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RESUMO

Neste trabalho, buscou-se, por meio de pesquisa bibliografica, a identificacdo da génese do
“piano colaborativo”. Durante a investigacdo, concentrada na musica praticada na Italia,
compreendeu-se que a fungdo denominada “colaboracdo” — comum entre as atribuicfes as
quais o pianista pode se dedicar nos dias de hoje — se iniciou séculos atrés. A anélise dos dados
encontrados indica que o nascimento do acompanhamento por meio de instrumentos de
teclados, bem como seus fundamentos iniciais, ocorreu nos primeiros anos do seculo XVII,
demonstrando a existéncia de uma interatividade no fazer musical entre tecladista e solista com
base no texto poético. A metodologia baseou-se em uma bibliografia que incluiu documentos
redigidos na primeira década de 1600 e autores da literatura moderna que discorrem acerca das
caracteristicas da musica do inicio do século XVII, principalmente no que se refere ao
nascimento do baixo continuo e o surgimento das primeiras dperas. Para além da bibliografia
consultada, foi realizado estudo de um trecho selecionado da dpera L Orfeo (1607), composta
por Claudio Monteverdi (1567-1643), para exemplificar a constru¢cdo harmdnica na pratica
interpretativa musical. A partir dos dados coletados, foi possivel a percepcdo de que o
acompanhamento vocal era realizado de forma colaborativa entre cantor e tecladista, que
tinham por proposito atingir um resultado sonoro que provocasse efeito emocional no ouvinte.
Foi constatado que o acompanhamento instrumental era, no entanto, realizado de maneira
improvisatoria — a pratica extempore. Ao contrario do que se vé nos dias de hoje, as partituras
para musica vocal na época, ofereciam informacdes insuficientes para 0 musico que se
designava a fungdo de acompanhador e a construcdo harmonica era, portanto, realizada pelo
tecladista simultaneamente & sua execucdo junto ao cantor. Também, dados encontrados
demonstraram estudos de técnicas improvisatorias nos Conservatéorios de Napoles (Italia) ao
longo do século XVII, onde “tecladistas colaboradores” buscavam aprimorar suas habilidades,
dentre elas, a construcdo de acordes a partir da linha destinada ao baixo continuo. Apds o final
da investigagéo concluiu-se que: a apropriacdo da maneira pela qual os primeiros fundamentos
do acompanhamento, destacados na pesquisa por meio da génese retratada, podem contribuir
para a carreira do pianista colaborador nos dias de hoje, possibilitando desenvolvimento de
habilidades que aprimoram a reconstrucdo sonora instrumental em favor da interpretacdo em
Nnossos tempos.

Palavras-chave: Piano colaborativo. Acompanhamento vocal. Correpeticdo. Baixo
continuo. Improvisagdo. Partimento. Opera.



ABSTRACT

In this work, we have sought to identify the genesis of “collaborative piano” through
bibliographical research. From the investigation, which focused on music in Italy, we have
come to understand that the function called “collaboration”—common among the tasks to
which pianists can dedicate themselves today—began centuries ago. The analysis of the data
indicates that the birth of accompaniment by keyboard instruments, as well as its initial practice,
occurred in the early years of the seventeenth century, when there was interactivity between
keyboardist and soloist based on a poetic text. The methodology was based on documents
written in the 1610s and modern literature that describes the characteristics of music from the
early 17th century, especially with regard to the birth of basso continuo and the emergence of
the first operas. In addition to the sources consulted, a study was carried out on a selected
excerpt from the opera L’Orfeo (1607), composed by Claudio Monteverdi (1567-1643), to
exemplify harmonic construction in musical performance. Based on the data collected, it was
possible to perceive that vocal accompaniment was performed collaboratively between singer
and keyboardist, the purpose being to achieve a sound result that would provoke an emotional
effect on the listener. It was found that instrumental accompaniment was, however, performed
in an improvised manner—extempore practice. Contrary to today’s practice, scores for vocal
music at the time offered skeleton information for the musicians designated as accompanists,
and harmonic construction was therefore performed by the keyboardist during its performance
with the singer. Furthermore, data found demonstrated studies of improvisational techniques in
the Conservatories of Naples (Italy) throughout the 17th century, where “collaborative
keyboardists” sought to improve their skills, including the construction of chords in the basso
continuo line. The investigation concluded that appropriation of the manner in which keyboard
accompaniment was founded can contribute to the career of the collaborative pianist today, by
developing skills that improve instrumental sound reconstruction in our times.

Keywords: Collaborative piano. Vocal accompaniment. Accompanists. Basso continuo.

Figured bass. Improvisation. Partimento. Opera.
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INTRODUCAO

A pesquisa teve como propésito compreender, por meio de levantamento
bibliografico, a possivel génese do “piano colaborativo”, como é denominado nos dias de hoje.
Como “colaborativo” entendemos aquilo ou aquele que envolve ou contém colaboragéo,
contribuicdo, ajuda, cooperagdo em determinada acdo. A denominagdo “‘pianista” sera
substituida por “tecladista”, devido ao reconhecimento de que — no processo pelo qual a
histéria da colaboracdo percorre, atuam diferentes instrumentos de teclado — o 6rgédo, o
clavicordio, o cravo, que, entre outros, antecedem ao conceito de “piano moderno”.?

O percurso historico que se aplica ao desenvolvimento dos instrumentos de teclado
— em paralelo ao do oficio da colaboracio? — adaptou-se aos resultados das mudangas entre
os diferentes estilos composicionais — de acordo com a época — assim como as transi¢des
estruturais fisicas dos proprios instrumentos musicais. H& que se afirmar, ainda, que, o teclado
colaborativo, atuante desde sua origem no campo vocal, evidentemente se estenderd ao campo
instrumental, como € conhecido. Para tal atividade, sistemas de estruturacdo harménica —
como o das intavolature® (tablaturas) — eram empregados como ferramenta facilitadora no
oficio do acompanhamento em geral, em periodos antecessores ao que sera reconhecido como
“génese” da colaboragao.

Durante o periodo renascentista — compreendido entre os séculos XIV e XVI —
distintos instrumentos de teclas exerciam funcdo relevante na musica, seja como instrumentos
solistas, ou na funcdo de acompanhamento. No Renascimento tardio (século XV1), no entanto,
0 oOrgao era reconhecido como principal instrumento utilizado no servico sacro para
acompanhamento de musicas vocais de textura polifonica.

Presumivelmente, tanto a evolucao estilistica quanto estética da musica provocaram

novas necessidades no que diz respeito a caracteristicas do instrumento que viria a se tornar o

! Piano moderno é a denominagdo dada a versdo do instrumento de teclado mais recente de que se tem
conhecimento. Possui em sua estrutura som equilibrado entre as teclas graves, médias e agudas, compondo
mecanismo de cordas percutidas por martelos revestidos por feltro. Ele é resultado de diversas inovacGes
realizadas desde a criagdo de seu antecessor, o fortepiano — criado por Bartolomeo Cristofori (1655-1731),
provavelmente nos primeiros anos de 1700 —, recebendo, posteriormente, a nomenclatura “piano”, até chegar ao
piano moderno — terminologia utilizada desde final do século XIX. Mais informag6es podem ser encontradas
em https://www.salaomusical.com/pt/content/17-historia-do-piano. O assunto sera abordado em detalhes no
subcapitulo 1.1.1.

2 Embora possa parecer prematura a denominagéo para o conceito sobre colaboragéo aqui, chamamos atencdo
apenas ao intencional titulo sobre qual seja objeto de nossa pesquisa.

3 Sistema de escrita musical para instrumentos utilizado durante a Idade Média e o Renascimento. As
intavolature eram utilizadas, sobretudo, por musicos que executavam instrumentos harménicos: os de cordas
friccionadas e pingadas, além do érgao, ou outros instrumentos, para 0 acompanhamento. O sistema facilitava a
leitura, uma vez que o0 masico designava quais cordas ou teclas deveria tocar, além de quais dedos utilizar. O
tema sera abordado em detalhes no subcapitulo 1.2.1.
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piano moderno. Intimeras “variantes” foram desenvolvidas: o teclado experienciou diversas
modificagBes elaboradas pelos luthiers e facteurs* da época. Escolha de matéria prima para a
confeccdo de pecas — mecanismos internos, exploracao de diferentes timbres, dispositivos para
prolongamento do som, alteracdo na maquinaria para varia¢do de volume sonoro, comprimento
e espessura das teclas — foram modifica¢fes que caracterizaram cada etapa de trajetoria do
instrumento de teclado.

Para além das mudancas citadas, a estrutura de construcdo harmonica na escrita da
composicdo musical, base de sustentacdo da mdsica, passou por determinante processo de
transicdo que resultou também em transformagdes.® Com elas, o tecladista se viu convidado a
expansdo de novas habilidades préticas ao tocar.® De modo geral, desenvolveu a capacidade de
improvisacao no fazer musical, que motivou a habilidade fundamental para o acompanhamento,
principalmente nos recitativi’ (recitativos), durante producgdes operisticas da época. Com o
advento da 6pera e inicio do periodo barroco (a partir de 1600), a utilizacdo do cravo no oficio
do acompanhamento de cantores se consolidou® e as recentes “Companhias de Opera” passaram
a adotar o instrumento em suas producdes. Datar o principio do emprego de sua utilizacdo e
oficio da colaboracdo € inconsequente, mas, motiva o reconhecimento de que todos o0s
instrumentos que participaram de seu processo devam ser considerados como ‘“componentes
ativos” da historia. Dessa forma, a pratica da colaboracdo nasceu, portanto — juntamente com
a monodia® e a criagdo do teatro cantado — com o resgate da tragédia grega, motivado pela

Camerata Fiorentina® (Grout e Palisca; 2014). Como sabido, a musica vocal voltada para o

4 Luthier: artesdo especializado na fabricacdo e reformas de instrumentos musicais acUsticos, hoje em dia. A
palavra deriva do francés luth, que define o instrumento musical alaide. No entanto, é sob a forma faiseur que o
nome desta profissdo aparece na Idade Média. Ao final do século XVI, os faiseurs habitavam Paris organizando-
se em corporac@es e obtiveram do rei Henrique IV as: lettres de création du métier de faiseur d'instruments de
musique en maitrise. (Paris, 1599) [cartas para a criacdo do oficio de fazedor de instrumentos de musica com
maestria].

> Dentre as transformagdes citamos: a transi¢do da harmonia modal para a tonal, ocorrida no inicio do século
XVII; o surgimento da 6pera, que proporcionou, juntamente ao novo estilo de musica vocal, a monodia e 0
recitativo; além do nascimento do baixo continuo, que modificaria a maneira de se construir a harmonia, a partir
do baixo estruturado.

& Além das desenvolvidas para o oficio do acompanhamento no servico sacro na execucdo do 6rgdo — como
ocorria até final do século XVI, periodo de producéo musical ainda polifénica.

7 Género composicional que inclui texto dramético — cantado por uma ou mais vozes solistas — acompanhado
por um ou mais instrumentos musicais. A melodia é executada de forma recitada, no ritmo da prosddia das
palavras, e 0 acompanhamento instrumental deve transcorrer de acordo com a emocao contida no texto poético
em coeréncia com ritmo e expressividade indicados pela interpretacdo do cantor.

8 Ainda no século X VI outros instrumentos se popularizaram na atribuicdo de acompanhamento vocal, como o
orgdo, o clavicoérdio e a espineta.

® Melodia entoada por voz solista e acompanhada por um ou mais instrumentos musicais.

10 Movimento formado por aristocratas em Florenca (ltalia) ao final do século X V1. Liderado pelo conde
Giovanni de’ Bardi, o grupo realizava encontros e saraus em que se discutiam assuntos ligados a arte e
realizavam performances artisticas. Além de apresentagdes musicais, a Camerata também representava obras
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drama propiciou o nascimento da 6pera, com seus recitativos e arias.!

A escrita na partitura destinada ao tecladista acompanhador/colaborador admitiu
alteracOes igualmente relevantes. O antigo método de aplicagdo de intavolature abriu espago
para o inovador baixo cifrado,!? e seu derivado, o baixo continuo,'* em suas diferentes e
especificas maneiras de se compor a estrutura harménica. Com isso, a partitura enfatizou
determinada linha individual destinada a mao esquerda, incluindo indicacbes em formato
numérico para a determinacao de notas, as quais definiam a harmonia a ser executada pela
méo direita, compondo o acompanhamento. O tecladista percebeu que, a maneira como as
mados trabalhavam na criacdo da harmonia estaria submetida a sua prépria interpretacéo, ao
gosto e a observancia das instrugdes tratadisticas que determinam o estilo da época. Para a
realizacdo da harmonia, ele, o tecladista acompanhador/colaborador, priorizou o significado
da palavra que forma o contetdo afetivo do texto, associando-o0 ao resultado sonoro final na
colaboracdo com o canto solo. A palavra se afirmou, portanto, como base da estrutura
composicional musical, e os autores do século XVII compreenderam a importancia da
composicdo se estruturar tendo como fundamento inicial a dramaticidade contida no texto.
Assim, 0 acompanhamento vocal impulsionou o processo de colaboracao entre cantor solista
e tecladista, no qual a construcdo do resultado sonoro se tornou uma experiéncia interativa
derivada da interpretacdo de ambos. Essa interacdo com énfase na semantica da palavra e do
texto, tornou-se ferramenta fundamental e influenciadora da receptividade emocional do
publico (prima le parole, poi la musica),’* e atravessou os séculos posteriores na pratica
colaborativa até os dias atuais.

Deste modo, pode-se concluir que, o conceito geral da pratica no piano
colaborativo segue a premissa dos primeiros anos do século XVII, a qual eleva a execugéo

instrumental para além do que é reconhecido na notagdo musical presente na partitura.

teatrais voltadas a tragédia grega. Mais a frente, no subcapitulo 1.1.3, traremos maiores explica¢des sobre 0
topico.

11 Partes de canto solo que substituiram o que seriam os didlogos no drama teatral grego da antiguidade.

12 Trata-se do principal elemento estrutural harménico da misica do periodo barroco. Consiste nos sinais
acrescentados a linha de baixo continuo que determinam a triade harménica pretendida pelo compositor, a partir
dos intervalos que deve haver entre as notas musicais. Mais detalhes a respeito no subcapitulo 1.2.3.

13 Melodia escrita para ser executada por instrumentos musicais de som grave. Sinais acrescentados as notas da
melodia — as cifras — fornecem ao musico informacdes para a composi¢ao dos acordes que devem ser
executados por instrumentos harmonicos, sejam de cordas pin¢adas ou de teclas, simultaneamente ao baixo. Este
tema sera desenvolvido mais claramente no subcapitulo 1.2.2.

14 Termo utilizado para demonstrar o principio do movimento que ganhava espaco no inicio do século XVII, que
tem como significado “primeiro as palavras, depois a musica”. Um dos defensores da nova forma composicional
foi Claudio Monteverdi (1567-1643). O compositor afirmava que a musica deveria obedecer ao ritmo das
palavras, e acrescentava em suas composi¢des harmonias que ilustravam a dramaticidade contida no texto. O
topico seré explicado em detalhes no subcapitulo 1.1.4.
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Ricardo Ballestero (2014), em seu artigo “As relagdes entre texto e musica na performance
vocal a partir de publicagdes de pianistas colaboradores”, reforca a responsabilidade inerente
ao oficio do acompanhamento vocal para uma boa interacdo funcional. Dessa forma, a
compreensdo interpretativa no acompanhamento da-se pelo entendimento do significado do
texto e da emocéo contida nele. Ballestero cita Coenrad von Bos para apontar o problema:
“Uma interpretagdo literal, sem variacdo e devida consideragdo para 0 inerente e diferente
carater de cada estrofe, pode resultar em tal monotonia textual que os significados essenciais
seriam perdidos e o todo imerso em insuportavel mesmice” (Bos, 1949, apud Ballestero,
2014, p. [3]).

Posteriormente a criacdo do baixo cifrado e do baixo continuo, ainda nos primeiros
anos do século XVII, diferentes tratados surgiram no intuito de padronizar as primeiras normas
para 0 acompanhamento. Os tratados determinavam regras®® voltadas tanto para a realizacéo
das harmonias quanto a interpretacdo da partitura e execucdo do instrumento e voz, no anseio
pelo efeito sonoro ideal para 0 acompanhamento, de acordo com caracteristicas especificas de
vozes dos cantores da época.

Durante o levantamento bibliografico foi possivel perceber que o inicio do século
XVII foi fundamental para a construcdo da formacéo profissional musical do colaborador, hoje
reconhecida como uma das principais na esfera do teclado erudito. Esta nasceu conjuntamente
a musica vocal acompanhada pelo baixo continuo e seu desenvolvimento se deu pela pratica da
época, formando os primeiros profissionais da histdria da colaboracdo. Os tratados e técnicas
que serdo apresentados neste trabalho servirdo de contextualizacdo historica, contando 0s
primeiros anos do século como edificagdo dos fundamentos iniciais do
acompanhamento/colaboracédo vocal e defini¢cdo da musica tonal.

Na experiéncia da colaboragcdo tecladistica interpretam-se diversos tipos de
repertérios, contidos nos diferentes séculos da Histdria da Musica. Em cada periodo da histéria,
no entanto, era vivenciado um estilo proprio em que a estética era proveniente. Dentre outros
aspectos, 0 mecanismo e a sonoridade especifica de instrumentos singulares de teclas definiram
e fizeram parte de cada fase do percurso historico. Instrumentos de teclas tais como o 6rgdo, o
cravo e o fortepiano resultam em sons particulares e funces proprias. Assim, 0 pianista
colaborador é beneficiado, atualmente, pela oportunidade de executar o repertorio pertencente

a cada fase da Histdria da Musica, tendo consciéncia de que o instrumento utilizado para a

15 0 verbete do Dicionario Priberam indica: conjunto de regras bésicas de organizagéo e funcionamento de
instituicdo etc. Também se refere a base e alicerce na construcdo (Regra, 2024).
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composicdo das obras nos séculos XVI, XVII, XVIII ndo foi 0 mesmo que o que se utiliza nos
dias de hoje. Apoés elucidado pelas diferencas estilisticas, o colaborador emprega-as em
momentos oportunos, de acordo com seu modo préprio de compreender o texto musical.

O levantamento bibliografico apresentado a seguir tem por objetivo inicial a
observacdo da préatica do teclado colaborativo do século XVII. Dados coletados demonstrardo
alguns dos processos pelos quais foram construidos na Italia os primeiros fundamentos do
acompanhamento vocal ao teclado. Os desafios — advindos da conscientizacdo das demandas
das transformacOes estilisticas e estéticas da musica pelos tecladistas — propiciaram a
efetivacdo de técnicas e métodos, alguns propagados oralmente. Dessa forma, os tecladistas,
conjuntamente aos cantores, a medida que atuavam, experimentaram novas possibilidades e
adaptavam-se.

Por fim, como ja dito, a pesquisa propde uma reflexdo acerca da maneira como
habilidades foram desenvolvidas no inicio do processo histérico que teve, em sua execucao, 0s
instrumentos de teclas da época, com mecéanicas e sonoridades particulares. O texto sugere,
ainda, um olhar acerca da préatica extempore® — a improvisacio —, que se destacou como
ponto central de todas as esferas em que o teclado colaborativo atuou durante o século XVII,
principio visto como facultativo nos estudos do piano colaborativo. Competéncias,*’ portanto,
que se revelam, ao nosso ver, prioritarias para o aperfeicoamento da formacdo técnica do

pianista colaborador nos dias de hoje, inspirando sua criagdo musical final.

18 Do latim, significa “instantaneamente”: ex — fora do; tempore — tempo. Mais detalhes podem ser encontrados
no Dicionario Collins (Extempore, 2024). O verbete serd abordado em detalhes no Capitulo 2.

17 A prética extempore, a liberdade de escolha para a dindmica, partimenti, entre outras praticas que serdo
abordadas mais a frente.
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1 UMA PROVAVEL GENESE DO TECLADISTA COLABORADOR

1.1 Contextualizacéo

A investigacdo acerca da génese do piano colaborativo se baseou na busca pelo
momento da Histdria da Mdsica em que os instrumentos de teclado (o 6rgéo, o clavicérdio, o
cravo e o fortepiano) se tornaram o principal meio para 0 acompanhamento e a participagdo na
construgdo sonora iniciou um processo de interatividade entre solista e instrumentista. Tal
instante foi identificado nos primeiros anos do século XVII, marcado pelo inicio do periodo
barroco. Como mencionado, neste periodo ocorreram diversas transicdes que resultaram na
producdo de musica ndo polifénica vocal em alta escala, destacando-se o cravo como
instrumento destinado ao oficio do acompanhamento. A musica vocal solo acompanhada pelo
baixo continuo deu origem ao recitativo, aprovado fortemente por Claudio Monteverdi (1567—
1643) nos primeiros anos de 1600, na 0pera L 'Orfeo (1607).

Para iniciarmos a construcdo da génese pretendida, apresentaremos uma breve
retrospectiva (linha do tempo) do primeiro instrumento de teclado reconhecido até o piano

moderno utilizado nos dias de hoje.

1.1.1 Os instrumentos musicais de teclas ao longo da historia

Os instrumentos de teclado, em suas origens até os dias de hoje, demonstram em
seu mecanismo uma padronizacdo organizacional de teclas'® que, dispostas paralelamente,
estabelecem como grave a regido esquerda do instrumento, que avanga progressivamente para
a aguda a medida que o som ¢ deslocado para a sua extremidade direita. O sistema que permite
que vérias teclas sejam pressionadas®® a0 mesmo tempo manteve-se ao longo da histéria do
instrumento. A possibilidade de plurivaléncia na execucgéo das teclas possibilitou a adaptacdo
dos instrumentos aos estilos composicionais caracteristicos em diferentes épocas da Historia da
Mdsica.

No artigo intitulado “Keyboard instrument” (Instrumento de teclado), Clutton et al.

(2023, online) relatam que: “Essa versatilidade permite que o pianista ou organista moderno

18 Em sua histdria, ha indicios de que, antes de teclas, alguns 6rgéos portavam botdes e/ou alavancas
arredondadas, que eram pressionados para a producdo do som. Mais detalhes a respeito podem ser encontrados
em Clutton et al. (2023, online).

19 Aqui nos referimos a quaisquer instrumentos de teclado, uma vez que em todos eles cada tecla é responsavel
por acionar uma nota musical quando comprimida verticalmente.
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toque, em transcricdo, qualquer obra da musica ocidental, quer envolva harmonias de acordes,
partes contrapontisticas independentes ou apenas uma Unica melodia” (traducdo nossa).?

Embora o propdsito na viabilidade de interpretar se mantenha até os dias de hoje, os

mecanismos internos, responsaveis pela fabricacdo do som, foram se alterando ao longo dos
tempos, até chegar a outros sistemas e, no que diz respeito ao piano, as cordas de aco e o formato
do teclado — existentes na estrutura dos diferentes instrumentos subsequentes aos 6rgaos —
modificaram-se. Como explicam os autores citados:
Muito antes do aparecimento do primeiro instrumento de cordas com teclado no
século X1V, o teclado foi desenvolvido e foi aplicado ao 6rgdo. O tipo de teclado que
nos é familiar hoje — uma série de alavancas paralelas articuladas ou que giram em
torno a um eixo de modo que possam ser empurradas para baixo pelos dedos —
apareceu pela primeira vez no hidraulo, um 6rgdo que foi provavelmente inventado

em Alexandria no final do século 11l a. C.2* (Clutton et al., 2023, online, tradugéo
nossa).

