um
CF em valores ritmicos iguais, tendo algumas a designacdo Concertados. Esta
técnica de utilizar um CF sobre o qual se realizaria contraponto era abordada,
como ja vimos, pelos vérios tratados. Da anélise dos Concertados constantes no
MM 52, no MM 236 e MM 243, bem como das varias pegas que ndo tém essa
denominacdo, mas que sdo construidas sobre um CF, depardmo-nos com a
utilizacdo pelos compositores de uma série de técnicas composicionais alicercadas
no contraponto improvisado. Isto leva-nos a propor que estes compositores, ao
escreverem a sua musica no século XVIl, basear-se-iam nas técnicas de
contraponto improvisado. De facto, estes compositores teriam tido uma formacéo
baseada na memdria, na aprendizagem tal como a encontramos nos tratados,
sendo por isso natural que estas técnicas também fossem utilizadas nas suas
composicoes. O facto de encontrarmos no MM 243 a cépia de alguns exercicios
de contraponto de Fernando de las Infantas demonstra-nos como estes
compositores continuavam a utilizar as referéncias do contraponto, no seu estudo
e nas suas composicdes. Nestes manuscritos encontramos pecas mais curtas,
baseadas num CF e somente com uma voz a realizar contraponto, que se revestem
de um caracter mais pedagdgico.

A passagem para a escrita permitiu uma mudanca na musica, mudanca aqui
entendida como o acrescentar de novas dimensdes a musica sé possiveis com a
escrita. Vemos isso bem reflectido nos nossos manuscritos. De facto, a composicédo
permite a musica libertar-se de alguns constragimentos da improvisacdo. Como
pudémos ver, os Concertados apresentam caracteristicas que dificilmente seriam
encontradas na improvisacdo: o tamanho dos varios CF dos Concertados aumenta
significativamente quando comparados com os exemplos de Lusitano; o ambito
das vozes concertadas ganha outra dimenséao, ndo se cingindo aos ambitos vocais.
Outra caracteristica destes Concertados que dificilmente seria possivel no
contraponto improvisado é o constante cruzamento das vozes. Sabemos que seria
possivel haver cruzamentos momentaneos, mas torna-se muito dificil imaginar que
o fariam na quantidade que nos aparecem nos Concertados. De facto, com a
generalizacdo do suporte escrito, as técnicas de contraponto ganham uma outra
complexidade e uma outra dimensao.

Como vimos estamos no inicio de um processo de reavaliacdo deste repertério
a nivel do seu processo composicional. O facto de haver de uma forma clara uma

utilizacdo pelos compositores de técnicas de contraponto improvisado obriga-nos
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a repensar toda a nossa concepc¢do dos processos composicionais no
Renascimento, e até em peridos posteriores. Achamos que os dados recolhidos e
analisados nesta dissertacdo merecem uma abordagem mais profunda,
contextualizada com outras areas do saber, que somente nado foi realizada pelo
facto de o tempo disponivel para a elaboracdo desta dissertacdo ser muito
reduzido. E nossa pretensido prosseguir de futuro o nosso trabalho nesta area, que

julgamos seminal para uma nova compreensao dos processos composicionais.
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1. Aparato Critico

1.1 Contextualizacdo da fonte e da autoria

1.1.1. O MM 562 na BGUC

Com a extingdo das ordens religiosas masculinas em 1834, os liberais retiram
grande parte do poder econdmico a instituicdo eclesiastica. A nacionalizacdo dos
seus bens, com o intuito de diminuir o seu poder cultural no Estado-nacédo que se
pretendia soberano, revelou-se uma grande perda para a heranca cultural e
intelectual das grandes casas monasticas, como Santa Cruz de Coimbra, a mais
antiga de todas.