Segundo os autores, o hidraulo (hydraulus) foi o primeiro instrumento musical de
teclado e sua criagdo é atribuida ao engenheiro Ctesibius de Alexandria (285-222 a.C.). A
producdo do som era obtida por meio de tubos de ar (as flautas), tendo sua pressdo comprimida
pelo peso da agua. O mecanismo aplicado posteriormente aos 6rgdos abandona este principio.
Assim, no sistema hidraulus, foi utilizado — como meio para impulsionamento do ar — um
recurso distinto ao praticado em 6rgdos dos séculos seguintes e reconhecido como padrdo até
os dias de hoje. Mark Alburger ([202-], online), no artigo “Ctesibius (c. 285-222 BC) —
Hydraulic Organ” (6rgéo hidraulico) explica que “[...] a fonte de energia que impulsiona o ar é
obtida por meio da agua proveniente de uma fonte natural (por exemplo, uma cascata) ou de
uma bomba manual”?? (traducdo nossa). De acordo com o autor, no que diz respeito ao
manuseio do instrumento, ndo se tratava de um teclado pesado para ser tocado: “[...] as teclas
eram equilibradas e podiam ser tocadas com um leve toque [...]?% (Alburger, [202-], online,

traducdo nossa).

20 This versatility enables the modern pianist or organist to play, in transcription, any work of Western music,
whether it involves chordal harmonies, independent contrapuntal parts, or only a single melody.

21 Long before the appearance of the first stringed keyboard instruments in the 14th century, the keyboard was
developed and applied to the organ. A keyboard of the kind familiar today — a series of parallel levers hinged or
pivoted so that they can be pushed down by the fingers—first appeared on the hydraulus, an organ probably
invented in Alexandria in the late 3rd century BC.

221...] power source pushing the air is derived by water from a natural source (e.g. by a waterfall) or by a
manual pump.

231...] the keys were balanced and could be played with a light touch [...].
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Figura 1 — Mecanismo interno do hidraulo
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Fonte: Williams, 1980, p. 23.

No livro A new history of the organ — from the greeks to the present day (Uma nova
historia do 6rgdo — dos gregos aos dias de hoje), Peter Williams (1980) explica que ndo ha
referéncias relevantes ao uso musical do hydraulus na época em que ele foi inventado — isto
¢, trés séculos a.C: ““[...] referéncias musicais especificas ao toque dos 6rgdos datam apenas de
cerca de um século e meio depois de Ctesibius.”?* (Williams, 1980, p. 25, traducio nossa). O
autor relata ainda que, mesmo que o hydraulus tivesse sido utilizado para fins musicais, as
caracteristicas préprias do instrumento limitariam sua funcionalidade: “Mas qualquer que seja
0 seu uso musical, os 6rgdos hidraulicos tinham varios requisitos custosos — engenharia de
precisdo, bons materiais, complexidade — e eram dificeis de manter, mover de um lugar para
outro e evitar corrosdo.”? (Ibid., traducdo nossa). Concluindo, com o passar do tempo, 0
sistema de impulsionamento do ar para a fabricacdo do som nos 6rgaos modificou-se e passou
a ser realizado por meio de compressao do ar, com o uso de foles. Dessa forma, ndo havia mais
a imprescindibilidade das fontes de agua para o funcionamento do 6rgéo e, assim, a utilizacéo
do instrumento se tornou compativel com espacos fechados. Williams afirma que, embora nédo
existam registros que datem com precisdo 0 momento em que a mudanca ocorre, esta pode ser
atribuida a complexidade de manutencgdo e utilizagdo do instrumento, como relatado acima:

“Nao ¢ dificil imaginar o fole substituindo gradativamente o pistao, cilindros e cisterna de agua,

241...] specific musical references to the playing of organs date only from some century and a half after
Ctesibius.

%5 But whatever their musical use, water organs had several costly requirements — precision engineering, good
materials, intricacy — and were difficult to maintain, move from place to place and keep from corrosion.
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mas quando, onde, por quem e como ndo é sabido.”?® Em lugares distantes de Roma?’ “[...]
Arles, Colchester, Budapeste, Asia Menor [...]”? foram encontrados registros que atribuem a
utilizacdo do 6rgédo para fins musicais, provavelmente como fundo musical em eventos que
aconteciam em espagos abertos, como “[...] competicGes de gladiadores, embora como —
preltdio, interlidio, musica de fundo, poslidio — s6 possa ser conjecturado.”?® Durante o final
do Império Romano o 6rgéo era utilizado em “[...] celebracfes de casamentos, juramentos de
novos consules, e varios tipos de banquetes [...].”*° (Williams, 1980, p. 26, tradugio nossa).
No século VI, a liturgia catolica introduziu o canto coral, que recebeu, na época, 0
nome de canto gregoriano. Tal género de musica sacra recebeu esse nome pelo fato de ter sido
instaurado por Sdo Gregdrio Magno — o Papa Gregério | — e é caracterizado, em seu primeiro
momento, por melodias em latim, vocalizadas em unissono pelo coro a cappella, isto é, ainda
sem qualquer acompanhamento instrumental. O 6&rgdo, como conhecido, serviu
predominantemente aos servigos religiosos, mas até o final do século IX ndo ha evidéncias de
que ele tenha sido utilizado dessa forma. Williams (1980) relata que, de acordo com fontes
pesquisadas, quando ndo utilizado em eventos publicos em areas abertas (como mencionado
acima), durante o periodo que se baseia entre sua invencdo no século 11l a.C. e 0 ano 900, o
instrumento servia de artefato de luxo e demonstracdo de poder, estabelecendo-se em palacios,

além de ser utilizado com finalidades néo religiosas:

Um dos maiores enigmas ndo resolvidos da histéria da musica é como e por que 0
6rgdo veio a ser um instrumento de igreja na Europa ocidental aproximadamente a
partir do ano de 900. Seria seguro assumir gque antes desta data, e em muitos casos
depois dela, qualquer referéncia a um 6rgéo, seja soprado por fole ou por pistdo e
cilindro, seja com ou sem cisterna de agua, por maior ou mais barulhento que tenha
sido documentado ser, foi um 6rgdo construido para fins seculares, sejam eles
musicais, cientificos, didaticos ou cerimoniais. Provavelmente o mais proximo que
um 6rgao tenha sido de um “instrumento de igreja” foi se tiver sido usado como um
sinal ou sirene convocando 0 povo para uma procissao ou, talvez, para um servico
litdrgico® (Williams, 1980, p. 34, traduc&o nossa).

26 |t is not difficult to imagine bellows gradually replacing the piston, cylinders and water cistern, but when,
where, by whom and how is not known.

2 Embora seja notavel a informaco relatada, a pesquisa teve como propdsito estabelecer sua investigagio na
Italia, espago em que ocorreram acontecimentos que contribuiram de maneira significativa para o
reconhecimento e construcdo da génese do oficio da colaboracao, que sera apresentada no texto.

281...] Arles, Colchester, Budapest, Asia Minor [...].

291...] gladiator contests, though how — as prelude, interlude, background music, postlude — can only be
conjectured.

301...] celebrations attending weddings, the swearing-in of new consuls, and various kinds of banquets [...].

31 One of the greatest unsolved puzzles of music history is how and why the organ came to be a church
instrument in western Europe from about the year 900. It would be safe to assume that before that date, and in
many cases after it, any reference to an organ, whether blown by bellows or by piston and cylinder, whether with
or without a water cistern, however large or loud it was reported to be, was to an organ built for secular
purposes, musical, scientific, didactic or ceremonial. Probably the nearest any organ came to being a ‘church
instrument’ was if it was used as a signal or siren summoning the people to a procession or perhaps to a service.
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Ao longo do tempo o 6rgédo foi gradativamente integrado aos servigos liturgicos,
tornando-se instrumento acompanhador efetivo para a musica sacra. Embora néo seja possivel
datar com exatiddo, a transicdo vai de encontro ao desenvolvimento da musica vocal que
ganhava novas caracteristicas, tornando-se polifonica.

O desenvolvimento da musica escrita por compositores que se dedicavam a igreja
ganhou novos direcionamentos. A musica destinada ao coro obteve um novo estilo no qual a
composicdo foi para além de uma unica linha melddica: o moteto. O d6rgdo tornou-se
instrumento necessario para 0 acompanhamento da musica vocal — antes monofonica —, agora
polifénica. O oficio de organista abrangia responsabilidades que incluiam a tarefa de facilitar o
trabalho dos cantores que, com a nova e desafiadora fungéo de cantarem vozes diferentes entre
si, necessitavam de apoio harménico.

Os autores Clutton et al. (2023, online)® discorrem a respeito do desenvolvimento
da mecénica dos instrumentos de teclado. Em todo o percurso que eles percorreram, até chegar
ao piano utilizado nos dias de hoje, as mudangas abrangiam desde o nimero de teclados®
embutidos nos instrumentos, como as cores das teclas e o material utilizado em seus diversos
estagios. As alteracdes ocorriam de acordo com as condi¢des oferecidas pelos fundamentos
desenvolvidos na musica da época, além de custos das pecas para fabricacdo dos instrumentos
e mudancas que se faziam necessarias no resultado sonoro:

O arranjo das teclas depende em parte da musica tocada e em parte da concepgao de
teoria musical que se tem em cada época. Desse modo, teclados antigos sdo
documentados como tendo somente uma tecla saliente a cada oitava (si b) e havia
0rgdos que tinham si e si b como teclas “naturais” e do #, ré #, fa # e sol # como teclas
salientes. As cores das teclas — brancas para as naturais e pretas para os sustenidos —
tornaram-se padrdo muito depois, por volta de 1800, dependendo da moda ou do custo
relativo dos materiais como osso, marfim ou buxo para as teclas “brancas” e madeira
densa tingida ou ébano para as teclas “pretas”. Instrumentos flamengos tinham teclas
naturais de 0sso e sustenidos de carvalho por volta de 1580; instrumentos franceses e
alem@es tinham teclas naturais de ébano ou de madeira de éarvores frutiferas e

sustenidos de 0sso ou de marfim até a década de 1790% (Clutton et al., 2023, online,
traducéo nossa).

O clavicordio, instrumento de cordas acionadas por teclas pressionadas, produzia o

som a partir da acdo dos dedos que, ao moverem verticalmente as teclas, mobilizavam o

32 No verbete “Keyboard instrument” referenciado anteriormente.

33 Alguns instrumentos — 6rgéo e cravo — podem dispor de um ou mais teclados.

3 The arrangement of the keys depended in part on the music played and partly on the current state of musical
theory. Thus, early keyboards are reported with only a single raised key in each octave (B5), and there were

organs that had both B and B4 as “natural” keys, with C#, D#, F#, and G# as raised keys. The colours of the
keys—white for naturals and black for sharps—became standardized much later, about 1800, depending on
fashion or on the relative cost of such materials as bone, ivory, or boxwood for the “white” keys and stained
hardwood or ebony for the “black” keys. Flemish instruments had bone naturals and oak sharps by 1580,
French and German instruments had ebony or fruitwood naturals and bone or ivory sharps until the 1790s.
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mecanismo que vibrava as cordas, e de onde surgiu o efeito do bebung.®® Alguns autores fazem

referéncia a determinado instrumento anterior a ele (o clavicordio) que também eram movidos

por teclas. Clutton et al. (2023) mencionam:

A mais antiga referéncia conhecida a um instrumento de teclado de cordas data de
1360, quando um instrumento chamado eschiquier foi mencionado nos livros de
contabilidade de Jodo I, o0 Bom, rei da Franca. O eschiquier foi descrito em 1388
como “semelhante a um 6rgdo que soa por meio de cordas”3® (Clutton et al., 2023,
online, traducéo nossa).

Apesar da referéncia ao “antigo instrumento”, os registros encontrados néo

esclarecem com perfeicdo o0 seu mecanismo para que este pudesse ser, efetivamente,

classificado:

No entanto, ndo existe uma descricdo mais completa do eschiquier e ndo se sabe se o
instrumento foi uma variacdo do clavicérdio, no qual as cordas sdo percutidas por
laminas de metal que devem permanecer em contato com elas enquanto estdo soando;
um cravo, no qual as cordas séo beliscadas; ou um tipo de dulcimer com teclado, no
qual — como no piano — as cordas sdo percutidas por pequenos martelos que
ricocheteiam imediatamente apds toca-las®” (Clutton et al., 2023, online, tradugdo
nossa).

Assim, aqueles autores indicam que, por essa razdo, o clavicordio pode ser

considerado o primeiro instrumento de cordas acionadas por teclas.®® Portanto, “Apesar da

incerteza quanto ao eschiquier, parece provavel que o clavicérdio tenha sido o primeiro

instrumento de cordas com teclas que podiam ser empurradas para baixo pelos dedos.>®”

(Clutton et al., 2023, online, tradu¢do nossa).

Embora ndo alcangasse volume suficiente para ser tocado em espacos amplos, 0

clavicordio possuia em seu mecanismo ferramentas de expressividade que o diferenciaram de

outros instrumentos produzidos posteriormente. Diferencas de dinamica — crescendo e

3 O efeito de bebung, caracteristico deste instrumento, consiste no movimento vertical do dedo para baixo sobre
a tecla, ocasionando uma oscilacdo de frequéncia no som final. Era muito apreciado pelos compositores de sua
época e mencionado por Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) em seu Versuch {iber die wahre Art das

Clavier zu spielen (1753).

% The earliest known reference to a stringed keyboard instrument dates from 1360, when an instrument called
the eschiquier was mentioned in account books of John Il the Good, king of France. The eschiquier was
described in 1388 as “resembling an organ that sounds by means of strings .

37 There exists no more complete description of the eschiquier, however, and it is not known whether the
instrument was a variety of clavichord, in which the strings are struck by blades of metal that must remain in
contact with them as long as they are to sound; a harpsichord, in which the strings are plucked; or a type of
keyboard-equipped dulcimer, in which—as in the piano—the strings are struck by small hammers that
immediately rebound from them.

3 O mecanismo dos instrumentos de teclado é composto por recursos ja existentes. Além do teclado,
incorporado ao 6rgdo, a caixa de ressonancia com cordas afixadas nas extremidades, presente na familia do cravo
pode ser identificada no saltério, antigo instrumento de cordas pingadas. Ja o processo de cordas percutidas,
presente no fortepiano e piano, pode ser encontrado no dulcimer.

39 Despite the uncertainty regarding the eschiquier, it seems probable that the clavichord was the earliest
stringed instrument having keys that could be pushed down by the fingers.
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b

diminuendo — além da possibilidade de se produzir o som com “vibrato” — a “ondulag@o’
produzida durante a frequéncia da corda percutida — caracteristica, até entdo, dos instrumentos
de cordas friccionadas por arco. “O termo ‘clavicérdio’ aparece pela primeira vez em um
documento alemao de 1404, e o instrumento é reconhecivel em uma escultura de altar alema de
1425.%9 (Clutton et al., 2023, online, tradugio nossa).

Figura 2 — Clavicordio construido em 1702 por Johann Weiss (Munich, Deutsches Museum).

.

Fonte: Early Music Instrument Database, Case Western Reserve University (Estados Unidos).*

Atributos presentes na estrutura do clavicérdio permitiam que ele fosse de tamanho
reduzido e de peso leve, proporcionando facilidade tanto no transporte, quanto em sua
manutencdo. Um pequeno numero de cordas era suficiente para que diferentes alturas fossem
tocadas e, frequentemente, seu teclado alcancava o tamanho proporcional a quatro oitavas.
Além das caracteristicas mencionadas, sua afinacdo era mantida por tempo superior a outros
instrumentos de teclado da época, tais como o virginal*> e a espineta.*® Desta forma, o
clavicordio foi utilizado de modo frequente durante o século XVI, pois, além de sua utilizagdo
por tecladistas profissionais, era também o instrumento recomendado para alunos que buscavam

iniciar os estudos de instrumentos de teclas.

4 The term “clavichord” first appears in a German document from 1404, and the instrument is recognizable in
a German altar carving from 1425.

41 Imagem digital disponivel em: https://caslabs.case.edu/medren/renaissance-instruments/clavichord-
renaissance/. Acesso em: 19 nov. 2023.

42 Provavelmente o instrumento mais antigo da familia dos cravos, com o mesmo mecanismo dos outros teclados
de cordas pingadas ja mencionados.

4 Instrumento com o0 mesmo mecanismo ja citado. Devido a determinadas caracteristicas — tamanho, preco e
facilidade para ser deslocado —, a espineta tornou-se mais acessivel e era frequentemente utilizada em
substituicdo ao cravo durante o século XVII.
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Figura 3 — Lady at a Clavichord, gravura de Jan Cornelisz Vermeyen (1559)

Fonte: Early Music Instrument Database, Case Western Reserve University (Estados Unidos).*

O cravo, instrumento de relevancia durante o periodo a que vamos nos referir no

texto, no qual o som é produzido por cordas pingadas, ndo possui possivel data de origem. O

verbete “Harpsichord” (cravo) da Encyclopedia Britannica (Editores, 2023, online) explica que
a utilizacdo do cravo na pratica musical provavelmente anteceda ao século XVI:

Os cravos mais antigos que sobreviveram foram construidos na Italia no inicio do

século XVI. Pouco se sabe sobre a historia inicial do cravo, entretanto, durante os

séculos XVI-XVIII, este passou por estagios de evolucdo consideravel e tornou-se

um dos mais importantes instrumentos europeus*® (Editores, 2023, online, traducio
nossa).

Ainda no mesmo artigo, é afirmado que a préatica de construcdo e desenvolvimento
do cravo se espalhou pelo continente europeu, alcangando diferentes regides: “Surgiram escolas
nacionais de construcdao, nomeadamente na Italia, Flandres, Franca, Inglaterra e na Alemanha;
[..].”%° (idem, traducdo nossa). No capitulo intitulado “History and Construction of the
Harpsichord” (Historia e construcdo do cravo), John Koster (2019) afirma que havia na Europa
uma variedade de versdes do cravo que, uma vez diferenciadas entre si em estrutura e resultado
sonoro, consequentemente, influenciavam a musica composta nas diversas localidades em
caracteristicas, tais como estilo, sonoridade, expressividade, entre outras: “O conhecimento

sobre cravos disponivel aos compositores pode informar ao instrumentista ou pesquisador sobre

4 Imagem digital disponivel em: https://caslabs.case.edu/medren/renaissance-instruments/clavichord-
renaissance/. Acesso em: 20 nov. 2023.

4 The earliest surviving harpsichords were built in Italy in the early 16th century. Little is known of the early
history of the harpsichord but, during the 16th—18th century, it underwent considerable evolution and became
one of the most important European instruments.

46 National schools of construction arose, notably in Italy, Flanders, France, England, and Germany; (...).
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como determinadas pecas foram concebidas e tocadas.” (Koster, 2019, p. 2, tradugio nossa).*’
Diante da diversidade de possibilidades na estrutura do instrumento em diferentes regites onde
ele foi desenvolvido, duas versdes, segundo o autor, devem ser destacadas, o cravo flamengo e
o cravo italiano:
Certamente, algumas caracteristicas de design e construcao persistiram entre os cravos
italianos de todos os periodos e outras caracteristicas persistiram entre os cravos
flamengos. No entanto, qualidades compartilhadas de som e toque s&o evidentes entre
0s instrumentos mais antigos das duas escolas, bem como os de outras regides,

enquanto instrumentos mais tardios mostram qualidades caracteristicas de seus
proprios tempos* (Koster, 2019, p. 2, tradugdo nossa).

O cravo de origem italiana — o clavicembalo — serd o instrumento de teclado
enfatizado no texto, em razdo de sua relevancia na pratica do acompanhamento geral e vocal,
provavelmente desde meados do século XVI e durante o século XVII, periodos em que a
pesquisa baseou sua investigacdo. Construidos na Italia, eram confeccionados, em sua maior

parte, em Veneza e Napoles. Na figura 4, abaixo, um modelo de época.

Figura 4 — Cravo napolitano de autor desconhecido (c.1525)

Fonte: Koster, 2019, p. 3.

47 Knowledge of the harpsichords available to composers can inform the player or scholar about how particular
works were conceived and performed.

4 To be sure, certain characteristics of design and construction persisted among Italian harpsichords of all
periods and other characteristics persisted among Flemish harpsichords. Nevertheless, shared qualities of tone
and touch are evident among early instruments of both schools, as well as those from other regions, while later
instruments show qualities characteristic of their own times.
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De acordo com Koster (2019), embora tenham existido duas localidades com

pratica de construcdo do instrumento na Italia, algumas caracteristicas fundamentais, comuns a
ambas as escolas de construcdo de cravos — veneziana e napolitana — podem ser percebidas:
[...] paredes finas, com as bordas superiores e inferiores envoltas em molduras

finamente recortadas; fixacdo das paredes nas arestas do fundo; saltarelos segurados

por “caixas guias”; laterais com arabescos ou relevos no final da parte frontal da

espinha [parte reta do cravo a esquerda do teclado] e da [outra] lateral; e uma caixa
externa separada*® (Koster, 2019, p. 8, traducdo nossa).

Segundo o autor, todos os cravos italianos do século XVI possuiam apenas um
teclado — parte do instrumento que também recebia o nome de “manual” — e apresentavam,
geralmente, formato que acomodasse adequadamente cordas de latdo, no qual era possivel
nomear, COMo menciona o autor: “[...] pitagorico ao fundo dos graves™ (Koster, 2019, p. 17,

traducdo nossa), como demonstrado nas figuras 4 e 5.

Figura 5 — Cravo modelo italiano do periodo renascentista (c.1521)

Fonte: Site do luthier Volker Platte (Alemanha).>!
Nota: Instrumento construido em 2014.

49 [...] thin walls, with upper and lower edges surrounded by finely cut moldings; attachment of the walls around
the edges of the bottom; jacks held by “box guides;” scrolls or carved key cheeks at the front ends of the spine
and cheekpiece; and a separate outer case. Nota de traducdo: usa-se correntemente em portugués o termo
“saltador” — derivado do italiano e do francés sauteraux (do verbo saltar) — para o que em inglés denomina-se
jack.

501...] Pythagorean deep into the bass.

51 Imagem digital disponivel em: https://www.volkerplatte.de/instrumente_ital_rharp_01_en.html. Acesso

em: 20 nov. 2023.



https://www.volkerplatte.de/instrumente_ital_rharp_01_en.html

28

A figura anterior mostrou um cravo em que determinadas teclas pretas aparecem
fragmentadas, diferentemente dos instrumentos de teclas modernos. No cravo apresentado na
imagem, a tecla Ré# é separada da correspondente ao Mib e, da mesma forma ocorre com as
teclas Sol# e Lab. Isso pode ser explicado em razdo do que ocorria na eépoca em que este
instrumento foi construido e utilizado.

A afinagdo aplicada nos dias de hoje aos instrumentos musicais consiste no
resultado de uma série de mudancas ocorridas desde os primeiros estudos a respeito dos
intervalos entre alturas de som. Dentre varias estruturagdes criadas no intuito de amenizar as
“imprecisfes” naturais, surgiu um sistema de afinacdo chamado mesotbnico — o0 cravo
demonstrado na figura anterior foi construido para atender a afinagdo mesoténica, que sera
explicada mais a frente.

Nos periodos entre a Grécia antiga e cerca do final da Idade Média (Zumpano e
Goldemberg, 2007) a afinagdo utilizada pelos instrumentos musicais era baseada nos
experimentos feitos pelo filosofo e matematico Pitagoras (582-500 a.C.). Utilizando-se de um
monocordio® ele pode estabelecer — a partir da observagdo dos sons provocados pela vibracéo
da corda e de calculos matematicos — uma série de intervalos exatos entre as alturas dos sons

(o que hoje chamamos de notas musicais):

Utilizando um monocordio, Pitdgoras chegou as relagdes entre certos intervalos e 0s
respectivos comprimentos de corda vibrante. Assim, para o intervalo de oitava
constatou que a corda deveria ser pressionada exatamente em seu ponto médio, e para
o0 intervalo de quinta deveria pressiona-la no ponto que corresponde a 2/3 de seu
comprimento (Zumpano e Goldemberg, 2007, p. 3).