Apesar de grandes quantidades de manuscritos e impressos pertencentes a
Livraria do Mosteiro terem, muito possivelmente, desaparecido com a prépria
destruicdo de grande parte do edificado, conseguiu-se, no entanto, preservar uma
grande quantidade de material, que se encontra hoje dividido entre os arquivos
de Lisboa e do Porto. E possivel que muitos outros se encontrem ainda em maos
privadas. A grande maioria dos manuscritos musicais identificados como pertenca
do Mosteiro de Santa Cruz encontram-se agora na Seccdo de Musica da Biblioteca
Geral da Universidade de Coimbra (BGUC).

O objecto deste estudo - o conteldo da primeira parte do MM 52'72 e o
género musical Concertados - encontra-se num dos muitos manuscritos existentes
no fundo musical da BGUC. Este conjunto de manuscritos encontra-se, na sua
grande maioria, por tratar, quer a nivel codicolégico, de concordéancias com outras
fontes ou de tratamento editorial. A simples catalogacdo dos varios manuscritos
ndo foi levada ainda a cabo na sua totalidade, mormente algumas tentativas
isoladas e, como tal, ndo sistematicas. Uma das mais completas aparece-nos, ndo

como catélogo, mas sim na forma de tese de doutoramento, elaborada por Owen

172 p-Cug MM 52.
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Rees'’3, que, pela primeira vez nos déd uma ideia de parte do espdlio musical

existente na BGUC, a nivel dos manuscritos de polifonia, no periodo entre 1530 e
1620.

A primeira referéncia conhecida a existéncia do MM 52 no espdlio da BGUC
aparece-nos em 1937, no Inventério dos inéditos e impressos musicais’’4, de
Anténio Cruz e Carlos Pimentel. Mais tarde aparece nas Fichas Verdes elaboradas
pelo musicélogo Manuel Joaquim, e arquivadas nos ficheiros dos Servicos de
Musica da Fundacdo Calouste Gulbenkian. Nelas, Manuel Joaquim descreve o
conteludo musical do manuscrito como musica instrumental:

“Constituem estes 19 textos tudo quanto de Frei Teoténio da Cruz é dado
conhecer até ao presente - fim de Marco de 1966. Tem de se admitir que tudo se
compds com vista a execucdes instrumentais. Mas dos instrumentos a que se
destinariam nada fornece no cddice o mais pequeno indicio”'”?

Esta classificagdo como musica instrumental do conteddo do MM 52 tem como
suporte o facto da ndo existéncia de um texto, bem como um conjunto de outras
caracteristicas que serdo abordadas mais tarde neste trabalho. No seguimento
desta classificacdo, e, seguramente influenciados por ela, encontramos o MM 52
referenciado num conjunto de outros textos, comecando com Pinho'’¢ em 1981,
que o trata de uma forma mais superficial, até a tese de mestrado dedicada
completamente ao MM 52 de Andrade'’”’. O artigo de Nery'’® em 1985 ¢ muito
importante, pois € o primeiro que levanta um conjunto de questdes relevantes em
relacdo ao conteldo, bem como realiza a primeira transcricdo para partitura de
alguns dos concertados existentes no MM 52. E também importante o facto de
relacionar o conteido musical do MM 52 com o de outros manuscritos do
Mosteiro de Santa Cruz: o MM 236 e o MM 243. J4 em 2007, na sua tese

179

doutoramento, Paulo Estudante '"“referencia, inventaria e descreve o MM 52. Mais

tarde neste trabalho desenvolveremos a nossa andlise das varias abordagens

173 \ler [REES, 1995].

74 \Jer [CRUZ e PIMENTEL, 1937], p. 46.

75 P-Lcg - MANUEL JOAQUIM, Fichas Verdes, 1966, MM 52, ficha n°18.
76 \er [PINHO, 1981], pp. 186, 231.

77 \Jer [ANDRADE, 2004].

178 \Ver [NERY, 1985].

179 \ler [ESTUDANTE, 2007], pp. 282-286.
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realizadas por estes autores ao MM 52 e ao seu contelddo, podendo desde ja
afirmar que um dos pontos comuns a todos, e no seguimento da classificagdo
realizada por Manuel Joaquim, é a pertinéncia deste conjunto de obras num
quadro de musica instrumental do séc. XVIl em Portugal.