A afinacéo estabelecida pelo experimento — comumente denominada por afinagéo
pitagdrica — consistia na sequéncia de notas advindas de intervalos de oitavas e quintas. Em
sequéncia, formavam-se, a partir dos harmdnicos correspondentes a nota fundamental, uma
sequéncia de alturas em que os intervalos formados eram a principio “perfeitos” ou “puros”,
isto €, sem batimentos quando duas notas eram tocadas ao mesmo tempo. Ocorre que, apos uma
sequéncia de doze quintas perfeitas, sem batimento, o intervalo final demonstrava ser maior do
que era esperado por Pitdgoras, como informam os autores: “O sistema de afinacdo baseado na

sequéncia exclusiva de quintas puras é chamado de pitagorico e apresenta um problema: apds

52 Objeto de madeira contendo uma corda presa por cavaletes posicionados em cada uma das extremidades.
Pitagoras manuseou a corda de diversas maneiras e a dividiu em regifes de distancias calculadas. Sua
experiéncia foi determinante para o estabelecimento dos intervalos entre as alturas musicais, percebidas a partir
dos diferentes sons provocados pela vibracdo da corda nas diversas posi¢@es durante seus experimentos.
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uma sucessdo de 12 quintas, deveriamos chegar a mesma nota do ponto de partida (7 oitavas
acima), mas isso ndo ocorre” (Zumpano e Goldemberg, 2007, p. 3). Além disso, de acordo com
a sequéncia dos harmdnicos, verificou-se que, em razdo das comas,® sustenidos e bemois —
notas consideradas de som idéntico ou “enarménicas”, de acordo o sistema de afinagéo igual,
aplicado nos dias de hoje — ndo possuiam as mesmas alturas, se comparadas ao primeiro padrdo
aqui mencionado. Assim, a partir da sucessdo de intervalos de quintas perfeitas, Pitdgoras
percebeu que a décima segunda quinta se mostrava mais alta do que deveria ser na proporcao
matematica. Esta “incongruéncia” ficou conhecida como Coma Pitagorica que maculava a
perfeicdo da natureza do intervalo de terga maior, causando batimentos quando as duas notas
eram tocadas a0 mesmo tempo (Zumpano e Goldemberg, 2007).

Durante o periodo renascentista, no entanto, a afinacdo pitagorica deu espaco para
o sistema de afinacdo natural. Baseado na série harmonica, o sistema dividia os intervalos em
distancia semelhante entre eles. Nesta época a musica, enquanto polifénica, tinha sua harmonia
elaborada de acordo com as regras do sistema modal. A harmonia tonal encontrava-se ainda em
fase embrionaria e, para a construcdo dos acordes, a afinacdo pitagdérica mostrou-se inadequada,
uma vez gque, como mencionado acima, no sistema estabelecido por Pitagoras, o intervalo de
terca maior era imperfeito e, por essa razdo, soava com batimentos. Nesta época, portanto, a
afinacdo seguia os principios da série harménica sem contratempos, como esclarecem 0s

autores:

Porém, a partir do desenvolvimento da polifonia e do crescente interesse pelo
intervalo de terca no Renascimento, este sistema ja ndo se mostrava adequado. Nesse
periodo, a afinacdo natural provavelmente tenha se mostrado uma alternativa mais
adequada, sobretudo pelo fato do intervalo de terga, neste sistema, soar sem
batimentos (puro) (Zumpano e Goldemberg, 2007, p. 6).

Além disso, o sistema modal ndo exigia acordes em que a sobreposi¢do de notas

causasse, entre os intervalos construidos, possiveis dissonancias:

A afinacdo natural (justa), que utiliza os sons provenientes da série harmonica,
atendeu bem as necessidades da musica renascentista, uma vez que a harmonia era
quase que exclusivamente baseada nos acordes principais da escala (I, IV e V), e 0
sistema tonal ainda estava comecando a ser estabelecido (Zumpano e Goldemberg,
2007, p. 7).

53 O semitom é a menor distancia entre alturas na escala musical. Os semitons sdo diferenciados por comas que
para o semitom cromatico serdo quatro comas e para o diaténico cinco comas perfazendo o total de nove comas
para o intervalo de um tom.
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Instrumentos musicais de cordas friccionadas possibilitam que o musico encontre,
por meio da maneira como os dedos transitam entre as posicdes no espelho,>* sons que, mesmo
que préximos, distinguem em altura, uma nota sustenido de sua subsequente bemol, separadas
pela quantidade de comas dentro de um mesmo semitom. Ao contrario deste tipo de
instrumento, os teclados possuem a chamada “afinagdo fixa”. Nestes casos, 0 processo de
afinagdo — assim como nos teclados dos séculos posteriores — acontece na parte de dentro do
instrumento, ou seja, a regulagem precisa ser realizada na propria corda para que 0 som
promovido pelo impulso vertical do dedo na tecla soe mais alto ou mais baixo. Assim, a
afinacdo do instrumento ndo esta disponivel no manusear das teclas, impossibilitando que o
masico faca qualquer ajuste durante a execucao.

Os sistemas de afinacdo foram se modificando a medida que as dificuldades foram
sendo encontradas e a necessidade de se fazer ajustes ocorreu ainda durante o Renascimento:
“Mas a partir do século XVI, com a crescente utilizagdo dos instrumentos de teclado (afinagéo
fixa) na musica para conjunto, e com o gradativo amadurecimento da tonalidade, os dois
sistemas de afinacdo precedentes tornaram-se inadequados.” (Zumpano e Goldemberg, 2007,
p. 7).

Durante os séculos XVI e XVII — época que contemplou o periodo entre o
Renascimento tardio e parte do Barroco — o sistema de afinacdo que se adequou as
composicdes no estilo da época foi o sistema mesotonico. Também construido em intervalos de
quintas, o sistema procurou, por meio da diminui¢do da quantidade de comas, aproximar os
intervalos, como explica Edmundo Hora: “A forma padrdo deste sistema linear tem uma
amplitude de onze quintas, cada uma delas estreitadas em ¥ da coma sintdnica® (-1/4 S),
especificamente: Mib-Sib-Fa-Do-Sol-Ré-La-Mi-Si-Fa#-Do#-Sol# [...]”. (Hora, 2004, p. 35).

Neste sistema, a sequéncia de intervalos de quintas inicia-se na nota Mib. A
sucessdo de notas que se segue é encontrada por meio da construgdo dos intervalos feita a partir
de distancias idénticas. O ultimo intervalo da sequéncia, Sol#-Mib, no entanto, apresenta
dissonancia, e soa “desafinado”. Este ultimo intervalo recebeu a denominagdo de “quinta de
lobo”, como explica o autor: “Este &, portanto, um sistema linear no qual o ultimo intervalo
(Sol#-Mib) esta excessivamente desafinado, provocando uma sonoridade desagradavel como

um 'uivar de lobo', gerando dai o seu nome: quinta de lobo.” (Hora, 2004, p. 35-36).

% Parte correspondente ao “brago” do violino. Lugar onde o violinista posiciona o braco esquerdo e os dedos
com finalidade de alcancar as notas musicais desejadas.

55 Coma sintdnica é aquela que demonstra, no sistema de afinagdo mesotonico, a distancia entre o intervalo de
terca maior perfeita e o de terca pitagérica — que apresenta tamanho superior a anterior.
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Figura 6 — Diagrama de construcdo do sistema de afinagcdo mesotonico

lobo

Fonte: Hora, 2004, p. 35.

O sistema de afinacdo mesotdnico limitava, ainda, as possibilidades entre
tonalidades maiores e menores, em que 0s intervalos de terca contidos nelas fossem puros e
soassem sem batimentos: “Neste temperamento, possibilita-se tocar em apenas nove
tonalidades: seis maiores (Sib, F4, D0, Sol, Ré e La Maior) e trés menores (sol, ré, e la menor).”
(Hora, 2004, p. 36).

Ap0s sucessivas tentativas de “conserto” das divergéncias causadas pelas tentativas
de se ampliar as possibilidades, decidiu-se pela alternativa que melhor se aproximasse da
eliminagdo da desafinagdo causada pela “quinta de lobo”. Assim, como demonstrado na figura
acima, foram acrescentadas teclas de tamanho reduzido — inexistentes em instrumentos de
teclado anteriores — que acomodavam a altura exata correspondente ao som da nota Ré# e ao
Lab, respectivamente, como explica o autor:

Sob esta perspectiva, caracteristica primeira da afinacdo - o intervalo de terga pura -
0s construtores optaram pelo segundo caminho [...], proporcionando a cria¢do e

utilizagdo de teclas “auxiliares”, comumente chamadas de split keys [teclas
partidas/divididas] para o Ré# e Lab (Hora, 2004, p. 36).

Por pertencerem a categoria de instrumentos de “afinagdo fixa”, é inexistente a
possibilidade de pequenos ajustes de afinacdo em teclados, sem que seja investido certo espaco
de tempo. A afinacdo estabelecida, portanto, durante apresentacfes, seja em concertos ou em
cultos religiosos — no caso dos 6rgdos — precisava ser seguida do inicio ao fim da

performance. Musicos tinham, portanto, a consciéncia de que, mesmo diante da possibilidade
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de ajuste entre separacdo de comas para distin¢do de alturas entre uma nota sustenido e sua
subsequente bemol, o objetivo em conjunto era evitar a0 maximo os batimentos que causavam
desafinacdo. Dessa forma o musico, naquela época, conduzia a execucdo de seu instrumento de
forma diferente quando acompanhado por um instrumento de teclado — da mesma forma como
acontece nos dias de hoje em performances musicais de grupos de camara em que 0 piano
moderno faz parte.

As propostas de ajustes presentes nos diversos sistemas de afinacdo implementados
sugeriam alteracGes matematicamente pequenas na quantidade de comas, proporcionando no
som, diferencas que poderiam ser perceptiveis ou imperceptiveis, de acordo com os resultados
dos calculos de aproximacdo ou afastamento das alturas nos intervalos de quintas. Estes
pequenos ajustes matematicos foram chamados de “temperamento”, como explicam Zumpano
e Goldemberg:

[...] o termo temperamento significa um compromisso de afina¢do. Temperar implica
em escolher quais os intervalos ou tonalidades conterdo o erro e quais soardo puros
ou mais préximos da pureza. O ato de temperar, em termos musicais, significa que
algumas consonancias serdo alteradas imperceptivelmente em beneficio de outras, de
tal forma que se chegue a um equilibrio harménico entre todas elas. Com isso, alguns

intervalos serdo ligeiramente “desafinados” em beneficio de outros (Zumpano e
Goldemberg, 2007, p. 4).

Os temperamentos foram se modificando até chegar a chamada “afinagdo igual”,
utilizada nos dias de hoje, em que foi estabelecida determinada onda de vibra¢do — uma divisédo
de comas — que comtempla, sonoramente, tanto a nota sustenido, quanto a préxima bemol,
transformando-as em “notas enarmdnicas”. Atualmente, portanto, é possivel que um piano
moderno acompanhe outros instrumentos sem a necessidade de ajustamento na afinagdo, como
explicam Zumpano e Goldemberg (2007, p. 5): “Nos temperamentos chamados regulares
(iguais), por outro lado, a coma € distribuida uniformemente entre todos os intervalos. O
temperamento igual, como o proprio nome indica, € um exemplo desta categoria.” Os autores
explicam, ainda, que:

No temperamento igual, a coma pitagdrica é dividida em 12 partes iguais e distribuida
uniformemente entre todos os semitons da escala. Assim, todos os intervalos com o

mesmo ndmero de semitons terdo sempre 0 mesmo tamanho, ou seja, soardo todos
iguais independentemente da tonalidade (idem, p. 8).

Um elemento sonoro caracteristico dos cravos italianos é sua producdo de som
muito acentuada pelo pingamento da corda, seguida de um decay ou caimento rapido, o que
favorece as sonoridades “consonantes” tdo imprescindiveis ao contorno melédico e a clareza

da polifonia italiana, como ao acompanhamento da musica do periodo, caracteristica que foi
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prontamente percebida pelos compositores. Esta é a razdo pela qual o instrumento foi tdo
utilizado no baixo continuo! Por outro lado, ajustes na mecanica do instrumento fizeram-se
necessarios, assim como alteragdes na técnica interpretativa de execucdo. O propdsito era
sempre o de buscar melhorias e uma maior adaptacéo ao novo estilo musical, tanto no processo
de constru¢cdo melddica, no toque “ligado”, quanto na performance mais articulada do
tecladista. Para Koster “durante o periodo barroco, foram desenvolvidas técnicas de execucao,
composicao e notagcdo para aumentar as possibilidades expressivas dos instrumentos de cordas

pincadas™®® (2019, p. 16, traducdo nossa).

Figura 7 — Cravo italiano datado de 1619

Fonte: Early Music Instrument Database, Case Western Reserve University (Estados Unidos).>’
Nota: Instrumento fabricado por Giovanni Battista Boni (?-1641).

% During the baroque period, techniques of performance, composition, and notation were developed to enhance
the expressive possibilities of plucked instruments.

5" Imagem digital disponivel em: https://caslabs.case.edu/medren/renaissance-instruments/harpsichord-
renaissance/. Acesso em: 20 nov. 2023.
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O cravo foi o instrumento de teclado fundamental destinado ao acompanhamento
vocal e instrumental durante os séculos XVII, XVIII e boa parte do século XIX. A segunda
metade do seéculo XVIII, no entanto, foi marcada por mudancas estilisticas causadas, entre
outras razdes, pela popularizacdo do fortepiano, nova versdo do cravo com a¢do de martelos.

Chamado incialmente de cravo com piano e forte (Gravicembalo col piano e forte), o

instrumento foi criado por Bartolomeo Cristofori (1655-1731), fabricante italiano de
instrumentos musicais. Embora a data de construcdo do primeiro fortepiano néo tenha registro
preciso, sabe-se que em meados de 1700 ele experimentou mecanismo diverso ao que vinha
sendo utilizado até entdo. Cristofori modificou, assim, o tradicional sistema de cordas pin¢adas,
utilizando martelos que, podendo atingir as cordas em diferentes velocidades de impulso,
promoviam, dessa forma, maior ou menor amplitude na vibragéo, causando, consequentemente,
maior ou menor volume de som. O novo mecanismo atendeu entdo as necessidades de alteracao
na dindmica da masica — que passou a ser gradual, realizada pelo toque do tecladista —,
caracteristicas possiveis, até entdo, somente em instrumentos de cordas ou sopro — 0O
crescendo, o diminuendo, assim como contrastes na intensidade do som, tais como: o forte e 0

piano em um so teclado, sem uso da mudanca de registracao.

Figura 8 — Fortepiano construido por Cristofori (1720)

Fonte: Site do Metropolitan Museum of Art (Estados Unidos).%®

58 Imagem digital disponivel em: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/501788. Acesso em: 29
jan. 2024.
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As novas possibilidades oferecidas na constru¢do do som permitiram que a masica
escrita para instrumento de teclado solo pudesse ter mais recursos em sua interpretacao,
tornando-se mais elaborada, o que favoreceu a difusdo da nova forma de composi¢do musical
entre os compositores da época. O fortepiano tornou-se, portanto, o instrumento caracteristico
do periodo no qual mudangas estilisticas — ao final do século XVIII — ocorreram, gerando o que

denominamos Classicismo.

Figura 9 — Fortepiano fabricado pela John Broadwood & Sons (1810)

Fonte: Wikimedia Commons.*
Nota: Instrumento da colecéo de pianos do Musical Instrument Museum em Bruxelas (Bélgica).

O instrumento criado por Cristofori desenvolveu-se ao longo dos séculos
subsequentes, sempre atendendo as necessidades estilisticas de cada época. O fortepiano foi

i 3 se tornar o instrumento chamado “piano”, utilizado nos dias de hoje.
evoluindo até se t t to chamado “piano”, utilizad dias de hoj

%9 Imagem digital disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:John_Broadwood, London,
1810 - Musical_Instrument_Museum, Brussels_- IMG_3841.JPG. Acesso em: 20 jun. 2024.
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Figura 10 — Plain Grand Style 2, construido por Steinway & Sons (1868)

Fonte: Site do Metropolitan Museum of Art (Estados Unidos).%
Nota: Primeiro piano de oitenta e oito teclas.

Inimeros foram os modelos criados, principalmente ao final do século XVIII,
em diferentes regides da Europa. Desnecessario mencionar aqui suas diferencas, uma vez
que, a variacdo e imaginagdo criativa dos construtores de fortepianos ndo permitia

classificacdo, portanto, ndo havia padronizagdo ou mesmo homogeneizagao na construcao.

1.1.2 A musica vocal polifénica no Renascimento tardio

A Europa da segunda metade do século XVI, sobretudo a Italia, viveu uma época
de producdo musical frutifera, caracterizada pelo estilo denominado Prima Pratica (Primeira
Pratica) ou Stile Antico (Estilo Antigo). A musica vocal tinha como padrdo a estrutura
polifénica, na qual multiplas vozes eram cantadas simultaneamente. Melodias vocais eram
sobrepostas no modo contrapontistico, em que todas as vozes tinham o0 mesmo grau de
importancia. Ndo havia a concepcao de que certas melodias deveriam cumprir o papel de
acompanhamento para voz solista. Todas as linhas melédicas — independentemente do numero

de vozes a qual a composicdo se destinava — eram escritas sob 0s mesmos critérios de

%0 Imagem digital disponivel em: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/503267. Acesso em: 21
nov. 2023.
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composicdo, como se fossem atribuidas, nos dias de hoje, a um solista. Por essa razéo, 0s
compositores trabalhavam com o cuidado de escrever as vozes de forma que elas combinassem
entre si, entretanto permanecia entre elas relacdo de independéncia. Assim, a performance da
musica vocal polifonica pode ser descrita como uma variedade de linhas autbnomas cantando

simultaneamente.

Caracteristica ao estilo musical da época era a aplicagdo de ornamentacdo em

melodias indicadas para as vozes. Ao 6rgdo ndo eram solicitadas tais ornamentacdes, pois o

acompanhamento feito pelo instrumento deveria ser estavel, sem oscilacdes de dindmica ou

qualquer insinuacao de interpretagdo. A funcdo do organista se limitava em colaborar com os

cantores, provendo, a partir da leitura das notas compostas nas melodias, a base harmonica. As

vozes, por outro lado, usufruiam de possibilidades de interpretacdo em notas de longa duracdo,
como explica Rodolfo Celetti no livro A History of Bel Canto (Uma histdria do bel canto):

A era da polifonia, como pode ser deduzido dos tratados do periodo, adotou como

ideal vocal aquele proposto por Hermann Finck em seu Practica Musica (Wittenberg,

1556): a arte de cantar com graca e elegancia (Ars suaviter et eleganter cantandi).

Elegéncia implicava mais do que qualquer coisa a habilidade de cantar “divisdes” e
variar a qualidade do som®! (Celetti, 1991, p. 14, traducio nossa).

O termo “divisdo”®? (division) — também conhecido como “diminui¢do” — era
usado para indicar determinada forma de ornamentacdo. Na diviséo voltada para a interpretacdo
da musica vocal, era destinado ao cantor a liberdade de preencher — utilizando-se de notas de
curta duragcdo improvisadas — 0S espacos gque na partitura eram determinados a execucdo de
notas longas, como esclarece o autor: “Cantar ‘divisdes’ significava transformar as notas longas
do texto em um grande ndmero de notas mais curtas a serem executadas™®® (Celetti, 1991, p.

14, traducgéo nossa).

61 The age of polyphony, as may be deduced from treatises of the period, adopted as its vocal ideal that
propounded by Hermann Finck in his Practica Musica (Wittenberg, 1556): the art of singing smoothly and
elegantly (Ars suaviter et eleganter cantandi). Elegance implied more than anything else skill in singing
‘divisions” and varying the tone.

62 O tema sera abordado em detalhes no subcapitulo 2.1.1.3.

83 Singing ‘divisions’ meant transforming the long notes in the text to be performed into a larger number of
shorter notes.
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Figura 11 — Exemplo de divisdo, extraido do livro A History of Bel Canto
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Fonte: Celetti, 1991, p. 14.

Em composi¢bes destinadas a musica sacra, o texto era escrito em latim.
Eventualmente, diferentes textos — ocasionalmente profanos — eram distribuidos entre as
linhas melddicas e executados paralelamente pelos cantores com acompanhamento de 6rgao. A
harmonia obedecia as regras do modalismo grego® e apresentava poucas dissonancias entre os
acordes, formados a partir do encontro das notas escritas nas melodias vocais. Objetivando um
melhor entendimento do texto pelo publico, 0s compositores sugeriam pouca variagdo melddica
(ornamentagdo) em suas obras, permitindo que a harmonia caminhasse de forma horizontal,

sustentando o entrelacamento das melodias.

1.1.3 O nascimento da Monodia

A complexidade no entendimento do texto na musica vocal, elaborada sob textura
polifonica se tornou tema de discussdes entre intelectuais de Florenga, na ltalia, pelos
integrantes do movimento chamado Camerata Fiorentina. Formada por um grupo de artistas e
aristocratas, a Camerata Fiorentina promovia encontros que propiciavam tanto performances
guanto discussdes acerca de temas culturais voltados para a arte, a musica, ciéncias e filosofia.
Fundador e financiador da Camerata, o conde Giovanni de’ Bardi (1534-1612) realizava os
encontros em seu palacio e tinha como frequentadores, no campo musical, nomes como
Vincenzo Galilei (1520-1591) — pai do astronomo Galileu Galilei (1564-1642) — Girolamo
Mei (1519-1594), Giulio Caccini (1551-1618), Emilio de’Cavalieri (1550-1602), Jacopo Peri
(1561-1633), Francesco Rasi (1574-1621) e Ottavio Rinuccini (1562-1621).

64 Sistema de organizacdo de padrdes musicais (escalas), tendo como base as sete notas naturais (Do, Ré, Mi, F4,
Sol, L& e Si). A sequéncia intervalar especificamente obtida em cada escala recebeu um nome, formando os sete
modos gregos: jonio, dério, frigio, lidio, mixolidio, edlio e lécrio.
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Os encontros dos membros da “irmandade” em Florenca, no paldcio do Conde
Bardi ocorreram entre 1573 e 1590 aproximadamente (Grout e Palisca, 2014). Uma das
atividades habituais nos “saraus” daqueles encontros eram as representacfes de textos
inspirados na acdo do teatro grego. A partir desta pratica, logo compreenderam que, a época
das encenacgdes das tragédias gregas, o texto era apresentado de “forma declamada” pelos
atores. Uma possivel razdo para o uso da declamacdo, ao invés da fala comum como forma de
expressao do texto, era o fato de que as apresentagcdes aconteciam sempre em locais abertos e
amplos. Assim, a declamacédo permitia que o ator falasse com a voz impostada, ampliando a
projecdo que a voz podia alcancar e, a variagdo da entonagdo vocal correspondia & tessitura do
que compreenderemos como canto. Em linhas gerais, havia, portanto, uma busca pela

aproximacdo da musica com o teatro na Grécia antiga, praticado cerca de 400 anos a.C.