De seguida faremos uma breve descricido do manuscrito em estudo. Nao
faremos no entanto um trabalho codicolégico aprofundado, pois seria repetir o
trabalho ja realizado por Andrade na sua tese intitulada “Os modos Concertados
de Frei Theotdénio da Cruz”, de 2004. Remetemos assim o leitor mais interessado

nestas questdes para este trabalho académico.

1.1.2. O MM 52 - a questdo da sua proveniéncia

O objecto do nosso trabalho, o MM 52, encontra-se na Secgdo de Musica
(reservados) da BGUC. E um volume de dimensdes relativamente préximas ao
moderno A4 - 212mm*307mm. A capa é em pergaminho, contém 45 fdélios de
papel pautados e 2 félios de guarda no inicio e no fim. Os félios pautados contém
um numero fixo de pautas, 12, distribuidas uniformemente pelo papel e, dada a
sua homogeneidade, terdo sido feitas por um rastrum.

A sua capa pergaminacea, revela-nos a seguinte inscrigao:

“DA COMMUNIDADE DO MOSTEIRO DE 5. CRUS"
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Figura 19 - capa do P-Cug MM 52
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Esta inscricdo revelar-nos-ia de forma clara o local de proveniéncia do
manuscrito. No entanto, no interior do mesmo, encontramos outras inscricdes que
colocam algumas questdes quanto a sua proveniéncia. Assim, no félio 1 podemos

encontrar o seguinte texto:

"Este livro he da Comunidade deste Mosteiro de S&o Vicente de Fora. Nenhum religioso o dé,
nem empreste para fora em virtude de santa obediéncia e sob penna de excomunh&o mayor ipso

facto incurrenda------- O Prior de S&o Vicente Lisboa.”

Figura 20 - P-Cug MM 52 fl. 1

Outras inscrigdes do mesmo teor encontram-se nos félios 32v e 45y, atestando

a posse do manuscrito, a dada altura, pelo Mosteiro de Sdo Vicente de Fora.
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Vé-mo-nos assim deparados com duas possiveis proveniéncias do mesmo
manuscrito, o Mosteiro de Santa Cruz e o Mosteiro de Sdo Vicente de Fora. Estes
dois mosteiros, ambos da Ordem dos Cénegos Regrantes de Santo Agostinho,
mantinham entre si uma estreita ligacdo, sendo normal a transferéncia de pessoas
e bens entre as duas instituicdes, sendo a casa mae, o Mosteiro de Santa Cruz, o
que normalmente cedia musicos para as outras instituicbes, caso elas

180, E sabido que Dom Pedro de Cristo teré passado dois periodos

necessitassem
da sua vida em S&o Vicente de Fora, e Owen Rees considera possivel que quatro
manuscritos da sua autoria (MM 8, MM 18, MM 33 e MM 36) terdo sido compilados
ai, vindo, no entanto, a ser incluidos mais tarde na Livraria do Mosteiro de Santa

Cruz."81

Este é um exemplo que demonstra a constante mobilidade de pessoas e
bens entre os dois mosteiros.

De acordo com Andrade'®? a capa do MM 52 ndo é um reaproveitamento de
outro manuscrito, pratica comum na época, e que explicaria o facto de este ter
uma inscricdo de posse diferente da colocada no interior. No entanto é visivel que
uma primeira inscricdo terd sido raspada, sendo depois escrita a que se encontra
na capa; infelizmente a inscricdo original ndo é de todo decifravel. Considerando a
circulacdo de bens e pessoas entre os Mosteiros de Sdo Vicente de Fora e Santa
Cruz de Coimbra, poderemos aventar a hipdtese de este manuscrito ser
proveniente, originalmente, de Sao Vicente de Fora, tendo sido mais tarde levado
para Santa Cruz.