Figura 12 — A Camerata Fiorentina

Fonte: Meeting Benches.®®

O teatro grego também dispunha de partes intencionalmente cantadas, porém estas
eram reservadas a momentos de maior dramaticidade. Em situagdes em que o texto exigisse
maior expressividade, era solicitado que o ator o cantasse, ao invés de declama-lo. E importante
destacar que, neste momento, os gregos estavam explorando as possibilidades da voz quanto ao
seu volume, projecao e efeito dramatico com o intuito de favorecer o drama das tragédias. Além
disso, havia, eventualmente, a possibilidade de enriquecimento sonoro quando determinados

instrumentos musicais eram designados a acompanhar os atores durante o canto solo. Para estes

8 Imagem digital disponivel em: https://meetingbenches.com/2017/01/camerata-fiorentina-lyric-opera-florence-
musical-nuances/. Acesso em: 4 mar. 2024.
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instantes de didlogo cantado o acompanhamento era geralmente feito por instrumentos de
cordas ou sopro, como a lira, a flauta ou o aulos. Os gregos ja exploravam, portanto, a forma
musical que posteriormente veio a ser determinante para o fim do Renascimento e inicio do
periodo barroco, aquela que pode ser descrita como melodia cantada por voz solista e
acompanhada por um ou mais instrumentos musicais.

A Camerata Fiorentina resgatava textos do teatro grego e realizava apresentacoes
encenadas. Uma dessas adaptacOes, no entanto, apresentada em marco de 1585 na cidade de
Vicenza (Grout e Palisca, 2014), evidenciou que havia, naquele processo de transi¢do entre
polifonia e monodia, divergéncia de opinides a respeito do papel que a musica deveria exercer
no teatro. Havia duas frentes de pensamento a respeito da maneira como a musica deveria ser
inserida nas pecas teatrais produzidas sob o modelo grego. Para alguns, o texto deveria ser
totalmente declamado pelos atores e a voz cantada apareceria apenas nos momentos em que 0
coro assumisse o texto durante a performance, como relatam Grout e Palisca:

Havia entdo duas correntes de opinido sobre o lugar que a musica ocupava nos palcos
gregos. Segundo uma, s6 os coros seriam cantados. Assim, quando Edipo Rei, de
Sofocles, foi apresentado em Vicenza, traduzido para o italiano por Orsatto
Giustiniani sob o titulo de Edipo Tirano, s6 os coros foram cantados, sendo a misica
destes composta por Andrea Gabrieli num estilo rigorosamente homofénico e

declamatorio que sublinhava o ritmo da palavra falada® (Grout e Palisca, 2014, p.
318).

A segunda frente de pensamento, segundo os autores, defendia o emprego da
musica de forma consideravel durante as pegas teatrais. Tais discordancias motivaram um dos

membros da Camerata a realizar uma pesquisa a respeito do teatro grego:

Outro ponto de vista era 0 de que todo o texto das tragédias gregas seria cantado,
incluindo as falas dos actores. Esta opinido foi sustentada e difundida principalmente
por Girolamo Mei, erudito florentino, que editara um bom nimero de tragédias gregas
e que, trabalhando em Roma como secretario de um cardeal, se embrenhara numa
minuciosa investigacao sobre a musica grega, em particular sobre o seu papel no teatro
(Grout e Palisca, 2014, p. 318).

A pesquisa realizada por Mei resultou em um tratado — nunca publicado —
intitulado De modis musicis antiquorum (Acerca dos modos musicais dos antigos).®” Segundo
Grout e Palisca, Giovanni de’ Bardi e Vicenzo Galilei trocavam cartas com Mei, que
compartilhava os resultados de seus estudos sobre a masica no teatro grego:

Mei chegara a conclusdo de que os Gregos conseguiam obter efeitos singulares com
a musica porque esta consistia numa Unica melodia, quer cantada a solo, com

acompanhamento, quer por um coro. Esta melodia tinha o poder de afectar os
sentimentos do ouvinte, uma vez que explorava a expressividade natural das subidas

% Optamos por manter a ortografia original nas citacGes diretas.
67 Conforme traduzido por Ana Luisa Faria em Grout e Palisca (2014).
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e descidas de altura, do registro da voz e das mudancas de ritmo e andamento (Grout
e Palisca, 2014, p. 319).

O teatro grego declamado em sua ag¢do dindmica delimita o inicio, o “embrido” do
processo que resultaria na concepgdo da dpera do século XVII e dos séculos posteriores. Ao
mesmo tempo em que os integrantes da Camerata Fiorentina percebiam o potencial da
manipulacdo emocional — sob a perspectiva da recepcéo psicoldgica do espectador — presente
na tragédia grega, sublinhavam a polifonia empregada na musica vocal como tema de debate
nos saraus promovidos no palacio de Bardi. Contudo, com o tema, havia o0 argumento de que
palavras entoadas por diversas vozes simultaneamente perturbavam o entendimento do ouvinte,
restringindo, dessa forma, o efeito dramatico que o texto seria capaz de provocar no publico.

Para Rodolfo Celetti (1991), a Camerata Fiorentina foi 0 movimento que pela
primeira vez produziu musica baseada no desejo de provocar comogao no ouvinte, a partir da
valorizacédo do texto entoado por linha melédica com acompanhamento de instrumento musical:
“[...] defenderam o valor das palavras e reconheceram o poder das palavras para despertar
‘sentimentos’ e ‘afetos’. Esta ¢ a base da estética da ‘recitacdo cantada’ identificada com as
primeiras manifestacdes da opera florentina”®® (p. 15, tradugio nossa).

Impelidos pelo movimento encorajador da Camerata Fiorentina, compositores da

época perceberam a oportunidade de explorar uma nova estrutura de composicdo, de forma que

a dramaticidade, advinda do texto, pudesse ser enfatizada, uma vez que, interpretado
unicamente por um cantor solista, o texto tornava-se “mais claro” para a persuasao do publico,
como explica o autor:
A transformacdo do vocalista de formacdo polifénica em intérprete foi obra dos
musicos da Camerata Florentina. Esperava-se que o0 canto se adaptasse as capacidades
expressivas da linguagem humana (Jacopo Peri) e evitasse os meros efeitos acusticos
da polifonia (Giulio Caccini), pretendendo, em vez disso, comover 0 ouvinte,

imitando os sentimentos ou ‘afetos’ expressos pelo texto poético®® (Celetti, 1991,
p.15, traducdo nossa).

Assim, surgiram as primeiras can¢des para voz solo acompanhada, a “monodia”,
uma ilustracdo ornada do acontecimento dramatico a partir dos ultimos anos do século XVI,
originando o que se reconhecera como a primeira “Opera”, com Seus recitativos e arias para

personagens solistas.

88 1...] they championed the value of words and recognized the power of words to arouse ‘feelings’ and ‘affects’.
This is the basis of the ‘reciting in song’ aesthetic identified with the earliest manifestations of Florentine opera.
% The transformation of the vocalist with a polyphonic background into a interpreter was the work of the
musicians of the Florentine Camerata. Singing was expected to conform to the expressive capacities of human
language (Jacopo Peri) and to eschew the mere acoustic effects of polyphony (Giulio Caccini), the aim being
instead to move the listener by imitating the feelings or ‘affects’ expressed by the poetic text.
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1.1.4 Primeiro as palavras, depois a musica (Prima le parole, poi la musica)

Embora para a musica o0 som seja o elemento mais significativo, no final do século
XVI é a palavra (la parola), com seu contelido semantico, a génese do discurso musical. E o
elemento determinante para o aspecto psicoloégico que reconheceremos como “afeto”,
componente abstrato que causa a sensac¢ao de persuasao no ouvinte. Segundo Ulrich Michels
(1992, p. 309), a ultima década do século XVI teve como destaque o surgimento da primeira
Opera que se tem registro: Dafne, apresentada em 1598, com poema de Ottavio Rinuccini
(1562-1621) e musica de Jacopo Peri (1561-1633). Apesar de ser uma Pastorella, género
literario comum da época, Dafne foi considerada uma Gpera por se tratar da primeira obra
dramatica inteiramente musicada. Dois anos depois, Giulio Caccini e Jacopo Peri apresentaram
L Euridice durante um casamento da familia Médici, novamente com texto de Rinuccini. A
Opera possui duas versdes, cada uma feita por um dos compositores. Em sua versdo, Peri incluiu
o estilo recitativo: género em que o canto acontece como declamacdo, em linha melddica pouco
oscilante e ambito reduzido, com ritmo livre, de acordo com a prosddia do texto. O
acompanhamento dos recitativos se dava pelo cravo ou alaide e, ambas as versdes de
L’Euridice serviram de referéncia para Claudio Monteverdi escrever sua primeira Opera,
L’Orfeo, apresentada em 1607. Para Enrico Menezes (2008), a contribuicdo de Monteverdi,
assim como as experimentacgdes vivenciadas pelos compositores da época — tendo como foco
a expressividade do texto — influenciaram a musica instrumental, nos anos posteriores: “A
sonata, o0 concerto, a sinfonia ndo sdo sendo tentativas de reproduzir um drama in musica,
desenvolvimentos formais da aventura dos mestres barrocos em tentar dar um significado

menos “incerto” a composi¢do musical” (Menezes, 2008, p. 106).

Figura 13 — Opera L Euridice (1600), cena 2, versdo de Jacopo Peri

Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.”

0 Imagem digital disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imgInks/usimg/1/15/IMSLP84138-PMLP62879-
Peri_Euridice.pdf. Acesso em: 16 maio 2023.
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O inicio do periodo barroco se tornou terreno fértil de trabalho para o musico que
desejasse se desenvolver na area do teclado acompanhador/colaborativo. No livro The Art of
Accompanying and Coaching (A arte de acompanhar e orientar), Kurt Adler (1965) comenta a
respeito dos avangos pelos quais passava a elaboracdo dos instrumentos musicais,

especialmente os de teclado:

A era barroca [...] baseou-se em varios desenvolvimentos importantes. Em primeiro
lugar foi o progresso na construgéo de instrumentos de teclado. Por volta de 1600, 0s
clavicérdios, espinetas, cravos e virginais eram capazes de executar todos os tipos de
acompanhamentos complicados’ (Adler,1965, p. 11, traducéo nossa).

A larga producdo destinada a musica vocal desta época exigiu que o tecladista
ampliasse seus conhecimentos para o dominio de dois instrumentos: o cravo e o clavicordio.
Além das inimeras producdes de dperas em Florenca e Veneza, cantores em exercicio constante
passaram a contratar tecladistas exclusivos que os acompanhavam onde quer que fossem para
repasse de repertério, resultando em funcdo bastante comum. O cravo tornou-se o principal
instrumento utilizado durante as producfes operisticas, atuando nos ensaios, nos quais o
tecladista passou a cumprir o papel de substituto da orquestra. Nestas ocasides o tecladista tinha
como ferramenta de trabalho a partitura da obra completa. Seu trabalho, dessa forma, abrangia
a leitura das linhas destinadas a todos os instrumentos — futuramente chamadas de “grade”’?
— e observagdo minuciosa acerca do contorno harménico que a musica fazia, para executar no
cravo. Ademais, havia ocasifes em que o musico se tornava parte integrante da orquestra, uma
vez que, frequentemente, era o cravo o instrumento designado pelos compositores para o
acompanhamento dos recitativos durante as apresentacoes.

Com a crescente demanda no trabalho dos tecladistas acompanhadores,
dificuldades comecaram a surgir de forma simultadnea nos diferentes locais onde atuavam.

Complicagdes transitavam em diferentes esferas, tais como:

a) a complexidade acerca da leitura de partituras produzidas apenas com as linhas vocais do

canto de textura polifonica, sem indicagdo de parte instrumental (o futuro “baixo continuo™);

"1 The baroque era [...] rested on several important developments. First of all was the progress in the
construction of keyboard instruments. By 1600, the clavichords, spinets, harpsichords, and virginals were able
to execute all kinds of complicated accompaniments.

72 Partitura que inclui as linhas melddicas de todas as partes vocais ou instrumentais de uma musica. Em
composigdes destinadas as vozes, as pautas sdo alinhadas verticalmente e de cima para baixo, partindo da mais
aguda para a mais grave.
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b) a escolha por tessituras que fossem coerentes nos instrumentos e suas caracteristicas no
acompanhamento de vozes com diferentes timbres, entre outras que serdo especificadas mais a
frente neste trabalho;

c) a busca pela maneira ideal de acompanhar recitativos de acordo com o afeto;

Uma vez percebidas, solugdes encontradas foram aos poucos sendo registradas, o
que resultou no surgimento de tratados e técnicas especificas, que definiram regras e

fundamentos na padronizacdo do acompanhamento vocal.

1.1.5 A Seconda Pratica e 0 mundo tonal que se inicia

O final do século XVI representou significativo periodo de transicdo em que
modificagdes estilisticas ocorreram a partir de nova forma de fazer musica. Um olhar até entao
inédito, neste momento, surgiu acerca da maneira de se estruturar a “harmonia”, objetivando
aperfeicoamento na expressividade que a musica alcancou. Essas mudancas ocorreram na
musica vocal, que até entdo apresentava textura polifénica. Assim, o novo fazer musical
resultou na Seconda Pratica que, tinha como premissa, o refinamento expressivo do texto e seu

afeto.

A partir do surgimento da monodia — melodia escrita para voz solo, acompanhada
por baixo estruturado — a Prima Pratica deu lugar a Seconda Pratica, movimento reconhecido
pelo momento em que a musica deixou de ser polifonica e se tornou monddica. Ao longo de
seu processo de desenvolvimento, o exercicio do acompanhamento se fazia de modo interativo.
O objetivo consistia na construcdo do resultado sonoro, conjuntamente ao cantor solista, a partir
do baixo estruturado — também conhecido pelo termo fondamento.”® Neste momento a palavra
é 0 mote, portanto, voz e acompanhamento trabalhavam de forma mutua, em busca do efeito
que fosse de acordo com a expressividade exigida no texto, a empatia que palavra e musica
podiam despertar no ouvinte. A transicdo da estrutura composicional polifonica para
monofdnica — ou seja, multiplas melodias vocais sdo substituidas por linha melddica destinada
ao canto solo, seguida de parte voltada para o acompanhamento instrumental — motivou,

consequentemente, transformacdes na forma de elaboracdo da escrita musical, como atesta

73 Parte do baixo instrumental, que forma a base para a melodia e, contra a qual, outros instrumentos comp&em a
harmonia da musica.
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Murray C. Bradshaw:

Uma mudanca tdo revoluciondria na textura ndo foi a Gnica marca da nova mdsica
desenvolvida por volta de 1600. Uma crescente liberdade no manejo das dissonancias,
estruturas seccionadas, a escrita concertata — todas elas novas ideias que se opde ao
tratamento em geral cuidadoso das dissonancias, ao fluxo continuo de som com
poucos pontos claros de parada e aos acompanhamentos instrumentais colla parte (se
tiver) tipicos do século XVI7 (Bradshaw, 1991, p. 238, traducéo nossa).

Musicas vocais monodicas ganharam espaco na producdo musical e passaram por
diversas experimentacfes pelos compositores. Claudio Monteverdi é reconhecido como
fundamental agente nesta fase de transicdo entre musica polifénica e monddica; sua trajetdria
como compositor valida a linha do tempo das transformacdes experienciadas pela madsica vocal
no comeco do periodo barroco, como afirma Enrico Menezes:

Ao opor a segunda pratica a primeira, dando a entender — ndo sem causar algum
atrito — que as normas da antiga escola renascentista ndo podiam aplicar-se & nova,
Monteverdi mostrava-se um artista consciente de uma mudanca fundamental na
concepgdo de masica; suas pecas revelam a espantosa capacidade criativa de um

compositor que tem em suas mé&os a realiza¢cdo de um novo caminho na arte musical
(Menezes, 2008, p. 104-105).

Além de serem aplicadas até os dias de hoje para designar a distincdo entre a
polifonia e a monodia, as duas terminologias — Prima Pratica e Seconda Pratica — também
sdo atribuidas, respectivamente, aos seus maiores expoentes: Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525/26-1594), pela sua producdo musical inteiramente vocal e polifénica, e Monteverdi, por
suas inovacgdes. Portanto, embora tenha vivido a transicdo entre Renascimento e o periodo
inicial do Barroco, grande parte do trabalho deste Ultimo compositor almejava o
estabelecimento da monodia em suas obras. O proposito neste momento voltava-se para a
dramaticidade que a musica € capaz de alcangar em uma composic¢do tendo, como ja dito, a
palavra como guia. A ferramenta principal para a construgdo do resultado sonoro é a “nova”
concepgdo tonal, conceito que se iniciou conjuntamente ao movimento da Seconda Pratica,
definindo, desta forma, a transicdo néo so estilistica, como estética da forma de se fazer musica.

Antes que ocorressem as mudangas citadas acima, a harmonia, embrionariamente
tonal, trazia ainda alguns paradigmas que foram pouco a pouco quebrados. Heranca da
harmonia modal, os modos gregos foram reduzidos de sete (jénio, dodrico, frigio, lidio,

mixolidio, eolio e locrio) para dois: jonio e eolio, que assemelhavam, respectivamente, as

4 Such a revolutionary change in texture was not the only mark of the new music evolving around 1600. A
growing freedom in handling dissonances, sectional structures, concertato writing- all were new ideas opposed
to the sixteenth-century's generally careful treatment of dissonances, its on-going flow of sound with few clear
stopping points, and colla parte instrumental accompaniment (if any). Colla parte: método de acompanhamento
vocal polifonico, que consistia em dobrar as vozes das melodias com instrumentos musicais.
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tonalidades maior e menor do futuro mundo tonal que comega a Sse estruturar.

Durante o periodo renascentista, a dissonancia formada entre as notas dos “acordes”
ocorria na masica vocal apenas de forma eventual, pois era considerada acidente. Ela era
utilizada, portanto, com frequéncia relativamente pequena, uma vez que era reconhecida como
um acontecimento indesejado na musica polifénica. No entanto, em tempo posteriores, quando
uma dissonancia ocorria a consonancia aparecia imediatamente depois e este esquema de
estruturacdo harmonica, com sensacfes de tensdo e relaxamento respectivamente, fixou-se
como intencao consciente do sistema tonal, comecando a ser aplicada na musica vocal e, logo,
na instrumental.

Monteverdi vivenciou o impacto que o processo de mudanca no fazer harmonico
poderia causar a musica. Para Menezes (2008), no prefacio do Quinto libro de madrigali
(Quinto livro de madrigais), obra escrita em 1605, 0 compositor escreveu uma resposta a critica
recebida por Giovanni Maria Artusi (¢.1540-1613), o qual considerava como “falhas” o uso de
dissonéncias nas pec¢as de Monteverdi:

Com esse preféacio, presente em seu quinto livro de madrigais™ (1605), Claudio
Monteverdi replicava a um ataque ofensivo de Artusi no qual este critico apontava
“erros” em seu tratamento da dissonancia. Desse modo, Monteverdi afirma nao estar

seguindo os preceitos da antiga escola, mas sim guiando-se pelo que chamou de
seconda pratica (Menezes, 2008, p. 104).7

O acontecimento relatado por Menezes demonstra que, as transi¢cdes ocorridas na
masica entre final do século XVI e inicio do século XVIlI — harmonia modal para harmonia
tonal, e polifonia para monodia — aconteceram de forma gradativa ao longo do tempo,
considerando que, tais mudancas provocavam, nos compositores da época, a necessidade de

renovacdo na mentalidade acerca do fazer musical sob a nova estética.

75 Género vocal polifonico secular com vasta producgdo durante o século XVI.

6 Embora Menezes refira-se ao “prefacio” do quinto livro de madrigais de Monteverdi (Veneza, 1605, 1 ed.),
acreditamos que 0 mesmo texto apareceu como posfacio ao final da edi¢do de 1608. Menezes, na nota
explicativa n.1 de seu artigo, escreveu: “a traducdo é dificil, pois além de se tratar de um texto do inicio do
século XVII, € preciso decifrar as letras do texto. Pelo fac-simile do prefécio original, reproduzido pela
Universal Edition (UE9585), mal consegui distinguir as letras que formavam as palavras, e menos ainda os sinais
de pontuacdo. A tradugdo que ai esta pode, entdo, levar a alguns erros.” (2008). Assim, de nossa parte, sSem
acesso ao fac-simile completo — partes vocais e parte para o baixo continuo — da primeira edi¢do de 1605,
apresentamos aqui a capa da edigdo de 1608, para o Canto (figura 14). Porém, ao final da partitura da edicéo
facsimilar com data de 1605 (figura 15), dedicada ao baixo continuo (20 p.), aparece pagina sem numeragao
(pagina 21?) com texto explicativo intitulado: Studiosi Lettori, um “posfacio”, que acreditamos se tratar do
mesmo, referido por Menezes como prefacio. Teria ele se enganado na informacdo?
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Figura 14 — Capa do Quinto libro de madrigali de C. Monteverdi (1608)
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.”

No intuito de experimentar relacdo de tensdo e relaxamento a partir do
entrelacamento de notas — advindas dos conceitos da harmonia que se tornava tonal —,
Monteverdi experimentava intencionalmente, em seus madrigais polifénicos, o uso de
dissonancias, atitude que contrariava, na época, o pensamento conservador do modo de se fazer
harmonia. Seguindo a indicacdo de Menezes (2008), a inten¢do do compositor foi demonstrada

como prefacio do Quinto libro... (mencionado anteriormente), que sera transcrito abaixo:

[STUDIOSI LETTORI,] Nao vos admireis por eu dar a estampa estes madrigais sem
antes responder as oposicdes que fez Artusi a algumas breves passagens deles, porque
estando eu ao servigo de Sua Serena Alteza de Mantua, ndo sou senhor do tempo de
que precisaria para tal. Porém, escrevi uma resposta, para que se saiba que nao faco
as coisas a0 acaso, €, assim que estiver revista, vird a lume, trazendo no frontispicio o
titulo Seconda Pratica overo Perfettione Della Musica Moderna. Alguns acharao isto
estranho, ndo acreditando que exista outra préatica para além da ensinada por Zarlino.
Mas a esses posso garantir, a respeito de consonancias e dissonancias, que ha outra
forma de as considerar diferente dessa ja determinada, que defende a moderna maneira
de compor com o assentimento da raz&o e dos sentidos. Quis dizer isto tanto para que
outros se ndo apropriassem da minha expressdo seconda prattica como para que 0s
homens de inteligéncia pudessem considerar outras reflexdes em torno da harmonia.
E acreditai que o moderno compositor constroi sobre alicerces de verdade. Sede
felizes (Monteverdi, 1605 apud Menezes, 2008, p. 104).

7 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imgInks/usimg/2/24/IMSL P37019-PML P82328-
Monteverdi_Madrigals_Book 5.pdf. Acesso em: 16 maio 2023.



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/2/24/IMSLP37019-PMLP82328-Monteverdi_Madrigals_Book_5.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/2/24/IMSLP37019-PMLP82328-Monteverdi_Madrigals_Book_5.pdf
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Monteverdi, apesar de ndo ter participado dos encontros no palacio de Bardi
durante a Camerata Fiorentina foi participante ativo nas discussdes a respeito da necessidade
de se fazer alteracBes na musica vocal, até entdo polifénica. O compositor demonstrou, por
meio das proprias criacdes, a énfase que a emocdo contida no significado do texto promovia
ao ser executada por cantor solista, bem como o uso de dissonancias para o enriquecimento da
harmonia, propiciando um resultado sonoro que motivaria a emogao no ouvinte. A titulo de
ilustracdo, trazemos aqui 0 texto impresso na época, em que se |é Studiosi Lettori ([aos]

estudiosos leitores) na figura que segue.

Figura 15 —Texto explicativo ao final do Quinto libro de madrigali (1605) de C. Monteverdi

STyptes! CLETYTORL

50 On vi maravigliate ch'io diaalle ftampe quefti Madrigzali fenza prima
nfpondere all'oppofitioni , che fece I' Artufi contro alcuneminime par-
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ho nondimeno fcritea la rifpofta per far conofcer ch'io non faccio le
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1A MopeEr~NA Mvs rca. delche forfe alcuni s'ammireranno non credendo che vi fia
altra prauca, che linfegnatadal Zerlino; ma'fiano ficuri chie intorno alle confonanze,

& difionanze vi¢anco va'altra confideratione differente dalla determinata, la qual con

quictanza dellaragione , & del fenfo diffende il. moderno comporre, & quefto hid volu-
todirmi fi perche queftavoce SEcoNDA PrATICA tal*hora non foile occupata daaf
tri, i percheanco ghingegnoli potsino fra tanto confiderarc altre feconde cofe intorno
all'armonia, & credere che il moderno Compofitore fabrica fopra li fondamentidella

veriia. Vioere felici. .

Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.™
Nota: Ultima pagina da parte do baixo continuo, [p.21].

No mundo tonal que se estabelecia, o acorde maior/menor formado pela
sobreposicdo de notas em intervalos de tercas a partir do quinto grau de determinada escala se
tornou indispensavel e fundamental. Chamado posteriormente de acorde de “dominante”, este
acorde causaria a tensdo, seguida do relaxamento proporcionado pelo primeiro grau da escala,
atualmente chamado de “ténica”. A partir da relacdo: quinto grau — primeiro grau, define-se a
dindmica de tensdo e relaxamento. Terreno fecundo para 0s compositores que comecaram a
explorar as possibilidades do acompanhamento instrumental para a musica vocal. As tensdes
harmonicas se tornaram ferramenta fundamental da expressao do texto, como ja acontecia no

século XVI e, contribuia para a dramaticidade nas falas das personagens. As cangdes para voz

78 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imgInks/usimg/2/24/IMSL P37019-PML P82328-
Monteverdi_Madrigals_Book 5.pdf. Acesso em: 16 maio 2023.



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/2/24/IMSLP37019-PMLP82328-Monteverdi_Madrigals_Book_5.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/2/24/IMSLP37019-PMLP82328-Monteverdi_Madrigals_Book_5.pdf
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solo, bem como os recitativos e arias das primeiras Operas desenvolveram, portanto, a intensa
e fundamental tarefa de agregar, como j& proposto, as fun¢Ges harménicas de acordo com a
emocao expressa nas palavras. Dessa forma, essas mudancas estilisticas resultaram no
encerramento do periodo renascentista e definiram o inicio do Barroco (1600).

Na Seconda Pratica, composic¢des voltadas para a masica vocal cresciam a medida
que, em paralelo, o publico se adaptava ao novo estilo que se expandia rapidamente, como
explica Adler: “Os modos eclesiasticos antigos foram sendo gradualmente superados pelas
tonalidades maiores e menores. Saturados de polifonia, as pessoas comecaram a levemente
reconhecer a harmonia. Seus ouvidos se adaptaram a ouvir melodias e harmonias latentes” "
(Adler, 1965, p. 11, traducdo nossa).

As partituras das musicas escritas para voz acompanhada continham, na area
destinada ao acompanhamento, notas atribuidas a médo esquerda do tecladista, o baixo continuo.
A harmonia era construida e interpretada de acordo com o resultado sonoro que o tecladista
desejava obter. Para a performance havia duas importantes ferramentas sob a responsabilidade
do acompanhador: a identificacdo da harmonia — e a sua execu¢do com a linha do baixo — e
a interpretacdo das sensacbes sugeridas a partir do texto e seu significado, funcédo
desempenhada conjuntamente a voz solista. Em tempos posteriores, o tecladista efetuava, com
0 mesmo cuidado, reducbes de grades de orquestra para as produgdes de Opera. Havia, no
trabalho de execucdo, uma selecdo criteriosa de linhas melddicas instrumentais importantes a
serem destacadas, ou seja, era desejado um suporte que agregasse fundamento a conducéo da
voz solista. O trabalho de constru¢do musical era, dessa forma, “colaborativo” desde o principio
da histéria do acompanhamento vocal feito por instrumentos de teclado. A aplicagdo dos
fraseados realizados pelo cantor tem como sustentaculo a intera¢do da harmonia conduzida pelo
tecladista acompanhador/colaborador. Assim, o resultado sonoro, disposto com o “afeto”
contido na semantica do texto, enfatiza o efeito dramético que a musica, em suas possibilidades,

passa a ter a partir da Seconda Pratica.

0 The old church modes were gradually driven back by the major and minor tonalities. Overfed with polyphony,
people began faintly to recognize Harmony. Their ears adjusted themselves to hearing melodies and latent
harmonies.
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1.2 O baixo estruturado e os primeiros tratados dirigidos ao acompanhamento

Algumas obras e tratados voltados para o esclarecimento acerca da execugéo
inovadora da musica — estruturada a partir da institui¢do da voz solista acompanhada por baixo
continuo — foram escritos em diferentes cidades da Italia, durante os primeiros anos de 1600.
Giulio Caccini compds, em 1601,%° a colecdo de monodias chamada Le nuove musiche (As
novas musicas), publicada em Florenca. O compositor incluiu no livro uma introducdo com
orientacdes a respeito da interpretacdo desejada da voz solista, sugerindo ornamentacfes que

tinham como objetivo potencializar a emocdo baseada no significado do texto.

Figura 16 — Capa de Le nuove musiche (1601) de G. Caccini
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library &

No ano seguinte, Lodovico da Viadana (1560-1627) inaugurou em Veneza, a
escrita do baixo continuo — pela primeira vez integrada a partitura impressa — em sua obra
chamada Per sonar nel’organo, li cento concerti eclesiastici (Para tocar ao 6rgdo, cem

concertos eclesiasticos). O compositor acrescentou a partitura um prefacio contendo doze regras

8 Sua publicagéo, no entanto, foi adiada para 1602 devido a morte de seu impressor Giulio Marescotti.
81 Disponivel em: https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/16/IMSLP580709-PMLP116645-
Caccini_Giulio-Le nuove_musiche_Marescotti_scan_cleaned.pdf. Acesso em: 15 mar. 2024.



https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/16/IMSLP580709-PMLP116645-Caccini_Giulio-Le_nuove_musiche_Marescotti_scan_cleaned.pdf
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/16/IMSLP580709-PMLP116645-Caccini_Giulio-Le_nuove_musiche_Marescotti_scan_cleaned.pdf
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que orientavam tanto o cantor quanto o organista acerca da execugdo do baixo continuo

objetivando melhor condugdo do acompanhamento vocal.

Figura 17 — Capa de Per sonar nel’organo, li cento concerti ecclesiastici (1602/5) de L. Viadana
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library

Cinco anos depois (1607), em Siena, Agostino Agazzari (1578-1640) redigiu um
tratado voltado a execucdo do baixo continuo e a realizagdo do baixo cifrado intitulado Del
sonare sopra 'l basso con tutti li stromenti e de//’ uso loro nel conserto® (Do tocar sobre o baixo

com todos os instrumentos e do seu uso no conjunto).

82 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/e/eb/IMSL P315984-PMLP317025-Viadana_-
cento_concerti_1602 - Basso_per_sonar_nel_organo_small.pdf. Acesso em: 16 maio 2023.

8 A palavra “conserto” foi escrita com letra “s” ao invés de “c” porgue € dessa maneira que a mesma encontra-se

escrita na capa do tratado, demonstrada na figura 18. Tanto aqui como na publicacéo de Viadana a palavra tem



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/e/eb/IMSLP315984-PMLP317025-Viadana_-_cento_concerti_1602_-_Basso_per_sonar_nel_organo_small.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/e/eb/IMSLP315984-PMLP317025-Viadana_-_cento_concerti_1602_-_Basso_per_sonar_nel_organo_small.pdf
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Figura 18 — Capa de Del sonare sopra’l basso con tutti li stromenti e de/!” uso loro nel conserto, (1607) de A.
Agazzari
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.8

No mesmo ano, Francesco Bianciardi (1570-1607) redigiu em Veneza um tratado,
Breve regola per imparar’a sonare sopra il basso con ogni sorte d’istrumento (Breve regra
para aprender a tocar o baixo com todos os tipos de instrumento), igualmente destinado ao
estabelecimento dos fundamentos para execucdo do baixo continuo. Também havia, tanto na

obra de Agazzari quanto na de Bianciardi, uma série de orientagcdes voltadas para a pratica do
tecladista no oficio do acompanhamento vocal.

um sentido que antecede ao sentido moderno, seja no entendimento de concerto como género composicional ou
como sindnimo de apresentacdo musical. Retomando, portanto, seu sentido original de algo que “estd em
harmonia com outra coisa”, o termo significa, neste contexto, apenas tocar ou cantar conjuntamente.

8 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP275077-PMLP315691-

agazzari_del _sonare_sopral_basso.pdf. Acesso em: 11 jun. 2023.



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP275077-PMLP315691-agazzari_del_sonare_sopral_basso.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP275077-PMLP315691-agazzari_del_sonare_sopral_basso.pdf

Figura 19 — Breve regola per imparar’a sonare sopra il basso con ogni sorte d’istrumento (1607) de F.
Bianciardi

CON OGNI SORTE D' ISTRVMENTO,
DI FRANCESCO BIANCIARDI
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8 Disponivel em: https://www.earlymusicsources.com/youtube/early-basso-continuo. Acesso em: 18 mar. 2024.
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Claudio Monteverdi vinha em processo crescente de experimentagdes em suas
composicdes, na busca pelo despertar da empatia do publico, deixando de lado a natureza
intelectual da musica polifénica, e explorando a emocao expressada no texto. Além de indicios
de um tratado elaborado por ele sobre a monodia — nunca publicado, porém mencionado por
ele no prefécio de seu Quinto livro de madrigais, intitulado Seconda pratica overo Perfettione
dela moderna musica (Segunda pratica ou perfeicdo da musica moderna) —, Monteverdi
estreou em 1607 a oOpera L’Orfeo e nela acrescentou o inovador estilo recitativo. Assim, o
compositor foi um dos primeiros a integrar a estrutura monddica ao género operistico, em que
0 texto se fazia entoado pelo cantor, que representava o personagem, dentro de um contexto

dramatico encenado.

Figura 20 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.®
Nota: fac-simile da primeira edi¢éo.

8 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imgInks/usimg/d/de/IMSLP293798-PMLP21363-
monteverdi_orfeo.pdf. Acesso em: 17 mar. 2024.
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Posteriormente, em 1614, Giulio Caccini compds outra colecdo de monodias
acompanhadas por baixo continuo, com um pequeno prefacio contendo instrucées, chamada

Nuove musique e nuova maniera di scriverle (Nova musica e nova maneira de escrevé-las).

Figura 21 — Capa de Nuove musiche e nuova maniera di scriverle (1614) de G. Caccini
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Para a construcdo da génese do piano colaborativo, vamos abordar em detalhes as
obras de: Lodovico da Viadana, Agostino Agazzari e Francesco Bianciardi. Tais trabalhos
incluem orientacdes acerca do acompanhamento vocal por instrumentos musicais harmoénicos
— categoria que contempla os de teclas —, assim como fundamentos para realizacdo do baixo

continuo, que consideramos pertinentes serem delineados no texto.

87 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imgInks/usimg/9/94/IMSL P528344-PMLP75353-
Nuove musiche e nuova maniera di_scriverle.pdf. Acesso em: 18 mar. 2024.
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1.2.1 O acompanhamento vocal ao final do século XVI: a aplicacdo da intavolatura

Ao longo do periodo em que a musica vocal se designou polifénica, existiu
determinada forma de escrita musical denominada intavolatura. Também conhecida como
tablatura, tinha por objetivo a realizagdo da “reduc¢do” das vozes contidas na partitura com a
finalidade de facilitar a leitura do instrumentista durante 0 acompanhamento da musica. De
acordo com Giulia Nuti (2007), os instrumentos destinados ao acompanhamento eram o alalde,
0 cravo, o 6rgdo, a viola ou a lira (lute, harpischord, organ, viol or lira), que preenchiam
eventuais notas faltantes durante a interpretacdo musical.

Frequentemente a cargo dos organistas, a confeccdo das intavolature envolvia o
desenho — em sistemas de duas pautas — de notas que deveriam ser tocadas, formando os
“acordes”, como chamados posteriormente. O sistema era eficaz para pratica de leitura de
musicos que tocavam instrumentos harménicos — de corda pingada ou de teclas — designados
ao acompanhamento de mausica polifonica. Conforme o numero de vozes escritas na obra
polifénica, a quantidade de notas reconhecidas e distribuidas entre as maos variava. A tarefa de
elaborar o acompanhamento se baseava na repeticdo das notas escritas para as vozes, 0 chamado
colla parte, mencionado anteriormente. Havia, no entanto, certa liberdade na interpretacdo do
musico acompanhador para a execucdo ao teclado da masica polifénica. A escrita era em geral
um processo feito a mao pelo instrumentista, a partir das partes separadas vocais, mas, em
algumas circunstancias, a intavolatura era também disponibilizada na partitura impressa. A
orientacdo, nestes casos, era para que o tecladista tocasse as notas exatamente como estavam
escritas e, executasse a harmonia de modo a preencher eventuais espacos em branco na parte
destinada ao acompanhamento: “a auséncia de uma parte instrumental ndo significa
necessariamente que nio deva haver um acompanhamento instrumental”® (Campagne e
Rotem, 2022, p. 14, traducdo nossa).

Os organistas posicionavam as notas mais graves da musica na pauta inferior —
correspondente a mao esquerda — e as notas condizentes as vozes médias e agudas na pauta
superior, definindo, desta forma, notas sobrepostas na mao direita — os acordes — e linha
continua na mao esquerda. Ocorre que as notas graves entremeavam-se nas linhas melodicas.
Em determinada mdsica a quatro vozes, por exemplo, nos momentos em que o0 baixo estivesse
em pausa, as notas do tenor tornavam-se as mais graves. Da mesma forma, durante pausas na

voz soprano, a linha melddica do contralto se fazia, temporariamente, a mais aguda. Dessa

8 The absence of an instrumental part does not necessarily mean that there should be no instrumental
accompaniment.
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forma, ficava sob responsabilidade do tecladista a organizagdo das notas para a identificacéo
dos acordes formados a partir do entrelagamento das vozes.

Figura 22 — Intavolatura escrita por Diego Ortiz (1510-1576) em 1553.
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Fonte: Campagne e Rotem, 2022, p. 12.

A necessidade de utilizacdo da intavolatura se tornou prética do tecladista
acompanhador porque, durante o periodo renascentista, a escrita em grade ndo existia. Neste
momento, as composi¢cdes escritas para multiplas vozes eram impressas em livros de partes
separadas, que eram distribuidas aos musicos, ou em livro de coro — para o repertério sacro —
onde cada voz esta em uma das quatro extremidades de um livro aberto. O instrumentista
destinado ao acompanhamento ndo possuia acesso a uma partitura impressa que condensasse
todas as vozes em um mesmo lugar, que fosse, portanto, de facil visualizacdo. No caso dos
livros de partes, os cantores obtinham o respectivo livro que continha a partitura correspondente
a sua linha vocal e o tecladista ficava responsavel pela consulta de todos os “volumes”
disponiveis para a confeccédo da intavolatura a partir das vozes escritas, unificando-as em notas
sobrepostas, e identificando, consequentemente, a estrutura harménica da musica para a
realizacdo do acompanhamento vocal (Nuti, 2007).

Devido ao sistema de intavolatura, a identificacdo da harmonia pré-estabelecida
pelo compositor acontecia de forma garantida. As consonancias e breves dissonancias
desenvolvidas ao longo da mdsica ocorriam em coeréncia com as melodias entoadas pelos
cantores. Desse modo, era possivel a realizacdo do acompanhamento de musicas vocais
polifénicas e, o resultado sonoro era construido a partir da harmonia formada pela organizacéo
das notas, contidas nas melodias escritas para as vozes. O exercicio de aplicacdo das
intavolature se tornou pratica do oficio do tecladista que, ao se propor a acompanhar musica
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vocal durante a Prima Pratica, realizava, como dito anteriormente, o acompanhamento de
mausica escrita para multiplas vozes — catalogadas separadamente —, o que dificultava a leitura

a primeira vista, habilidade fundamental na atividade da colaboracao.

1.2.2 Viadana e o0 nascimento do baixo continuo (basso continuo) na partitura impressa

A criagdo do baixo continuo surgiu apds a percepcao de necessidade vivenciada
pelos organistas que acompanhavam os cantos polifénicos nos servigos sacros. O organista
acompanhava as vozes tendo como base as linhas melddicas e seus contrapontos, que
constituiam a harmonia da masica. Dentre suas func@es, estavam a seu cargo reproduzir as notas
mais graves e preencher as vozes, caso houvesse a auséncia de algum dos cantores. Ocorre que
as notas mais graves frequentemente transitavam entre as vozes, ao invés de serem destinadas
a um unico “ambito” vocal. Essa dificuldade na leitura requereu que os organistas adquirissem
o0 habito de “desenhar” entre as vozes uma linha condutora, com o objetivo de destacar as notas
graves das melodias, facilitando a leitura durante a execucdo da mdsica. Antes do baixo
continuo ser criado — e receber denominacdo —, ao final do século XVI, a linha composta por
notas graves apareceu em obras de alguns compositores, como Adriano Banchieri (1568-1634)
e Alessandro Striggio (1536-1592). Embora a linha do baixo fosse esbogada na partitura, ndo
havia ainda funcéo estruturada na masica, e era chamado de duas formas: basso seguente (baixo
seguinte) e basso generale (baixo geral). Apds a criacdo do baixo continuo, mais a frente, no
inicio do século XVII, a linha designada ao baixo passou a ser escrita na partitura, com funcédo
estabelecida destinada a execucdo: a conducdo da harmonia na musica.

Stella Almeida Rosa (2008) reitera sobre esta questdo; a autora esclarece que, ao
final do seculo XVI, era possivel a obtencdo de partituras em que uma linha, correspondente ao
gue viria a ser denominado posteriormente como baixo continuo, surgia desenhada como
melodia adicional, localizada abaixo das destinadas as vozes. Segundo o exemplo dado pela
autora, foi encontrada na partitura do moteto® para coral polifonico de 1568 — composta por
Allessandro Striggio e intitulada Ecce beatam lucem — uma linha complementar as 40 vozes
escritas pelo compositor, sob a denominacdo Basso cavato dalla parte piu bassa (baixo extraido
da voz mais grave). Essa melodia era constituida, portanto, pelas notas mais graves — extraidas
das vozes compostas pelo autor — e posicionadas de forma continua para facilitar a execugéo

por parte do organista, como explica a autora: Assim, era trabalho do organista — ou do

89 Género de composicao vocal que, durante o periodo renascentista era voltado ao servigo sacro. Sob textura
polifénica, seguia estrutura contrapontistica na conducéo das vozes, com texto em latim.
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instrumentista que executasse a voz mais grave — extrair uma linha de baixo continuo, pois
numa obra polifonica esta ndo se encontrava numa Unica voz, podendo saltar de uma a outra,
sendo possivel haver muitas vozes de registro grave (Rosa, 2008, p. 42).

Lodovico da Viadana foi o primeiro compositor a incluir a linha voltada para o
acompanhamento do érgdo em suas composic¢des e incluir o termo basso continuo em parte
contida no subtitulo da obra Con il basso continuo per sonar nell’organo, nova inventione
commoda per ogni sorte de cantori, e per gli organisti (Com o baixo continuo para se tocar ao
0rgdo, nova invencdo, apropriada para todos 0s tipos de cantores e para 0s organistas [traducdo
nossaj).

Atento a dificuldade na leitura das partituras vocais de textura polifonica, na obra
chamada Per sonar ne/’organo, li cento concerti eclesiastici,® Viadana decidiu elaborar

separadamente uma linha continua condutora, formada pelas notas mais graves. Rosa explica

que:

Seu baixo continuo emerge como uma improvisacdo sobre uma linha de baixo, onde
se anotavam os acidentes, mas ndo os nimeros que representam as harmonias, numa
textura ainda polifénica. O basso continuo de Viadana faz parte do todo, sem o qual
o resto da composi¢do ndo teria sentido [...], um grande avanco em rela¢do aos baixos
de Orgdo [...], que serviam para unir segmentos da misica, que estava, no entanto,
completa sem essa linha do baixo (Rosa, 2008, p. 42).

Esta mudanca na notacdo musical foi inovadora, pois, conforme mencionado acima,
embora existissem registros do uso de linha continua de baixo nos anos finais do século XVI,
Lodovico da Viadana foi o primeiro masico a denominar, na partitura, a linha de baixo continuo.
A partir do Cento concerti..., outros compositores adotaram, igualmente, a técnica de separacdo
das linhas vocais e instrumentais. A masica impressa passou a receber o baixo continuo, “a
linha grave na partitura”, para ser executada pelo instrumentista, que tinha por funcdo, a
definicdo e a conducdo expressiva da harmonia.

Agregada as motivagdes para a composi¢do dos Cento concerti eclesiastici estava
a necessidade sentida por Viadana em compor uma obra que, além de facilitar a leitura do
organista, pudesse também aprimorar a performance. A obra escrita em 1602 abrangia, entre
outros objetivos, a criacdo de melodias que valorizavam os timbres e tessituras dos diferentes
tipos de vozes, e permitiam expressividade do texto com mais brilho e clareza na dicgdo das

palavras.

% Obra sacra composta para voz solo, contendo partes voltadas para quatro classificagdes vocais, sendo elas:
soprano, mezzosoprano, tenor e baixo. A obra carrega a particularidade de ser a primeira que contém o
acompanhamento totalmente escrito para o 6rgdo, em que Viadana inaugura a linha do baixo continuo e utiliza o
termo, pela primeira vez, mencionado em partitura impressa.
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Viadana acrescentou a partitura da obra um prefacio contendo doze regras, ou
“adverténcias”. Além de orientagcdes aos cantores, o compositor especificou no documento
diversos procedimentos voltados para o organista que fosse responsavel pelo acompanhamento.
Dentre estes, especificamente, é possivel notar particularidades nos dizeres de Viadana que
sugerem os primeiros fundamentos do acompanhamento vocal atribuidos a instrumentos de
teclado. A segunda regra documentada no Prefacio, exemplificada abaixo, determina:

Segunda [adverténcia]. Que 0 organista seja obrigado a tocar apenas a partitura,
especificamente com a méo de baixo. E se quiser fazer algum movimento com a mao
de cima, como embelezar as cadéncias ou fazer alguma passagem apropriada, deve

tocar de maneira tal que o cantor ou cantores ndo sejam cobertos ou fiquem confusos
pelo excesso de movimento® (Viadana, 1605, p. 6, tradugdo nossa).

O tecladista do inicio do século XVII experienciou a transicdo entre a
descontinuacdo do tradicional uso das intavolature para a utilizacdo do inédito basso continuo,
disponibilizado pelo compositor na partitura impressa. Em sua sexta regra, indicada abaixo,
Viadana discorre acerca da maneira que o sistema do baixo continuo se apresenta favoravel ao
aceleramento da leitura do organista:

Sexta [adverténcia]. A intavolatura ndo foi feita nestes Concertos para evitar o
trabalho, mas para facilitar a sua execucéo aos organistas, uma vez que nem todos
conseguem tocar a intavolatura ao improviso, mas a maioria tocara a partitura por ser

mais pratica. Por isso, poderdo os organistas fazer deliberado uso desta intavolatura,
que para dizer a verdade, “fala” muito melhor®? (Viadana, 1605, p. 6, traducio nossa).

As palavras utilizadas por Viadana a respeito do uso das intavolature demonstra o
desconforto declarado pelo autor no processo de suspensdo de um método tradicional —
considerado até entdo o mais eficaz para 0 acompanhamento vocal — para um totalmente novo,
como afirma Rosa (2008, p. 42): “Embora admitisse o uso da partitura, Viadana preferia
claramente o sistema de intavolatura, como expresso no sexto de seus doze conselhos para
execucdo dos Concerti, 0 que o situa antes do completo estabelecimento do baixo continuo.”
Em sua décima recomendacdo, Viadana reforca a importancia de escolher bem os instrumentos
de teclado na execucéo da estrutura harmoénica que, agregada a voz, favorece o resultado sonoro

de sua obra: “Décima [adverténcia]. Quem desejar cantar este tipo de musica sem 6rgédo, com

%1 Secondo. Che I’Organista sia in obligo di suonar semplicemente la Partitura, & in particolare con la man di
sotto, & se pure vuol fare qualche movimento dalla mano di sopra, come fiorire le Cadenze, "o qualche
Passaggio "a proposito, ha da suonare in maniera tale, che il cantore, o cantori non vengano coperti, "0 confusi
dal troppo movimento.