Como podemos ver nos félios 32v e 45y, as inscricdes de pertenca a Sédo
Vicente de Fora estdo colocadas no final de dois trechos musicais. A hipétese mais
plausivel é terem sido escritas numa fase posterior em relacdo a escrita do texto
musical. Podemos admitir sem grandes duividas que o texto musical terd sido
usado, de alguma forma, no Mosteiro de Sdo Vicente de Fora e nas suas praticas

musicais.

180 \ler [PINHO, 1981], p. 44.
181 \Ver [REES, 1995], p. 7.

182 \ler [ANDRADE, 2004], pp. 1-3, 19-20.
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1.1.3. O MM 52 - o0 seu contetido e o género Concertado

Podemos dividir o conteldo do MM 52 em duas partes:

e 1% parte - contém 19 modos concertados, composi¢cdes a 3 vozes (2 vozes
concertadas e um Cantus Firmus em valores ritmicos idénticos), em formato
livro de coro. Algumas destas composicdes estdo datadas e apresentam
um nome: Frei Theoténio da Cruz. Distribuem-se entre os félios 1v-20.

e 2% parte - apresenta pecas a 4 vozes, em formato partitura, entre os félios
21v-45. Nenhuma delas tem indicagdo do compositor, nem nenhuma

referéncia a data de composigéo.

1.1.4. O contetido da primeira parte do MM 52

A disposicdo dos Concertados é uniforme em todo o manuscrito, ocupando
sempre, cada um, dois félios - o verso de um félio e o recto do félio seguinte. Isto
permite, abrindo simplesmente o manuscrito, ver todas as vozes de cada
Concertado, ndo havendo necessidade de mudar de pagina (ver Figura abaixo). O
Cantus Firmus encontra-se na parte superior dos félios ocupando sempre os dois
félios. Por baixo, encontramos uma voz concertada em cada félio. A escrita é
bastante clara, quase tipografica, o que fez com que o trabalho de transcricao
fosse muito facilitado; por vezes, o ferro da tinta utilizada criou buracos no
manuscrito, mas nenhuma destas situacdes impediu uma transcricdo segura. Foi
usada pelo autor/copista a notacdo mensural branca, sendo que o manuscrito nao
apresenta praticamente nenhuma rasura. Todas as duvidas de transcricdo se

encontram no Aparato Critico, incluido na segunda parte desta Tese.
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Figura 23 - P-Cug MM 52 fls. 1v-2 (1. CONCERTADO 1° MODO)

Como se pode ver na figura 23, este primeiro Concertado permite-nos retirar,
de uma forma bastante clara, informagdes pertinentes para o estudo do
manuscrito. Desde logo, o titulo desta peca, “1° Modo Concertado a 3., dd-nos a
informacao relativa ao nimero de vozes (3), a informacdo sobre o modo usado (1°
modo), e ainda uma informacdo que se tornou o centro do nosso estudo: o género
Concertado. Os titulos dos 19 Concertados sdo bastante homogéneos, dando-nos
sempre as trés informagdes atrds mencionadas. Em alguns ainda é adicionada
informagdo de quando o Cantus firmus (cantochdo) utilizado é idéntico ao
Concertado anterior (o autor/copista utiliza a expressdo “sobre o mesmo Canto
Chéo atrazado”), ou quando as vozes Concertadas realizam uma fuga'83.

Resumimos mais uma vez, na tabela 12 a informacéao relativa aos titulos dos 19
Concertados. Para facilitar a identificacdo de cada um decidimos atribuir uma
denominacdo editorial a cada um deles.

83 O termo fuga, a época, era utilizado para designar um canon. Para uma descricao detalhada
ver [CANGUILLEM, 2011], pp. 83-86.
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Numeracao

1

10

11

12

13

14

15

16

17

18

19

Foliacdo

Tv-2
2v-3r
3v-4r
4v - 5r
Sv-ér
6v-T7r
7v - 8r
8v-9r
9v-10r
10v-11r

11v-12r

12v-13r
13v-14r
14v - 15r
15v - 16r

16v-17r

17v-18r
18v-19r

19v - 20r

Denominacéo original
1°modo Concertado a 3

1°modo, Concertado a 3. sobre o mesmo
Canto Chao atrazado

1°modo, Concertado a 3

1°modo Concertado a 3 sobre o mesmo
Canto Chao atrazado

1°modo Concertado a 3

1°modo Concertado a 3 sobre o mesmo
Canto Chéo atrazado em fuga deunisonus

2° modo Concertado a 3

2° modo Concertado a 3. sobre o mesmo
Canto Chéo atrazado

2° modo Concertado a 3

2° modo Concertado a 3. sobre o mesmo
Canto Chao atrazado

2° modo Concertado a 3. Em fuga de 2°
3°modo Concertado a 3

3° modo Concertado a 3. sobre o mesmo
Canto Chao atrazado

3°modo Concertado a 3

3° modo Concertado a 3. sobre o mesmo
Canto Chéo atrazado

3°modo Concertado a 3. Em fuga de 3°
4°Tom Concertado a 3

4°Tom Concertado a 3. sobre o mesmo
Canto Chao atrazado

4°Tom Concertado a 3

Tabela 12 - - pecas constantes entre os félios 1v-20r em P-Cug MM 52
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Denominacéo editorial
1. CONCERTADO 1°MODO

2. CONCERTADO 1°MODO

3. CONCERTADO 1° MODO

4. CONCERTADO 1°MODO

5. CONCERTADO 1°MODO

6. CONCERTADO 1°MODO

7. CONCERTADO 2° MODO

8. CONCERTADO 2°MODO

9. CONCERTADO 2° MODO

10. CONCERTADO 2° MODO

11. CONCERTADO 2° MODO
12 CONCERTADO 3° MODO

13. CONCERTADO 3° MODO

14. CONCERTADO 3° MODO

15. CONCERTADO 3° MODO

16. CONCERTADO 3° MODO
17. CONCERTADO 4° MODO

18. CONCERTADO 4° MODO

19. CONCERTADO 4° MODO
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1.1.5. O seu autor

Outra informagdo que este primeiro Concertado nos fornece é um nome, de
um autor ou copista. Esse nome é o de Frei Theotdénio da Cruz, e aparece-nos nos
dois primeiros Concertados da série de 19, juntamente com duas datas: 23 de
marco de 638, e 29 de marco.8* Sobre este autor/copista muito pouca informacéo
nos chegou até hoje, e sobre ele falaremos mais aprofundadamente na revisao
bibliogréfica aos textos que trataram este manuscrito. No entanto podemos ja
afirmar que este nome nos aparece no “Livio de Obitos de Sio Vicente de
Fora"'® |, sendo-nos dada a data de ingresso no Mosteiro de Santa Cuz - 25 de
Agosto de 1635 - e a data da sua morte - 10 de Maio de 1653. Apesar de existirem
outros monges com o mesmo nome no Livro de Obitos, este é aquele cujas datas
de ingresso e morte coincidem temporalmente com as datas encontradas no MM
52.

84 O nome de Frei Theotdnio da Cruz aparece em praticamente todos os Concertados, senda a
excepgao o 8.CONCERTADO 2° MODO.

185 \Ver [P-Ln COD 1363], fl. 141.
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1.2. Critérios/ Principios Editoriais

Colocacao em partitura com barras de compasso

Optou-se por converter o manuscrito em partitura com barras de compasso. Isto
permite, na nossa opinido, uma leitura mais facilitada para os leitores modernos, e,
principalmente, para publicos menos familiarizados com uma notagcdo em
mensurstrich, por exemplo. Esta foi a alteracdo ao original manuscrito mais

evidente.
Ordem das vozes na partitura

A ordem das vozes na partitura seguiu um padrao idéntico para todos os
concertados, pois a disposicdo grafica no manuscrito assim o permitia.

Tendo em conta que:

 avoz de cantoch&o funciona aqui como um Cantus Firmus;

« cada concertado ocupa sempre o recto de um félio e o verso do félio
seguinte;

s no verso encontra-se uma voz concertada que entra em primeiro lugar e

no recto encontra-se a outra que entra em segundo.