92 Sesto. Che non si é fatta la intavolatura “a questi Concerti, per fuggir la fatica, ma per rendere pi‘u facile il
suonargli “a gl’Organisti, stando che non tutti suonarebbero all’improviso la Intavolatura, e la maggior parte
suonaranno la Partitura, per essere pi‘u spedita: per'o potranno gl’Organisti “a sua posta farsi detta
Intavolatura, che a dirne il vero parla molto meglio.
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0 cravo, ndo tera jamais um bom resultado. Pelo contrario, na maioria das vezes serdo ouvidas
dissonancias”® (Viadana, 1605, p. 07).
Em sua décima segunda regra, Viadana orienta o organista a respeito do cuidado na
escolha da regido do teclado — a tessitura — mais apropriada a ser tocada, de acordo com o
registro vocal do cantor solista:
Décima segunda [adverténcia]. Quando se desejar cantar um Concerto a vozes
masculinas [a voce pari],** o organista ndo tocara jamais [no registro] agudo, e vice e
versa, quando se desejar cantar um Concerto a [vozes] altas, o organista ndo tocara

jamais no grave, a ndo ser nas cadéncias por oitava, porque neste caso torna o0 som
mais belo (Viadana, 1605, p. 7, tradugéo nossa)®.

O sistema do baixo continuo estabelecido por Viadana inaugurou uma nova forma
de escrita musical para o acompanhamento vocal. Para Adler, a monodia acompanhada pelo
sistema de baixo continuo estabelecido por Viadana foi determinante para que a transi¢éo entre
polifonia ¢ monodia acontecesse de forma solida: “Enquanto na polifonia todas as vozes tinham
sido igualmente importantes, agora a melodia assumia novamente® a lideranca e o baixo
tornou-se o esqueleto — a estrutura 6ssea da musica™®’ (Adler, 1965, p. 11-12, tradugdo nossa).
E completa, afirmando a importancia desse movimento para o periodo barroco: “Isto levou ao
desenvolvimento do baixo continuo [...] que dominou todo o periodo barroco”% (Adler, 1965,
p. 12, traducdo nossa).

A obra de Viadana, voltada a musica sacra, previa o 6rgdo como instrumento
destinado a esta tarefa. As regras contidas no Prefacio dos Cento concerti eclesiastici foram
elaboradas tendo como base elementos especificos de sua mecéanica e som, como seu timbre,

acustica e projecao.

% Decimo. Che chi volesse cantare questa sorte di Musica senza Organo, ‘o Manacordo, non far*a mai buon
effetto, anzi per lo pi'u se ne sentiranno dissonanze.

% A expressdo significa literalmente “a vozes iguais”, mas indica a uma técnica de transposigdo para acomodar a
composi¢do as vozes masculinas mais graves, isto €, sem o soprano ser cantado por uma voz pueril, castrata ou
falsetista, como era de praxe. Lembrando sempre que nesta época o repertorio sacro ndo podia ser cantado por
mulheres. No indice das pegas, podemos ver que 0os Concertos escritos para 0 soprano, podem ser também
cantados pelo tenor (oitava abaixo) e ha também dois Concertos a quatro vozes marcados como sendo a voce
pari, nos quais encontramos as claves C3 para o soprano, C4 para o alto, C4 para o tenor e F4 para o baixo. Para
aprender esta técnica, ver: TIGRINI, Orazio. Il compendio della musica. Veneza: Ricciardo Amadino, 1588, cap.
IX: Modo di fare una compositione a voci pari, la quale si possa cantare ancora a voci puerili (Modo de fazer
uma composicao a vozes iguais, que também pode ser cantada a vozes pueris [tradugdo nossa]).

% Duodecimo. Che quando si vorr a cantare un concerto “a voce pari, non suonar'a mai [’Organista nell acuto,
& all’incontro quando si vorr'a cantare un Concerto all’alta, I’'Organista non suonar'a mai nel grave, se non
alle cadenze per ottava, perche all’hora rende vaghezza.

% O autor nos lembra, com uso da palavra “novamente” que, tempos antes do periodo em que a musica vocal foi
polifdnica, ela foi monddica, entretanto em outros moldes, diferentes dos que o periodo barroco dispunha em
elaboracdo, tanto em tessitura quanto na harmonia, agora baseada em acordes tonais.

% Whereas in polyphony all voices had been equally important, now the melody again assumed leadership and
the bass became the skeleton — the bone structure of the music.

% This led to the development of the thorough bass [...] which dominated the whole baroque period.
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1.2.3 O estabelecimento do baixo cifrado

Para além das caracteristicas inovadoras contidas nos Per sonar ne/ ‘organo, li cento
concerti eclesiastici, Viadana acrescentou a linha condutora do baixo continuo “sinais” que
representavam intervalos entre as notas a serem realizadas pela mdo direita do musico
acompanhador. Na intenc¢éo de transmitir ao organista informacdes sobre o acorde desejado, 0
autor indicava, por meio de sinais musicais — sustenidos e bemois sobre o intervalo da terca
—, quando os acordes fossem maiores ou menores. (Dias e Jank, 2016). Viadana ndo foi o
primeiro a acrescentar os sinais de indicacdo para orientar o musico acompanhador/colaborador.
Segundo Nuti (2007), Jacopo Peri teria utilizado o mesmo sistema na partitura da Opera
L’ Euridice dois anos antes. Todavia, embora haja registro anterior a composicdo de Viadana no
que se refere aos sinais que foram acrescentados a linha condutora do baixo continuo, os Cento
concerti ecclesiastici foram relevantes por se tratar da primeira obra impressa em larga escala,
com registro da linha de baixo continuo e sua cifragem.

Durante o periodo barroco, o baixo cifrado permitiu ao tecladista acompanhador
despertar para uma habilidade que viria a ser fundamental no acompanhamento em geral: a
improvisacdo. Embora a cifragem determinasse notas que faziam parte de cada acorde em
determinada obra a maneira de executé-lo era gerada em decorréncia da intencdo do tecladista
acompanhador com base em suas harmonias. Ornamentacdes, notas de passagem, arpejos lentos
e rapidos, entre outros artificios se tornaram ferramentas dindmicas para a execucdao do
acompanhamento vocal nos instrumentos de teclado.

Segundo Grout e Palisca, a improvisacdo se apresentava como ferramenta de
interpretacéo para o tecladista a partir do baixo cifrado:

A realizagdo — a execugdo efetiva — deste tipo de baixo cifrado variava segundo a
natureza da composi¢do e o gosto e pericia do intérprete, que ficava com uma larga
margem para a improvisacdo no dmbito do quadro estabelecido pelo compositor:
podia tocar os acordes simples, introduzir notas de passagem ou incorporar motivos
melédicos em imitacdo do soprano ou do baixo (Grout e Palisca, 2014, p. 313).

A inovadora proposta de Viadana agregada a recém-criada monodia, acarretou a
atividade do acompanhamento vocal processo de reflexd@o. O tecladista, a partir deste momento,
se reconheceu como parte atuante da performance musical e percebeu que a receptividade do
publico ao texto expressado pelo cantor poderia ser enriquecida em decorréncia dos efeitos
sonoros resultantes das diferentes maneiras de tocar o instrumento. O novo estilo composicional
musical implicou, consequentemente, na elevacdo da responsabilidade do tecladista

acompanhador que, durante a performance passou a ter, sob sua conducdo, o resultado que a
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masica iria obter, para além do que era proposto na partitura pelo compositor, como explica
Giulia Nuti:
As harmonias e as vozes interiores sdo deixadas ao tecladista responsavel pelo
continuo e ja ndo sdo regidas pelo compositor; agora, a execuc¢do do continuo é mais

importante como meio de expressdo do que a prépria composicdo, e o intérprete
assume parte do papel do compositor®® (Nuti, 2007, p. 15, tradugdo nossa).

Embora escritos exclusivamente para o 6rgdo, os conselhos contidos no Prefécio
dos Per sonar nel’organo, li cento concerti eclesiastici de Viadana podem ser considerados 0s
primeiros fundamentos basicos do acompanhamento para musica vocal solo. Com o passar do
tempo suas orienta¢cdes se tornaram mais abrangentes e, posteriormente, passaram a influenciar
a execucdo de outros instrumentos de teclado, que se tornaram fundamentais para o
acompanhamento vocal no periodo barroco, como o cravo e o clavicordio. Consequentemente,
a obra de Viadana abriu caminho para os primeiros tratados — que tinham por objetivo a
sistematizacdo tanto da leitura quanto da execucdo do baixo continuo e baixo cifrado no

acompanhamento vocal — ainda na primeira década do século XVII.

1.2.4 O tratado de Agazzari

O tecladista “colaborador” do século XVII desenvolveu sobretudo a habilidade
improvisatoria sempre direcionada pela linha de baixo continuo, estabelecida por Viadana. Com
0 passar dos primeiros anos de utilizacdo do baixo continuo, no entanto, viu-se a necessidade
de se padronizar alguns aspectos que pudessem definir a maneira de executar 0
acompanhamento em cada situacdo, a fim de se alcancar melhor sonoridade do conjunto
formado pelas vozes e instrumentos. Desta forma, em 1607, Agostino Agazzari escreveu o
tratado chamado Del sonare sopra’l basso con tutti li stromenti e de//” uso loro nel conserto
(Do tocar sobre o baixo com todos os instrumentos e do seu uso no conjunto) em Siena, na
Italia. Neste documento, alem de regras acerca da elaboracdo dos acordes a partir da linha do
baixo continuo, Agazzari inseriu, pela primeira vez, a utilizacdo de nimeros a cifragem de
acordes (Rosa, 2008).

% The harmonies and inner voices are left to the continuo player and are no longer governed by the composer;
now, the continuo performance is more important as means of expression than the composition itself, and the
performer takes on part of the role of the composer.



Figura 23 — Exemplo extraido do tratado de Agazzari (1607)
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.*®
Nota: Edicéo fac-simile.

O autor enfatizou a importancia do conhecimento técnico que o tecladista deveria
providenciar para adequado acompanhamento do repertorio vocal, organizando-o em trés
requisitos principais:

Digo, portanto, que quem deseja tocar bem, Ihe convém ter trés coisas: Primeira, saber
contraponto ou pelo menos cantar seguramente; entender as proporcoes e 0s tempos;
ler em todas as claves; saber resolver os [intervalos] maus com os bons; conhecer as
tercas e sextas maiores e menores e outras coisas semelhantes. Segunda, deve saber
tocar bem o seu instrumento, compreendendo a intavolatura ou partitura e ter muita
pratica com o teclado ou manuseio do mesmo, para ndo ficar mendigando as
consonancias e procurando as teclas enquanto se canta, sabendo que os olhos estéo

ocupados em olhar as partes que lhe estdo postas a frente'®! (Agazzari, 1607, p. 6-7,
traducdo nossa).

Em seu terceiro requisito, Agazzari (1607) enfatiza a percepcdo. Segundo o autor,
0 tecladista deve ter a capacidade de distinguir as vozes que ouve durante a musica: “Terceira,
deve ter bom ouvido para ouvir o movimento que fazem as partes abaixo dele [...]"1%? (p. 7,
traducdo nossa). Agazzari (1607) segue sua explanacdo e informa que ndo oferece em seu
tratado orientacOes acerca do desenvolvimento da percepgdo que, segundo o autor, significa

habilidade nata: “[...] sobre o qual ndo vou comentar, por ndo poder com o meu discurso

100 Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/0/07/IMSLP436189-PMLP315691-
Agazzari_A._Del_Sonare sopra'l basso_con_tutti li_stromenti.pdf. Acesso em: 20 jun. 2024.

101 Dico dunque che chi vuole suonar bene, gli convien posseder tre cose: prima saper contraponto, "o per lo
meno cantar sicuro, ed intender le proporzioni, e tempi, e legger per tutte le chiavi, saper risolve le cattive con
le buone, conoscer le 3. e 6. maggiori, e minori, et altre simiglanti cose. Seconda deve saper suonare bene il suo
stromento, intendendo l'intavolatura, "o spartitura, et haver molta prattica nella tastatura, "o manico del
medesimo, per non star’"a mendicar le consonanze, e cercar le botte, mentre si canta, sapendo che ’occhio ‘e
occupato in guardar le parti posteli davanti.

102 Terza deve haver buon orecchio, per sentir lo movimento, che fanno le parti infra di loro [...].



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/0/07/IMSLP436189-PMLP315691-Agazzari_A._Del_Sonare_sopra'l_basso_con_tutti_li_stromenti.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/0/07/IMSLP436189-PMLP315691-Agazzari_A._Del_Sonare_sopra'l_basso_con_tutti_li_stromenti.pdf
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melhora-lo, ja que tenho 0 meu [ouvido] ruim por natureza™'% (p. 7, tradugio nossa).

Para além das diretrizes acerca da leitura e elaboragdo do baixo cifrado, Agazzari
tratou diretamente da forma “correta” que o acompanhamento deveria ser tocado. O foco, no
entanto, voltou-se para a execucdo, ou seja, 0 objetivo é o resultado sonoro, a distancia
intervalar correspondente aos sinais indicados.

O tratado, sobretudo, orientou os musicos a respeito do melhor modo de se executar
o0 instrumento acompanhador, seguindo as caracteristicas de cada instrumento, bem como das

vozes acompanhadas:

Os instrumentos sdo, portanto, divididos em duas classes. Dai, deriva que tenham
funcdo diversa e diversamente sdo utilizados. Por isso, quando se toca um instrumento
que serve como fundamento, deve-se tocar com muito juizo, tendo em mira sempre o
corpo das vozes. Porque, se sdo muitas, convém tocar cheio e dobrar os registros. Mas
se sdo poucas, [convém] diminuir [os registros] e colocar poucas consonancias [...]*%*
(Agazzari, 1607, p. 9, traducdo nossa).

O autor prossegue em sua orientacdo, especificando os procedimentos para o
acompanhamento de diferentes timbres de voz e, explicou como as diversas tessituras dos

teclados funcionam bem para cada situacéo, seja coro ou voz solista:

[...] tocando a obra da maneira mais pura e justa que seja possivel, ndo fazendo
passagens ou diminuindo muito, mas sim, ajudando-a com alguns baixos e evitando
com frequéncia as notas agudas, porque delas ja se ocupam as vozes, especialmente
os sopranos ou falsetistas. Onde, é preciso estar atento em evitar, sempre que puder,
aquela mesma tecla que o soprano canta. Nem diminui-la com uma tirata para ndo
acontecer de duplicar e ofuscar a boa qualidade da nota ou da passagem que 0 bom
cantor faz sobre ela. Por isso, ¢ bom tocar muito objetivamente e de maneira grave 1%
(Agazzari, 1607, p. 9-10, traducéo nossa).

No ultimo exemplo extraido do tratado, Agazzari esclarece que, em alguns casos,
instrumentos de cordas eram utilizados no acompanhamento vocal, tais como o alalde, a harpa,
a teorba e o cravo.

Digo 0 mesmo para o alatde, a harpa, a teorba, o cravo etc. quando estdo sendo usados
como fundamento e cantando uma ou mais vozes sobre. Porque em tal caso, devem

manter a harmonia parada, sonora e continuada para sustentar a voz, tocando ora
piano, ora forte, segundo a qualidade e a quantidade das vozes, do lugar e da obra, ndo

108 1...] del che non ne ragiono, per non poter’io col mio discorso farglielo buono, havendolo cattivo dalla

natura.

104 Essendo dunque gli stromenti divisi in due claBi; quindi nasce, che hanno diverso ufficio, e diversamente
s’adoperano: perioche, quandi si suona stromento, che serve per fondamento, si deve suonare con molto
giudizio, havendo la mira al corpo delle voci; perche se sono molte, convien suonar pieno, e raddoppiar
registri; ma se sono poche, schemarli, e metter poche consonanze [...].

105 1...] suonando [’opera pi‘u pura, e giusta, che sia pofSibile, non passegiando, 6 rompendo molto; ma si bene
aiutandola con qualche contrabasso, e fuggendo spesso le voci acute, perche occupendo le voci, malRime i
soprani, 0 falsetti: dove e da avvertire di fuggire per quanto si puole, quel medesimo tasto, che il soprano canta;
ne diminirlo con tirata, per non far quella raddoppiezza, et offoscar la bonta di detta voce, 0 il pallaggio, che il
buon cantante ci fa sopra; pero & buono suonar alai stretto, e grave.
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percutindo demais as cordas enquanto a voz faz a passagem ou algum afeto, para nao
interrompé-1al® (Agazzari, 1607, p. 10, traducéo nossa).

Elaborar o acompanhamento por meio da escolha do nimero de notas no acorde
(quantidade de vozes), é parte fundamental para o efeito dinamico do fondamento, segundo o
autor. Com isso, fica clara a liberdade designada ao intérprete colaborador que participa

ativamente do processo e reconstrucdo do afeto da masica.

1.2.5 O tratado de Bianciardi

No mesmo ano da publicacdo de Agazzari, Francesco Bianciardi (1572?-1607)
escreveu o tratado Breve regola per imparar a sonare il basso con ogni sorte d’istrumento
(Breve regra para aprender a tocar o baixo com todos os tipos de instrumento). Nele, o autor
orienta como o acompanhamento das vozes deve acontecer e, segundo suas regras de
harmonizacéo a partir da conducdo do baixo continuo, € possivel perceber que era esperado dos
tecladistas um alto nivel de desenvolvimento tanto das habilidades técnicas quanto teoricas:

Para tocar sobre o baixo, é necessario saber muitas coisas, das quais algumas se
supbem e outras descreveremos aqui brevemente. Se supde principalmente que o
instrumentista saiba cantar e tocar as intavolature ou partituras com muita pratica e
seguranca. E que tenha conhecimento ao menos dos principios do contraponto, que é

conhecer as consonancias e dissonancias com a pratica do ouvido [...]**" (Bianciardi,
1607, p. 3-4, tradugdo nossa).

Os tratados de Agazzari e Bianciardi foram fundamentais no processo de transicao
entre a aplicacdo de intavolature e estabelecimento dos novos sistemas de baixo continuo e
baixo cifrado. A padronizacdo das regras acerca da leitura de partitura, segundo a identificacao
da nova forma de se fazer harmonia, foi determinante para o oficio do acompanhamento vocal,
que vivenciava sincronicamente os efeitos da recente modificagcéo entre o acompanhamento
vocal polifénico e monofénico. Todo esse processo ocorreu, embora de forma gradativa, em
curto espacgo de tempo, visto que ambos os tratados foram escritos cinco anos apos o Per sonar

Nel’organo, li cento concerti eclesiastici, como atesta Rosa:

106 |1 simile dico del Leuto, Arpa, Tiorba, Arpicordo, etc. quando seruono per fondamento, cantandovi una, 0 pit
voci sopra; perche in tal caso devon tener I’armonia ferma, sonora, e continovata, per sostener la voce,
toccando hora piano, hora forte, secondo la qualita, e quantita delle voci, del luogo, e dell’opera, non
ribattendo troppo le corde, mentre la voce fa il passaggio, e qualche affetto, per non interromperla.

107 per sonare sopra il Basso, molte cose sono necessarie sapersi, delle quali alcune si suppongano, ed altre ne
descriveremo qui brevemente. Si suppone principalmente, che il sonatore sappia cantare, e sonare
I'intavolature, spartiture con molta pratica, e sicurezza, e che habbia cognitione almeno de'principi del
contrapunto di conoscere le consonanze, e dissonanze, con pratica dell'udito [...].
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Alguns anos mais tarde, Agazzari enfatiza a ndo obrigatoriedade de se fazer uma
tablatura como uma das vantagens do novo método, e assim como Bianciardi,
abandona esse sistema, encontrando-se ambos, entdo, além da fronteira entre a
polifonia e a melodia acompanhada (Rosa, 2008, p. 42).

Segundo a autora, os trés autores — Viadana, Agazzari e Bianciardi —
compreenderam, enquanto vivenciavam a nova experiéncia, o prop6sito da recente estruturagdo
harménica (tonal). A proposta, afinal, direcionava o baixo continuo para a funcdo de melodia
“acompanhadora”, fosse para musica instrumental ou vocal:

As linhas musicais, vocais ou instrumentais, é que produzem a harmonia, e ndo o
contrério. Portanto, a linha do baixo deve ser entendida como direcionadora, tanto
quanto a linha do cantor ou do instrumento melddico solista. Os nimeros colocados

indicando a harmonia que preenche o espaco entre as duas linhas devem expressar o
caminho logico e claro para que o conjunto soe compreensivel, ou seja, bem resolvido
de acordo com as regras harmonicas que comecavam a se estruturar. Desde 0
principio, como expressado por Viadana, Agazzari e Bianciardi, é evidente a

preocupacdo com a conducéo das vozes e com os dobramentos de notas (Rosa, 2008,
p. 44).

Por efeito de seus trabalhos publicados, formou-se a base para o que viria a ser, em
épocas posteriores, 0 estudo aprofundado e sistematizado do baixo continuo, resultando no que
chamamos de estilo barroco embasado no baixo estruturado.

De modo geral, para o desenvolvimento da habilidade da improvisacdo, o tecladista
teve de obter vasto conhecimento harménico, que o0 capacitasse para compreensdo e
interpretacdo coerente de uma partitura. Frequentemente o tecladista precisava estar preparado
para ler uma partitura a primeira vista, caracteristica bastante comum na pratica da colaboracéo,
que ocorre igualmente nos dias de hoje. Consequentemente, sistemas didaticos de técnicas de

harmonizacao e improvisacdo surgiram no inicio do século XVII, dentre eles o “partimento”.
p
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2 O TECLADO COLABORATIVO NO SECULO XVII: UMA PRATICA EXTEMPORE

A funcdo de acompanhador/colaborador requisitou do tecladista que se dedicou
durante sua formacdo a pratica musical solista, capacitacdo adicional para desempenho em
novas atividades. Tais tarefas exigiam do musico amplo conhecimento tedrico que o
preparassem, sobretudo, para a habilidade de improvisar (Adler, 1965).

A pratica improvisatéria do século XVII recebe a denominacdo de extempore. O
termo é definido no Grove'’s Dictionary of Music and Musicians como “A arte de tocar sem
premeditagéo, sendo a concepcio da musica e a sua execugdo simultaneas” (Taylor, 1904, p.
798, traducéo nossa).'%® Contetido presente em ensino de composicéo, tratava-se de atividade
que incluia exercicios realizados diante de plateia, como € relatado no dicionario:

Mozart improvisou em publico aos catorze anos, como mostra 0 programa de um
concerto dado como exibicdo dos seus poderes pela Sociedade Filarmdnica de Méantua
em 16 de janeiro de 1770, que incluia uma sonata e fuga extempore para cravo, e uma

cangdo com acompanhamento de cravo, para ser cantada com palavras dadas pelo
plblico'® (Taylor, 1904, p. 798, traducdo nossa).