Optou-se pela seguinte disposicdo em partitura, que achamos permite uma

clareza de leitura e é referencial ao manuscrito:

« a voz de cantochéo foi colocada na voz inferior, independentemente de
ser a voz mais grave ou nao;
e avoz do verso é sempre colocada como a voz do meio;

e avoz do recto é sempre colocada como a voz superior.

Achamos que esta disposicdo permite uma clareza de leitura que é, ao mesmo

tempo, referencial a uma leitura da esquerda para a direita no manuscrito.
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Uso de claves

Os 19 concertados do MM 52 contém um nuUmero consideravel de
combinagdes de claves. Optou-se pelo uso de claves modernas, para uma leitura
mais facilitada da partitura a um pulblico menos especialista. O quadro seguinte
déd-nos a combinacdo de claves original, para cada concertado, e a
correspondéncia realizada na edicdo critica. As claves originais sdo indicadas no

inicio de cada concertado. A ordem das clave é a seguinte: CF/verso/recto.

CONCERTADO FOLIACAO COMBINAGCAO ORIGINAL  COMBINACAO EDITORIAL

1. Tv-2 3 c1 c1 f4 g3 g3
2. 2v-3r f3f4 4 f4 4 {4
3. 3v-4r 3¢l c1 f4 9393
4. 4y - 5r £3 4 14 f4 f4 4
5. 5v - 6r 3 c1 c1 f4 g3 g3
6. 6v-7r £3 4 4 f4 f4 4
7. 7v - 8r f4 c2 c2 f4 93 g3
8. 8v-9r f4 f5 f5 f4 f4 {4
9. 9v-10r f4 c2 c2 f4 g3 g3
10. 10v-11r f4 14 14 f4 14 14
11. 11v-12r f4 c2 c2 f4 93 g3
12. 12v-13r c4 g3 g3 f4 g3 g3
13, 13v - 14r c4 f4 4 f4 f4 4
14, 14v - 15r c4 g3 g3 f4 93 g3
15. 15v - 16r c4 4 14 f4 f4 4
16. 16v-17r c4c1g3 f4 g3 g3
17. 17v - 18r 3¢l cl f4 9393
18. 18v - 19r f3 14 4 f4 14 4
19. 19v - 20r 3 c1 c1 f4 g3 g3

Tabela 13 - combinacdo de claves no P-Cug MM 52
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Sinais/notas adicionados

Foram usados paréntesis rectos para indicar na partitura as adi¢des realizadas
pelo editor, quer por lapso evidente do copista, quer pelo facto de nao ser
possivel visualizar no manuscrito o que estava escrito.

No caso de haver ambiguidades devidas a posicdo das notas na partitura, foram
colocadas entre paréntesis curvos, bem como alteragcbes de precaugdo
(normalmente bequadros), necessarias a uma leitura de acordo com as

convengdes modernas.

Musica ficta

As alteracdes constantes no manuscrito foram totalmente mantidas na edicédo
critica. Desta forma a leitura que se realiza da partitura permite que nos
apercebamos do cuidado do copista na colocacédo das alteracdes as notas, o que
pode denotar o caracter eminentemente pedagdgico da obra, ou o facto de o uso
da ficta ndo ser tanto do uso corrente a data, o que pressuponha uma ajuda aos
intérpretes.

As notas idénticas imediatamente a seguir a uma nota alterada mantém essa
alteracao, independentemente de ela poder ndo se encontrar no manuscrito.

A musica ficta foi usada de acordo com as convencdes da época, e, de acordo

com as convenc¢des modernas, colocada por cima da nota referente.
Valores ritmicos e alturas

Optou-se por manter os mesmos valores ritmicos do manuscrito, bem como as
alturas conforme o original. Nos finais dos concertados, sempre que necessario,

foram prolongados os valores das notas finais até ao momento em que a Ultima

voz termina.
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1.3. Comentéario Critico

Os concertados tratados no ambito desta dissertagcdo (os que constam na 1°
parte do MM 52, entre os fdlios 1v e 20r), pelo facto de se encontrarem num
estado de conservacdo muito bom, e sendo de facil legibilidade a caligrafia
musical, ndo necessitaram, no seu tratamento editorial, de grandes alteracdes. Nao
existem (do nosso conhecimento) concordancias desta fonte. De seguida

apresentaremos cada um, seguindo a seguinte ldgica:

Nome editorial a negrito
Nome e inscricées no manuscrito a italico

Notas de comentario critico em letra regular (sempre que necessario)

O o% %
X X G X4

Fonte: P-Cug MM 52

1. Concertado 1° modo (ff. 1v-2)
1° modo Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz
23 de margo de 638

2. Concertado 1° modo (ff. 2v-3)
1°modo, Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chdo atrazado
fr. Theotonio da Cruz

29 de margo

e no compasso 11, na voz recto foi introduzido um dé entre o si e o ré (6°
seminima), para que a frase melddica seja congruente com o verso,
realizando paralelismos de 3° Se tal ndo fosse feito ocorreriam vérias

incongruéncias harmonicas e melddicas a posteriori;
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e no compasso 40, na voz recto, a altura da 2* minima no manuscrito é
ambigua; tanto poderia ser um ré ou um mi. Optou-se por um ré pois
deste modo a linha fica melddica fica em graus conjuntos, criando o tritono
para a clasula;

e no compasso 54 a uUltima minima da voz recto estad rasgado do manuscrito;
no entanto é possivel ver que seria uma nota com um sustenido por cima,
pois ainda é possivel ver as duas hastes do sinal sustenido. Optou-se por

colocar um do# por nos parecer a opgao melddica mais l6gica.

3. Concertado 1° modo (ff. 3v-4)
1°modo, Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 10 a frase inicial da voz verso foi reconstruida, sendo que é
visivel no manuscrito que a primeira nota € uma minima. Optou-se por
fazer uma minima pontuada seguida de uma seminima para estar de

acordo com a imitagdo a 5% que vinha a ser realizada com a voz recto.

4. Concertado 1° modo (ff. 4v-5)
1° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chéo atrasado

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 48, na voz verso, é sugerido um sustenido no sol colcheia.
Encontra-se entre paréntesis e ndo como musica ficta pois este desenho
melddico em particular aparece varias vezes no manuscrito'®, e
pretendemos assim manter a homogeneidade na edicdo naquilo que

supomos ter sido um lapso do copista.

86 Exemplos ilustrativos encontram-se no 3. Concertado 1° Modo, compasso 18 na voz verso ou no
compasso 45 na mesma voz.
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5. Concertado 1° modo (ff. 5v-6)
1° modo Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 64 a primeira nota no verso encontra-se, no manuscrito, parte
por cima da 2? linha (sendo um mi). no entanto a figura denota que tera
sido um erro do copista, pois grande parte dela se encontra na 2° linha (um
fa). optdmos pelo fa para podermos ter o intervalo de 10° com o CF e néo

um de 9?2, no tactus

6. Concertado 1° modo (ff. 6v-7)

1° modo Concertado a 3. Sobre o mesmo Canto Chdo atrazado em fuga
deunisonus

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 28 o primeiro f& da voz recto foi raspado no manuscrito;
estando as duas vozes em canon este f& deverd ser uma minima e ndo uma

seminima.

7. Concertado 2° modo (ff. 7v-8)
2°modo Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 28, na voz recto, é sugerido um sustenido no dé colcheia.
Encontra-se entre paréntesis e ndo como musica ficta pois este desenho
melédico em particular aparece viarias vezes no manuscrito, e
pretendemos assim manter a homogeneidade na edicdo naquilo que

supomos ter sido um lapso do copista'®’.