Na edicdo de 2001 do The new Grove Dictionary of Music and Musicians, o termo
extempore é mencionado na definicdo do verbete Improvisation (improvisagdo): “O termo
‘extemporizagdo’ é usado de forma mais ou menos intercambidvel com ‘improvisagio’1!
(Nettl et al, 2001, online, traducdo nossa). No The Oxford Companion to Music o termo surge,
igualmente, na defini¢do da palavra Improvisation (improvisacao), como: “As defini¢des desse
termo nos dicionarios invariavelmente enfatizam a ideia de compor ou executar ‘extempore’,
sem preparagdo™!! (Latham, 2011, online, traducdo nossa). A edicdo de 1904 do Grove'’s
Dictionary of Music and Musicians discorre, ainda, acerca do conhecimento necessario para
que 0 musico tenha a capacidade de realizar a improvisagao:

N&do somente a faculdade da invencdo musical deve estar presente, mas precisa
também existir o dominio perfeito sobre todas as dificuldades mecénicas, de modo
que os dedos sejam capazes de executar instantaneamente aquilo que a mente

conceber, bem como [ter] um conhecimento profundo das regras de harmonia, do
contraponto e das formas musicais para que o resultado seja simétrico e completo.1*2

108 The art of playing without premeditation, the conception of the music and its rendering being simultaneous.
109 Mozart improvised in public at the age of fourteen, as is shown by the programme of a concert given as an
exhibition of his powers by the Philharmonic Society of Mantua on Jan. 16, 1770, which included an extempore
sonata and fugue for the harpsichord, and a song with harpsichord accompaniment, to be sung to words given
by the audience.

110 The term ‘extemporization’ is used more or less interchangeably with ‘improvisation’.

111 Dictionary definitions of this term invariably stress the idea of composing or performing ‘extempore’, without
preparation.

112 Not only must the faculty of musical invention be present, but there must also be a perfect mastery over all
mechanical difficulties, that the fingers may be able to render instantaneously what the mind conceives, as well
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(Taylor, 1904, p. 798, tradu¢do nossa).

No decorrer dos primeiros anos de 1600, o baixo continuo se solidificou como
estrutura presente em partituras impressas. O baixo cifrado, ainda em fase de constitui¢édo de
seus primeiros fundamentos, comecava a ser descrito em tratados que ofereciam, dentre o
conteudo, explicacGes acerca da leitura e decodificacdo dos sinais que compunham as cifras —
como o tratado escrito por Agazzari em 1607, apontado no capitulo um. No entanto, musicas
impressas com cifras na linha de baixo continuo faziam-se escassas. Por essa raz&o, as partituras
ndo eram suficientemente elaboradas para o tecladista que realizava o oficio do
acompanhamento e, consequentemente, 0 masico ndo encontrava na escrita musical o suporte
necessario para a construcao da base harménica da musica.

O tecladista precisou, entdo, desenvolver conhecimento suficiente que o permitisse
conceber a harmonia da musica a partir da realizacdo do baixo continuo isento de cifragem, de
maneira que o resultado sonoro soasse de acordo com a intengdo do compositor. Em casos de
musicas escritas para voz solista — 0s recitativos —, a partitura dispunha apenas da melodia
escrita para a voz, somada a melodia destinada ao baixo continuo. Como duas linhas melddicas
sdo insuficientes para o reconhecimento de triades, que sdo compostas pela sobreposicao de trés
notas — maneira pela qual identifica-se o acorde — o tecladista necessitava, entdo, de outro
meio — a relacdo entre os contornos melddicos da voz e da linha de baixo continuo — para
identificar quais acordes deveriam ser formados, de acordo com o propésito inicial da obra.

A alta demanda de trabalho no comeco do século XVII, no entanto, provavelmente
exigiu que o tecladista executasse musicas a primeira vista, quando ndo havia tempo para o
estudo prévio e minucioso da partitura. Dessa forma, o tecladista que se dedicou ao
acompanhamento, nesta época — sobretudo na Italia, onde a Opera surgiu e se propagou —,

deparou-se com a necessidade imprescindivel de buscar conhecimento acerca da improvisagé&o.

2.1 O papel do cravista na Italia no inicio do século XVII

Assim, como ja dito, o surgimento da Opera impulsionou o inicio do
acompanhamento colaborativo, pois trata-se do instante em que o instrumentista de teclas
incorpora a “pratica extempore” como fundamento de sua pratica, baseando sua performance

improvisatoria em trés pilares, a seguir:

as a thorough knowledge of the rules of harmony, counterpoint, and musical form, that the result may be
symmetrical and complete.
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a) interpretacdo da musica em coeréncia com o significado do texto;
b) a edificacdo da harmonia a partir das ferramentas oferecidas pela partitura;

C) a execucdo pratica do instrumento em acordo com a interpretacdo individual do cantor;

A construcgdo do resultado sonoro passou a realizar-se em cooperagao entre cantor
e tecladista. Para Adler (1965, p. 12, traducdo nossa), “Com a inven¢do do baixo continuo
surgiu a necessidade de se ter musicos de teclado ou de aladde que soubessem improvisar bem.
O acompanhador profissional, no nosso sentido, tinha finalmente chegado.”*?
Embora a dpera tenha surgido em resultado aos movimentos provenientes da
Camerata Fiorentina, em Florenca, 0 novo género musical ndo ficou centralizado apenas nesta
cidade, tendo se propagado pela Italia. Veneza e Roma sediaram estreias de Operas criadas por
compositores locais. Ao se tornarem importantes palcos do estilo operistico da época, cada
cidade construia sua tradi¢do de teatro cantado a sua maneira, em acordo com 0s compositores
presentes. Michels (1992) explica que:
No estilo operistico veneziano encontramos o recitativo secco em todos 0s seus
matizes, recitativo accompagnato lirico e dramatico, arioso e aria de todos os tipos
com acompanhamento de orquestra, frequentemente com instrumentos concertantes e

também com estruturas puramente musicais como o basso ostinato!'4 (Michels, 1992,
p. 311, traducéo nossa).

A presenca do cravista— que desempenhava func¢ao de acompanhador/colaborador
em producdes de Operas — era imprescindivel durante as apresentacGes nos teatros, atuando
em duas fungdes. Inicialmente o cravo era responsavel pelo acompanhamento da voz solista
nos recitativos, junto aos instrumentos de tessitura grave para 0s quais o baixo continuo era
escrito. Mais tarde, viu-se a necessidade de que fosse destinada a ele, também, a incumbéncia
de conduzir a orquestra. Presente durante todo o processo de producdo da Opera, 0 cravista
tornava-se entendedor criterioso da obra e, esperava-se dele a capacidade de conduzir o grupo
para que a musica alcancasse a sonoridade desejada pelo compositor, estabelecida nos ensaios.

Como ja mencionado no capitulo um, o cravista atuava como representante da orquestra,

113 with the invention of the thorough bass the need arose for keyboard musicians or lutenists who could
improvise

well. The professional accompanist in our sense had finally arrived.

114 En el estilo operistico veneciano encontramos recitativo secco en todos sus matices, recitativo accompagnato
lirico y dramatico, y arioso y aria de todos los tipos con ucompafiamiento de orquestra, a menudo con
instrumentos concertantes, también con estructuras puramente musicales como el basso ostinato.

Basso ostinato (baixo ostinato): frase melédica escrita para o baixo, devendo ser tocada pela mao esquerda,
repetidamente, durante a execucdo de uma musica.
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utilizando para leitura a partitura completa da obra que, continha melodias de todos os
instrumentos para os quais a musica foi criada. Assim, ficava a cargo do cravista a capacidade
de extrair da escrita musical, por meio da compreensdo da estrutura harmonica, elementos
essenciais para execucao da masica no instrumento de teclado. Atualmente a mesma funcgéo ¢
desempenhada pelo pianista em producGes operisticas. Entretanto, para execucdo ao piano
moderno, o pianista colaborador utiliza-se de edi¢bes modernas de 6peras, em que as melodias
designadas a todos os instrumentos da orquestra sao resumidas em escrita propria para o piano.
Nela, a estrutura harmonica, previamente reconhecida pelo responsavel pela edicéo, é reduzida

em sistema de duas pautas, destinadas as maos direita e esquerda do musico.

Figura 24 — Rehearsal of an Opera, pintura de Marco Ricci (c. 1709)

Fonte: Yale University Center for British Art, New Haven, Connecticut (Estados Unidos).1%
Nota: Ensaio de Opera em ambiente doméstico em Londres.

Nas apresentacdes das Operas, era atribuida ao cravista a missdo de coordenar o
grupo para que, tanto a velocidade da obra, assim como sua intensidade, soassem de acordo
com o estabelecido pelo compositor para o processo final de produgdo. Conhecedor da
“partitura”, o cravista se tornava lider na conducdo da Opera. Assim, foi destinada a ele tal

funcdo, denominada maestro al cembalo, como explica Adler:

Inicialmente chamado maestro al cembalo, a sua experiéncia musical tinha de ser

115 Imagem digital disponivel em: https://collections.britishart.yale.edu/catalog/tms:1007. Acesso em: 13 jun.
2024.
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s6lida: ndo s6 devia conhecer todos os meandros do contraponto linear e vertical, mas
também tinha de manter todos os outros musicos do conjunto juntos'® (Adler, 1965,
p. 12, tradugdo nossa).

Segundo o autor, a funcdo de condutor de orquestra, assim como o termo maestro
al cembalo (mestre ao cravo) utilizado na época, foram, ambos, precursores do formato aplicado
atualmente: “Ele foi portanto o antecessor do nosso maestro moderno”*!” (Adler, 1965, p. 12,

traducdo nossa).
A ilustracdo abaixo foi retirada da primeira edicdo da épera L Orfeo (1607) de

Monteverdi, publicada em 16009.

Figura 25 — Personagens e Orquestracio da Opera L Orfeo (1607/9)

PERSONAGGI, STROMENTLL

La Mufica Prologo. Duoi Grauicembani.
Orfeo. Duoi contrabaff de Piola.
Euridice. Dieci Viole da brazzo.
Chore di Ninfe ; ¢ Pafferi. Vn Arpa doppia.
Speranza, Duoi Violins picali alla Framcefes
Caronte, Dugi Chitaroni.
Chero di Spiviti infernali. Duos Organi di legna,
Proferpina. Tre baffi da gamba.
Plutone, Luattro Trombens.
Apollo, ¥n Regale.
Choro de Paflori che fecero lamorefca Dusi Cornetti.

el fine, ¥n Flautino alla Vigefima [econda

Vs Clarimo con tre trombe [ordine,

Fonte: IMSLP Petrucci Music Library!®
Nota: Primeira edig8o da partitura, publicada em 1609.

116 First called maestro al cembalo, his musical background had to be sound: not only must he know all the
intricacies of linear and vertical counterpoint, he also had to keep all the other players in the ensemble together.
117 He was thus the predecessor of our modern conductor.

118 |magem digital disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/d/de/IMSLP293798-PMLP21363-
monteverdi_orfeo.pdf. Acesso em: 21 mar. 2024.
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Nela, € possivel verificar que na orquestracao estruturada por Monteverdi, constam
dois Cravos (duoi Gravicembani [sic]). O primeiro ficava sob responsabilidade do maestro al
cembalo. O maestro al cembalo era responsavel pela conducdo da orquestra, assim como dos
cantores, durante as récitas.!*® Para a disposicdo dos musicos no palco, o cravo a ser tocado
pelo maestro al cembalo era posicionado no centro, de forma que os demais musicos pudessem
enxergar seus movimentos e compreender suas intencOes. Para tal, era-lhe facultada a
necessidade de tocar em todos os momentos, podendo entédo, dar aten¢do aos musicos no quesito
da interpretacdo geral. Para a execucdo continua da linha do baixo havia o segundo cravo. Este,
era responsavel por tocar as partes integrais do baixo continuo.

Em vista da nova e reconhecida atividade, na qual era responsavel pela lideranca
dos musicos em apresentacdes de dpera, o cravista se deparou com o desafio de um novo
aprendizado que o preparasse de forma coerente para sua funcéo, seja no acompanhamento

e/ou, na direcdo.

2.1.1 O recente baixo continuo e a construcdo da harmonia nas primeiras 6peras
barrocas

Em partituras para musica vocal, algumas obras ndo ofereciam cifras junto a linha
escrita para o baixo continuo e o tecladista utilizava-se de “ferramenta complementar” para
construcdo sonora, inicialmente por meio de suas cadéncias, sempre com base no significado
do texto. O texto expressava o enredo da cena interpretada pelos cantores, durante a dpera, e,
seu contelido auxiliava o entendimento acerca do afeto da masica. A confec¢do dos acordes se
adequava a dramaticidade presente nos recitativos, colaborando para a expressao da emogéo
contida no significado das frases. Michels (1992, p. 309, tradugdo nossa) explica que “O novo
stile recitativo (narrativo) se eleva a stile espressivo y rappresentativo (descriptivo), o qual
permite liberdades incomuns no tratamento da dissonancia e [tem] as tonalidades como
expressdo de acontecimentos e sentimentos [...].”*%°

O tecladista acompanhador movia-se em duas vertentes durante 0 acompanhamento
no baixo continuo. Na primeira, 0os acordes eram construidos e compreendia-se, assim, a

harmonia da musica. Na segunda, o tecladista (em observagdo ao texto), definia a maneira como

119 Termo utilizado para designar apresentacdo de teatro cantado.

120 E] nuevo stile recitativo (narrativo) se eleva a stile espressivo y rappresentativo (descriptivo), que permite
infrecuentes libertades en el tratamiento de la disonancia y las tonalidades como expresion de sucesos y
sentimientos [...].
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o0s acordes seriam executados, utilizando-se das ferramentas de expressividade musical para a
criacdo da dindmica da musica. Importante ressaltar que, para a masica feita durante o periodo
barroco, o cravo utilizava-se de artificios para conseguir os efeitos de dindmica que enriqueciam
a mausica feita ao estilo da época.

A dindmica, como conhecida hoje, faz referéncia a diferentes volumes de som, tais
como: o som forte e 0 som fraco. Com excecdo do clavicordio (como mencionado no capitulo
um), a mecanica do instrumento de cordas pincadas ndo permite alteracdo de intensidade no
volume de som, independente da velocidade de acionamento da tecla. Para conseguir efeitos de
dindmica — no mesmo teclado, com a mesma registracdo —, o tecladista pode tocar 0 mesmo
acorde de diversas maneiras e, em cada uma delas, demonstrar intencédo distinta. As notas que
compdem o acorde podem ser executadas em forma de “bloco” — no qual todas as notas sdo
tocadas juntas, ao mesmo tempo. Ou entdo, desmembra-lo em execucdo de notas sucessivas,
atitude esta, conhecida em musica como arpejo,*?! que faz com que a impressdo do ouvinte seja
diferente, uma vez que 0s sons vao se complementando na ordem da série harmonica (ver
subcapitulo 1.1.1). Variac6es na velocidade em que o tecladista executa o arpejo transmitem ao
ouvinte uma sensacao diversificada. Além disso, a dire¢cdo na execucdo também ¢é fator
determinante. Se o0 arpejo vai em direcdo ascendente ele produz um crescendo e,
contrariamente, se ele vai em direcdo descendente, produz outra sensacdo auditiva, que esta
associada a um decrescendo, usado muitas vezes ao final das frases. Outro elemento
consideravel é a insercdo de notas de passagem estranhas a harmonia que podem ser mantidas
ou liberadas no arpejo, criando ou ndo efeito de cluster'?? na dinamica forte.

Esta “liberdade” de intervengdo na execugdo nos mostra quao colaborativa ¢ a
funcdo do tecladista “discreto”,}?® aquele que conhece e sabe utilizar as regras do bom
comportamento. As ferramentas de execucdo da harmonia no cravo, portanto, sempre em
acordo com o significado do texto na musica, dispde de potencial para atender a dinamica

esperada pelo publico.

121 Do italiano, arpeggio: “a maneira de harpa”, a ideia de se tocar o acorde em forma de arpejo simula o
movimento das méos no dedilhar de uma harpa, causando vibragdo das cordas de maneira sucessiva, seja esta em
direcdo ascendente ou dire¢do descendente.

122 Aglomerado de notas que formam, entre elas, intervalos de segundas maiores e segundas menores.

123 para conhecimento melhor sobre o tépico ler Couto e Hora, 2015 e também Hora, 2009.
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2.1.1.1 A Regra da oitava

Termo derivado do italiano, a regola dell’ottava era um sistema que capacitava 0s
tecladistas para o preenchimento, com a mao direita, da harmonia baseada em uma linha de
baixo continuo, que deveria ser, via de regra, executada pela mdo esquerda. Como
anteriormente anunciado, durante os primeiros anos do século XVII, a linha do continuo nédo
fornecia outra informacdo além das notas, ou seja, ndo havia nas partituras indicagdes
disponibilizadas pelo compositor acerca dos acordes aos quais as notas do baixo pertenciam.

Por meio da regra da oitava, assim como o treinamento de improvisacdo do
partimento, os tecladistas compreendiam de forma assertiva a evolugdo harmonica estruturada
da musica. Bastava a leitura da linha do baixo continuo, somada as regras de harmonia
aprendidas, com a realizacdo das cifras, para a adequada forma de realizacdo e pratica
extempore, ou instantanea.

Do mesmo modo, para além da realizagdo do baixo continuo, o treinamento
habilitou o tecladista acompanhador para executar ao cravo partituras em “grade de orquestra
completa”. Embora o procedimento pratico do fazer composicional fosse por meio do adequado
“engenho”, é importante ressaltar que nessa época nao havia edi¢des de musica orquestral
previamente reduzida para instrumentos de teclas, como se conhece hoje em dia, e 0
acompanhador realizava a “redu¢ao” no ato da leitura.

O inicio do século XVII foi determinante para mudancas ocorridas na maneira de
se fazer musica. Em consequéncia de tais mudancas, 0s instrumentos de teclado se tornaram o
principal apoio para o acompanhamento em geral. Denominado nos dias de hoje piano
colaborativo, a atividade exercida pelos tecladistas passou por diversos instrumentos desde o
nascimento dos primeiros fundamentos do acompanhamento: o 6rgéo, o clavicérdio, o cravo,
posteriormente o fortepiano, chegando ao atual piano moderno.

O tecladista do século XVII que desejava acompanhar cantores precisava
desenvolver habilidades que, nos dias de hoje, ndo sdo fundamentais, tais como: a préatica de
reducdo de grade de orquestra, a realizacdo de baixo cifrado e a improvisagdo. Sobretudo, o
profissional precisava aprender o manuseio de diferentes instrumentos, respeitando a técnica
necessaria para a digitacdo e uso de pedaleira, além do estilo de composic¢ao destinado a cada
um deles. Todas essas atividades atribuidas aos tecladistas do seculo XVII permitiram que o
acompanhamento vocal evoluisse para um trabalho de colaboragdo interativo, em que a
obtencéo do resultado sonoro pudesse ser construida pelos profissionais conjuntamente, tendo

o0 afeto como base da construcao do som.
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2.1.1.2 O Partimento

Durante o século XVII o ensino tradicional para estudantes de mdsica se
concentrava na cidade de Napoles (Itdlia). Em The art of partimento: history, theory and
practice (2012), Giorgio Sanguinetti afirma que em Napoles localizavam-se antigos orfanatos,
dos quais quatro foram transformados, no século XVII, em conservatorios que ofereciam ensino
de musica profissionalizante:

Originalmente fundados como orfanatos no inicio do século XVI, quatro desses
conservatorios se desenvolveram como escolas de musica: Santa Maria di Loreto,
Santa Maria della Pieta dei Turchini, Sant’Onofrio e | Poveri di Gesu Cristo. Durante
0 século XVII, essas quatro instituicdes se tornaram as escolas de musica mais

importantes da Europa — na verdade, as Unicas escolas de musica profissionais
(Sanguinetti, 2012, p. 5, tradugdo nossa).'?*

Inicialmente voltado para a formacdo de compositores, funcionava como
treinamento eficiente destinado a dinamizacdo do processo de criacdo, possibilitando que eles,
0s compositores, quando bem treinados, fossem capazes de compor em curto prazo de tempo.
Dentre as disciplinas ministradas nos conservatorios incluiam-se o contraponto e o partimento.
Ambas as disciplinas eram positivas para os tecladistas acompanhadores/colaboradores que
buscavam aperfeicoar suas habilidades improvisatorias.

O partimento foi um sistema de ensino utilizado na Italia do século XVII e era
realizado em conservatorios situados em Napoles. Sobre a origem do termo, Giorgio
Sanguinetti afirma que:

A etimologia da palavra partimento é desconhecida, mas o termo foi utilizado durante
o0 século XVII como um sinénimo para o baixo de uma composicao. Por volta do final
do século, uma mudanga semantica ocorreu: enquanto oficialmente retivesse sua

identificacdo com o baixo, 0 termo passou a ser usado para indicar um tipo de notacéo
abreviada para instrumentos de teclado'® (Sanguinetti, 2012, p. 5, tradug&o nossa).

A pratica do partimento comecou rapidamente a ser difundida na Europa Ocidental
pelos estudantes dos conservatérios napolitanos que transmitiam, aos paises ao redor da Italia,
0 ensinamento para novos leigos. Com isso, essa difusdo possibilitou que o partimento se

tornasse ensino de tradicdo, e tivesse sua fundamentagcdo bem estruturada, o que resultou em

124 Originally founded as orphanages in the early sixteenth century, four of these conservatories further
developed as music schools: Santa Maria di Loreto, Santa Maria della Pieta dei Turchini, Sant’Onofrio, and I
Poveri di Gesu Cristo. During the seventeenth century these four institutions became the most important music
schools in Europe — indeed, the only professional music schools.

125 The etymology of the word partimento is unknown, but the term was in use during the seventeenth century as
a synonym for the bass of a composition. About the end of the century, a semantic shift occurred: while officially
retaining its identification with the bass, the term was being used to indicate a kind of notational shorthand for
keyboard instruments.
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regras que foram solidificadas e transmitidas para os séculos posteriores. Importante ressaltar
que, durante o século XVII, a metodologia do partimento ndo era ainda documentada. Os meios
pelos quais os alunos se desenvolviam eram elaborados em sala de aula, pelo professor. Deste
modo, ndo havia até entdo métodos publicados disponiveis. Segundo Sanguinetti:
A extrema flexibilidade dos partimenti, especialmente nos estagios avancados, e as
sutilezas de sua realizacdo, tornavam impossivel comprometer-se com todos 0s

aspectos da pratica. Em vez disso, a pratica do partimento sé poderia florescer em um
contexto de tradicéo oral continual?® (Sanguinetti, 2012, p. 7, tradugdo nossa).

Ainda que passado de forma oral, esse sistema de ensino péde formar — além de
novos compositores — tecladistas acompanhadores que utilizavam técnicas aplicadas ao
acompanhamento vocal. Inserido no programa de estudo dos alunos de composicdo, 0
partimento promovia no desenvolvimento do futuro compositor a habilidade de improvisacéo
tendo como base a linha de baixo continuo.

Em seu capitulo intitulado “Taking a Walk at the Molo”: Partimento and the
Improvised Fugue (Caminhando no molhe: partimento e a fuga improvisada),'?’ Peter van Tour
(2019, p. 371) esclarece que, o estudo do partimento tinha “[...] dupla funcdo pedagdgica: por
um lado os partimenti foram utilizados para desenvolver a imaginacdo musical por meio da
realizacdo de baixos cifrados ou ndo cifrados no teclado, por outro lado, os partimenti foram
utilizados para desenvolver fluéncia na escrita composicional”*?®(traducio nossa). Segundo o
autor, o aprendizado do partimento era obrigatrio e servia como pré-requisito para 0
prosseguimento do curso nos conservatorios. O aluno se preparava por meio do aprendizado da
improvisacdo no teclado para, em seguida, imergir nos principios do contraponto. O principal
objetivo do ensino do partimento nos conservatorios de Napoles era o “[...] desenvolvimento
da fluéncia improvisatéria no teclado”'?® (van Tour, 2019, p. 371, tradugio nossa).