187 Este caso é idéntico ao do 4. Concertado 1° modo
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8. Concertado 2° modo (ff. 8v-9)

2° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Cho atrasado

9. Concertado 2° modo (ff. 9v-10)
2°modo Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 19, na voz recto, ndo é perceptivel se a segunda minima seria
um fa ou um mi; neste caso optou-se pelo f4, pois o mi faria o tritono com
o CF;

e no compasso 24, 1° tempo, na voz recto, de acordo com o manuscrito
estaria um sol. No entanto, e também de acordo com o manuscrito, a guia
anterior para esta nota da-nos um mi. Partimos do principio que hd um erro
do copista, que acrescenta um sol que ja tinha sido colocado no sistema
anterior. Se tivéssemos seguido somente o constante na pauta, sem ter em
conta a guia, no compasso 25 terfamos um fa no baixo contra um mi na voz
recto. Além disto, esta voz vem em imitacdo da voz verso desde o
compasso 21 (2° tempo) com todos os intervalos idénticos, o que nos leva

a crer,também assim, ser um mi e ndo um sol.

10. Concertado 2° modo (ff. 10v-11)
2° modo Concertado a 3. sobre o mesmo Canto Chdo atrazado
fr. Th° da Cruz

e No compasso 5, 0 manuscrito tem um buraco na voz recto, mas consegue-
se perceber que serd um |4 em semibreve.

e na transicdo do compasso 7 para o 8, na voz verso, apesar de se perceber
que as notas sdo um si e um |3, ndo é perceptivel o ritmo no manuscrito;

optou-se por uma seminima e uma minima
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11. Concertado 2° modo (ff. 11v-12)
2°modo Concertado a 3. Em fuga de 2°

fr. Theotonio da Cruz

12. Concertado 3° modo (ff. 12v-13)
3°modo Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

13. Concertado 3° modo (ff. 13v-14)
3°modo Concertado A 3. sobre o mesmo Canto Chéo atrazado

fr. Theotonio da Cruz

14. Concertado 3° modo (ff. 14v-15)
3°modo Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

15. Concertado 3° modo (ff. 15v-16)
3°modo Concertado a 3. sobre o mesmo cantoch&o atrazado

fr. Theotonio da Cruz

e as cabecas das duas primeiras notas, no compasso 7 da voz recto estdo

praticamente imperceptiveis, devido a corrosdo da tinta; optou-se por

realizar uma linha melddica ascendente em graus conjuntos.
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16. Concertado 3° modo (ff. 16v-17)
3°modo Concertado A 3. Em fuga de 37

17. Concertado 4° modo (ff. 17v-18)
4° Tom Concertado a 3

fr. Theotonio da Cruz

e no compasso 33, na voz verso, 0 mi encontra-se rasurado no centro.

Optédmos por atribuir um valor de minima a nota.

18. Concertado 4° modo (ff. 18v-19)
4° Tom Concertado a 3. Sobre o mesmo Canto Chdo atrazado

fr. Theotonio da Cruz

19. Concertado 4° modo (ff. 19v-20)
4°Tom Concertado A 3

fr. Theotonio da Cruz
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2. Edi¢ao Musical
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1.° modo, Concertado a 3

[ Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 1v-2
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1.° modo, Concertado a 3
sobre o mesmo cantochao atrazado

fr. Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 2v-3
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1.° modo, Concertado a 3

[ Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 3v-4
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1.° modo, Concertado a 3
sobre o mesmo cantochao atrazado

[ Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 4v-5
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1.° modo, Concertado a 3

[ Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 5v-6
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1.° modo, Concertado a 3

sobre o mesmo cantochao atrazado em fuga de unisonus
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2.° modo, Concertado a 3

. Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 7v-8
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2.° modo, Concertado a 3

sobre o mesmo cantochao atrazado

. Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 8v-9
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2.° modo, Concertado a 3

em fuga de 2*°

. Theotonio da Cruz

P-Cug MM 52 ff. 11v-12
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3.° modo, Concertado a 3

P-Cug MM 52 ff. 12v-13 [ Theotonio da Cruz
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3.° modo, Concertado a 3
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