Em busca do aprendizado e preparo eficaz para o acompanhamento vocal,
tecladistas situados na Italia puderam encontrar nos cursos promovidos pelos conservatorios
napolitanos — mesmo que estes fossem voltados, inicialmente, a formacao de compositores —

a metodologia do partimento que desenvolvia tanto a habilidade de leitura do baixo continuo,

126 The extreme flexibility of partimenti, especially in the advanced stages, and the subtleties of their realization,
made it impossible to commit to paper every aspect of the practice. Instead, partimento practice could flourish
only in a context of a continuous oral tradition.

127 Capitulo inserido no livro Musical Improvisation in the Baroque Era, organizado por Fulvia Morabito (2019,
p. 371-382).

128 1...] double pedagogical function: on the one hand partimenti were used for developing musical imagination
through the realization of figured or unfigured basses at the keyboard, on the other hand partimenti were used
for developing fluency in written composition.

1291...] developing improvisational fluency at the keyboard.
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quanto a capacidade de decifrar baixos ndo cifrados. Uma vez que a pratica de inclusdo das
cifras na linha do baixo continuo levou certo tempo para se tornar habitual no século XVII, os
tecladistas acompanhadores detinham no treinamento do partimento o preparo para ler a
primeira vista todo tipo de baixo estruturado disponibilizado nas partituras com as quais eles
viriam a trabalhar.

A improvisacéo na pratica do partimento se destaca, sobretudo, na execugdo da méo
direita. A montagem dos acordes, assim como sua interpretacdo, ficava a cargo do tecladista
que utilizava as regras da improvisacdo aplicando-as no acompanhamento vocal. O oficio da
colaboracéo se fez completo neste momento. O tecladista dispunha, entdo, de um conjunto de
ferramentas eficazes que permitia que seu trabalho fosse para além do acompanhamento: ele se
tornava interativo. O som era construido juntamente com o cantor solista, por meio da
interpretacdo de ambos, tendo como Unico objetivo a manipulacdo da emogédo do ouvinte ou
espectador da performance. Para tal, o tecladista colaborador dispunha de quatro habilidades

fundamentais:

a) a atencao ao significado do texto e sua dramaticidade (o afeto);
b) o conhecimento acerca da leitura do baixo continuo;
¢) a habilidade de improvisacdo na condugéo da harmonia por meio da execucdo da méo direita;

d) desenvolvimento de sélida leitura a primeira vista.

Os fundamentos do partimento foram registrados muito posteriormente, durante o
século XIX, e seus conceitos foram reconhecidos como ferramenta para o aprendizado da
composicdo. Para Sanguinetti:

Talvez ndo seja exagero dizer que todo compositor europeu nos séculos XVII, XVIII
e XIX esteve exposto, diretamente ou indiretamente, & influéncia dos mestres
Napolitanos. [...] No inicio do século XIX, o tedrico francés Alexandre-Etienne
Choron foi muito ativo em disseminar a abordagem italiana da teoria composicional
em seu pais [...]. Em 1804, ele publicou (com o napolitano Vincenzo Fiocchi) uma
antologia comentada dos partimenti feitos por Leonardo Leo, Francecsco Durante,
Nicola Sala, Fedele Fenaroli e outros, sob o titulo de Principes d’accompagnement
des écoles d’Italie (Principios de acompanhamento das escolas da Italia)t®
(Sanguinetti, 2012, p. 7, traducdo nossa).

130 perhaps it is not an exaggeration to say that every European composer in the seventeenth, eighteenth, and
nineteenth centuries was exposed, directly or indirectly, to the influence of the Neapolitan masters. [...] At the
beginning of the nineteenth century, the French theorist Alexandre-Etienne Choron was very active in
disseminating the Italian approach to composition theory in his country [...]. In 1804 he published (together with
the Neapolitan Vincenzo Fiocchi) an annotated anthology of partimenti by Leonardo Leo, Francesco Durante,
Nicola Sala, Fedele Fenaroli, and others under the title Principes d’accompagnement des écoles d’Italie.
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Devido ao seu elevado valor, a antologia Principes d’accompagnement des écoles

d’Italie costumava ser fornecida pelo seu editor na época, apenas por meio de um “sistema de

assinaturas”.

Figura 26 — Folha de Rosto de Principes d’accompagnement des écoles d’Italie (Paris, 1804) de Alexandre-
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Etienne Choron
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.!3

Pelo conteldo da lista de assinantes registrada, comprovamos a eficacia do

partimento como método de treinamento da “improvisacdo” e da “construgdo harménica”

mesmo ap6s 0 periodo barroco. A antologia fez parte do processo de aprendizagem de

compositores renomados da historia da musica ocidental, como relata Sanguinetti:

131 Imagem digital disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/5/52/IMSLP755673-
PMLP1199186-Choron_%26 Fiocchi_-_Principes_d'Accompagnement 1804.pdf. Acesso em: 11 jun. 2023.
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A lista de inscritos foi publicada nas primeiras paginas do volume 1 e ¢é
impressionante; [...] a lista mais marcante é a dos compositores, professores, editores
e comerciantes de musica. A lista abre com o nome de Joseph Haydn, seguido por
Giovanni Paisiello, Fedele Fenaroli, Luigi Antonio Sabbatini, Nicolas Isouard,
Gaspare Spontini, Johann Georg Albrechtsberger, Johann Anton André, Gaetano
Andreozzi e Bonifazio Asioli. Na décima primeira posicdo temos Beethoven, seguido
de Domenico Cimarosa, Muzio Clementi e Johann Nikolaus Forkel; a lista continua
por um comprimento total de seis colunas'®? (Sanguinetti, 2012, p. 7, traducéo nossa).

Promovendo a independéncia dos tecladistas, a técnica do partimento, ja desde o
século XVII, tinha-se tornado ferramenta eficiente, pois, mesmo que nao possuisse cifragem, a
realizacdo do baixo continuo era executada de forma adequada. Para além da construcao
harmonica sobre o baixo n&o cifrado, o estudo do partimento propiciava ao tecladista
desenvolvimento em areas especificas da execucdo, como, em especial, 0 contraponto, a fuga,
adiminuicdo e a improvisacdo (Sanguinetti, 2012). Por ter como base a improvisacao, o sistema
se fundamentou na harmonizacdo e construcdo de acordes a partir dos graus da escala musical.
No inicio deste processo, uma linha de baixo continuo era fornecida; depois, era feita uma
analise da melodia grave, isto é, da linha do continuo, e da tonalidade apresentada. Por fim,
realizavam-se os acordes da mao direita, formando a harmonizacédo a partir do baixo. Para tal,
utilizavam-se regras pertinentes de reconhecimento dos graus e montagem de acordes, a ja

mencionada “regra da oitava”.

2.1.1.3 A ornamentacdo como forma expressiva musical do texto dramatico

Durante o inicio do século XVII, a ornamentacdo era parte integrante da
interpretacdo musical. Caracteristica fundamental da mdsica barroca, esta pratica veio da
tradigdo renascentista da diminuicdo, a qual consistia na adi¢cdo de notas de curta duracdo em
locais escritos para notas de longa duracao. Dessa forma, o propdsito era o “preenchimento de
espacos” com notas de menor valor que agregassem a musica embelezamento. A ornamentagao,
no entanto, era executada pelo musico sempre em observancia ao significado do texto, para que,
houvesse, no resultado sonoro, coesdo entre o afeto indicado e a expressividade musical. Vista
com estima, a ornamentagdo se caracterizou, portanto, como “embelezamento” da musica

barroca. A ornamentacédo era realizada sempre de maneira improvisada — tanto por cantores

132 The roster of subscribers was published in the first pages of volume 1 and is impressive; [...] the most striking
list is that of the “Compositeurs, Professeurs, Editeurs et Marchands de Musique.” The list opens with the name
of Joseph Haydn, followed by Giovanni Paisiello, Fedele Fenaroli, Luigi Antonio Sabbatini, Nicolas Isouard,
Gaspare Spontini, Johann Georg Albrechtsberger, Johann Anton André, Gaetano Andreozzi, and Bonifazio
Asioli. In eleventh position we have Beethoven, followed by Domenico Cimarosa, Muzio Clementi, and Johann
Nikolaus Forkel; the list continues for a total length of six columns.
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quanto por masicos instrumentistas. N&o havia, na partitura escrita, orientacdes acerca das notas
que deveriam ser adicionadas ou mesmo em qual valor ritmico as mesmas deveriam ser
executadas. Com isso, era necessario, portanto, saber e seguir determinadas regras.

E sabido que, a ornamentacéo foi inserida na execucio de musica vocal durante o
Renascimento — como mencionado no capitulo 1. O que encontramos na Seconda Pratica, é a
continuacdo e estabelecimento dessa préatica, agora, no contexto da execu¢do da monodia
acompanhada, como meio de aprimorar e enfatizar os afetos do texto cantado. Ao final do
século XVI, Ludovico Zacconi (1555-1627), compositor italiano, adicionou em seu Prattica di
musica (1596), um capitulo em que detalha a maneira esperada de aplicar a ornamentacao na

masica.
Figura 27 — Capa de Prattica di musica de Ludovico Zacconi (1596)
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133 Imagem digital disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/11/IMSLP498423-
PMLP21363-i-mo-beu-mus.d.249.pdf. Acesso em: 9 abr. 2024.
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Dividida em quatro volumes, Zacconi descreve na capa que sua obra trata-se de
uma “Pratica de musica Util e necessaria tanto para 0 compositor compor as suas cancoes de
forma regulamentada, como também para o cantor estar seguro em tudo o que ¢ cantavel [...].=**
Andrew Lawrence-King (2021), em seu artigo intitulado Cantar com gratia: a forgotten
ornament? (Cantar com graca, um ornamento esquecido?), relata que “Ludovico Zacconi
descreve em detalhes uma maneira de ‘cantar graciosamente’ que ndo € meramente um
ornamento, mas uma caracteristica essencial da boa execucio vocal”*® (lbid., online, tradugio
nossa). A primeira etapa para se fazer uma boa ornamentagéo esta na correta dicgdo do texto.
Entoar o texto de forma clara, ajuda a ornamentagdo a nao “poluir” o som, dificultando o
entendimento do publico. Dessa forma, antes de se propor a improvisar acrescentando as notas
extras, o cantor deve compreender o contetdo do texto e procurar corrigir possiveis incorrecdes
na pronuncia das palavras.

Lawrence-King chama a atengéo para o significado do termo accento no texto de

Zacconi: a definigdo de “acento”, conhecida por tocar uma nota mais forte que outra, ndo pode
ser interpretada literalmente, uma vez que para Zacconi accento “[...] significa uma “mudanca
de frase” na poesia ou na musica, uma pincelada nas belas artes ou um “destaque”.3®
(Lawrence-King, 2021, online, traducéo nossa).

Zacconi explica ainda que, mesmo que ndo haja indicagdo alguma na partitura, o
cantor deve realizar as ornamentac@es, acrescentando entre as notas escritas, intervalos que,
serdo selecionados pelo musico, de acordo com o significado das palavras. A ornamentacéo,
assim como a interpretacdo musical de modo geral, agrega sentido ao texto dramatico, entoado
pelo cantor. J& a execucdo ritmica das notas acrescentadas deriva do género de ornamentacao
usada, podendo ser notas com duragdes equivalentes, ou alternadas em longas e curtas. Fica
sempre a critério do musico determinar a forma pela qual o som sera preenchido durante a
execucdo da musica.

Na execucdo do acompanhamento vocal, durante o periodo barroco, os musicos
“imitavam” a voz em seus instrumentos e, tal agdo tornou-se pratica em instrumentos de sopro,

assim como os de cordas. Para os instrumentos de teclas, a ornamentagdo favoreceu a execugéo

de géneros musicais, tais como o recitativo, pois, seu mecanismo, em que as cordas eram

134 prattica di musica utile et necessaria si al compositore per comporre i canti suoi regolatamente, si anco al
cantore per assicurarsi in tutte le cose cantabile [...].

135 Ludovico Zacconi describes in detail a way to ‘sing gracefully’ that is not merely an ornament, but rather an
essential characteristic of fine vocal delivery.

136 [,..) means a “turn of phrase” in poetry or music, a brush-stroke in fine art, or a “highlight”.
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pingadas, resultava em sons de curta duragao. Assim, trabalhando de forma interativa, percebeu-
se que a adicdo de notas ao trecho musical, que o preenchimento de espacos em que haveria
siléncio, favorecia o resultado sonoro, diversificava a dinamica e contribuia para a intepretacédo
do texto, acrescendo valor, dessa forma, ao acompanhamento colaborativo.

Dentre os tipos de ornamentos utilizados na época, destaca-se a division,
mencionada no capitulo um. Conhecida, em portugués pelo termo “diminui¢do”*3’, como o
nome diz, trata-se de se dividir uma nota longa em outras curtas. Inicialmente, a pratica permite
gue, em sequéncias de notas — sejam unissonos, graus conjuntos ou saltos ascendentes e
descendentes — outras sejam acrescentadas para que se faca a conexao entre a nota de partida
e a nota de chegada. Lawrence-King ressalta que, embora as ornamentagdes sejam esperadas,
0 masico deve ter a capacidade de perceber, igualmente, as situacdes em que o0 ato nao se faca
necessario. Desse modo, a atividade de se incluir ornamentacéo no texto cantado deve acontecer
em concordancia com o que o artista se propde a expressar em cada palavra do texto. O
tecladista acompanhador, por sua vez — igualmente em posse do conhecimento acerca do
significado do texto — atentamente percebe a inten¢do do cantor e “imita” na execugdo das

teclas, seguindo, de maneira interativa, na velocidade sugerida pelo cantor.

2.2 O baixo continuo em trecho da 6pera L’Orfeo de Monteverdi (1607)

Como dito anteriormente, durante os primeiros anos do século XVII, o tecladista
acompanhador/colaborador, foi percebendo que, a harmonia construida a partir da melodia do
baixo continuo, deveria caminhar de forma a oferecer sustentacdo ao conteudo emocional do
texto, traduzindo afeto em musica e trazendo coeréncia entre som e palavra. Michels (1992) faz
uma descri¢do acerca da maneira como determinadas caracteristicas da estrutura musical se
modificam, a medida que a emocéo transmuta nas cenas da oOpera L 'Orfeo, de Monteverdi
(1607), como podemaos ver a seguir:

[...] no andncio da morte [...]: a mensageira, em Mi maior («la tua bella Euridice»);
Orfeo, em mudanca repentina para sol menor, pressentindo a noticia («Ohime che
odo?»); a mensageira, novamente em Mi maior («la tua diletta sposa»); depois, pausa

com ritardando; e subitamente em mi menor, [que representa o] afeto da tristeza e da
dor, com a voz baixando expressivamente («& morta»)'3 (Michels, 1992, p. 309,

187 O termo foi brevemente comentado no capitulo um.

1%81...] en la noticia de la muerte [...]: la mensajera, en Mi mayor («la tua bella Euridice»); Orfeo, en repentino
cambio a sol menor, con el presentimiento de la noticia («Ohime che odo?»); la mensajera, de nuevo en Mi
mayor («la tua diletta sposa»); después, pausa con ritardando; stbito mi menor, afecto de la tristeza y del dolor,
con la voz bajando expresivamente («& morta»).
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traducéo nossa).

Durante o Atto primo da Opera L 'Orfeo, ocorre a celebragio em razio do casamento
entre Orfeo e Euridice. J& no decorrer do Atto secondo, a personagem da Messaggiera relata a
Orfeo que Euridice havia falecido, mordida por uma cobra. Durante o Atto terzo, Orfeo,
portando sua lira, na tentativa de resgata-la, se direciona as tartaree porte (portas do Tartaro)**
— lugar, reinado por Plutone, para o qual Euridice havia sido levada. Durante o Atto quarto,
subsequente, Proserpina, esposa de Plutone, se sente comovida ao ouvir a muasica executada
por Orfeo e, convence o esposo a libertar Euridice. Plutone cede ao pedido da esposa e permite
asua liberacdo. No entanto, imp8e uma condic¢do: Orfeo estaria proibido de direcionar seu olhar
a esposa até que os portbes do Tartaro fossem cruzados no caminho de volta. Durante o
percurso, porém, Orfeo olha para tras e vislumbra parte do corpo de Euridice que,
imediatamente, é levada de volta ao reino dos mortos, deixando-o para sempre.4

O ato praticado por Orfeo pode ser interpretado como a dificuldade da personagem
na conducéo de suas acdes, em meio ao dilema entre a razdo e a emocao. O fato de a personagem
olhar para trés, objeto de reflexd@o, pode ser compreendido de diversas maneiras. Para alguns,
Orfeo sucumbiu a ansiedade e desobedeceu a regra estabelecida no acordo com Plutone,
direcionando o olhar a sua amada. Para outros, Orfeo estaria inseguro em relacao a lealdade de
Plutone e, desconfiado de sua palavra, olhou para tras para se certificar de que Euridice o
acompanhava. Em ambas as versdes, é possivel identificar o dilema sugerido, resultado da
desconfianga, potencializado pelo sentimento de inseguranca da personagem, ao ter que se
decidir entre o que “se deseja fazer” e o que “deve ser feito”.

O trecho descrito por Michels (1992) estd no Atto secondo e refere-se ao momento
em que a personagem Messaggiera (Mensageira) comunica a Orfeo a noticia da morte de sua

esposa, Euridice. A figura 28 abaixo, ilustra, em nota¢do musical moderna, o trecho em questao:

139 Tartaro, conhecido na mitologia grega como reino dos mortos, para onde as almas séo levadas apds a morte.

Algumas versdes podem ser encontradas com o termo modificado por: Hades, Vale das Sombras, Inferno, entre

outros.

140 para mais detalhes acerca do enredo e libreto da Opera L Orfeo, sugerimos consulta ao site Monteverdi Choir

& Orchestras. O trecho ao qual Michels (1992) se refere (citado anteriormente) se encontra na pagina 7 do

arquivo pdf. Disponivel em: https://monteverdi.co.uk/downloads/Monteverdis_Orfeo_-
Libretto_and_translation.pdf. Acesso em 21 abr. 2024,
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Figura 28 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, Atto secondo, edi¢do moderna
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.14
Nota: Dialogo recitativo entre Messaggiera e Orfeo, compassos 234 a 244, p. 39.
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O dialogo acontece entre 0os compassos duzentos e trinta e cinco e duzentos e

quarenta e dois, lembrando que, nesta edi¢do, a numera¢do dos compassos reinicia em cada

Atto. Para melhor compreensédo da cena dramatica e sua relacdo harmdnica musical, decidimos

também apresentar o trecho com informagc6es mais antigas. Optamos por utilizar o material

original da primeira edicdo (1607/9) referente ao mesmo diélogo entre Orfeo e a Messaggiera,

141 Imagem digital disponivel em: https://www.cpdl.org/wiki/images/b/b6/Mont-orf.pdf. Acesso em: 30 mar.

2024.
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em notacao e claves antigas, no qual, temos para as personagens Orfeo, a clave de D06 na quarta
linha e, Messaggiera, a clave de D6 na primeira linha, como podemos ver na figura 29, a seguir:

Figura 29 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, Atto secondo, fac-simile da primeira edigo
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.#

Na primeira edicdo da épera L 'Orfeo, 0 dialogo entre Messaggiera e Orfeo se da na
pagina trinta e sete. Devido a dificuldade de visibilidade nesta edi¢do, reutilizaremos imagens
das duas versdes, fac-simile e moderna, repetidamente no decorrer do texto. Como a edicdo
original ndo apresenta numeracdo de compassos, delimitamos e destacamos em vermelho,
portanto, na imagem da figura 29, os oito compassos que serdo utilizados e, os denominamos,
para maior clareza, compassos um a oito.

Embora na cena duas personagens atuem, ndo ocorre simultaneidade na execucao
das vozes durante o dialogo. Cada sistema da partitura contém duas pautas: a superior,
designada as vozes das duas personagens e a inferior, destinada ao baixo continuo. Dessa forma,

ambas as linhas vocais sdo escritas subsequentemente na mesma pauta e em suas claves

142 Imagem digital disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imginks/usimg/1/11/IMSL P498423-
PMLP21363-i-mo-beu-mus.d.249.pdf. Acesso em: 9 abr. 2024.
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préprias. Curioso notar que, a primeira denominacdo das personagens aparece em letras
maiusculas, na parte superior as pautas (destacado por nds em vermelho na figura 30, abaixo).

Figura 30 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, nome das personagens no inicio do dialogo
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.143
No decorrer da cena, no entanto, as indicacdes para cada uma das personagens
apresentam-se de maneiras distintas na partitura. Para o Orfeo, 0 nome aparece de forma

abreviada (Orf.) no interior da partitura — na mesma diregéo do texto —, como destacado em

vermelho na figura 31, a seguir:

Figura 31 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, compasso 5

Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.

143 para a fonte de todos os exemplos extraidos do fac-simile da primeira edicéo, consultar o link da figura
29 (nota, 142).
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Entretanto, quando termina a intervencao de Orfeo, ndo existe indicacdo na partitura
do retorno da fala da Messagiera (La tua diletta sposa...). A inscri¢cdo (feita por nds, em

vermelho, na figura 32 a seguir) destaca o0 espaco entre as falas das duas personagens.

Figura 32 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, compasso 6

. Orf. Ohimeche odo?

Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.

Na figura é possivel perceber o aparecimento da clave designada & Messagiera —
como mencionado anteriormente, a clave de D6 da primeira linha —, desenhada no espaco
destacado. Assim, pela auséncia de inscricdo com destaque para a identificacdo da personagem,
consideramos que a clave foi a sinalizacdo utilizada por Monteverdi para indicar, na partitura,
o fim da intervencao de Orfeo e continuacdo da narrativa da Messagiera.

A edicdo moderna apresenta as vozes das personagens em linhas melddicas
distintas, formando sistema de trés pautas, nas quais: a superior € destinada a personagem
Messaggiera; a pauta central, a personagem Orfeo e a terceira pauta, inferior, designada ao

baixo continuo, como demonstrado na figura 33, a seguir:

Figura 33 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 234 a 236
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.144

144 Para a fonte de todos os demais exemplos extraidos da edicdo moderna, consultar o link da figura 28.
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Todas estas descrices se fizeram necessarias para que possamos identificar de
imediato os comentarios referentes a elaboracdo dos acordes no acompanhamento e,
principalmente, os seus afetos.

A Opera, publicada em 1609 (Veneza, Itlia), apresenta texto original em italiano.
Para melhor compreensdo da leitura na partitura e o processo de reconstrucdo sonora no
momento da colaboracdo, transcreveremos, abaixo, 0 texto original do trecho em questdo,
seguido de sua tradugéo livre:14°

Figura 34 — Texto do diélogo entre Orfeo e Messaggiera no Atto secondo

Texto original em italiano Tradugao do texto em portugués

Messaggiera: A te ne ve[nJgo, Orfeo, | Messaggiera: A ti eu wvenho, Orfeo,

messaggiera infelice di caso pin infelice e | mensageira infeliz de um fato ainda mais

piu funesto: La tua bela Euridice... infeliz e fatal: a tua bela Euridice...
Orfeo: Ohime, che odo? Orfeo: Al de mim, o que ougo?
M: La tua dilefta sposa é morta. M: A tua amada esposa esta morta.

Fonte: Traducéo elaborada pela autora.

No inicio da cena percebe-se, na armadura de clave, auséncia de sinal de sustenido

ou bemol que indique alteracdo em alguma nota musical ou defini¢cdo de campo harménico.

145 Para a tradugéo do texto original, foram efetuadas consultas em trés fontes: Instituto Ruth Salles, disponivel
em: https://institutoruthsalles.com.br/orfeu/. Acesso em: 20 abr. 2024; Early Music Vancouver, disponivel em:
https://www.earlymusic.bc.ca/wp-content/uploads/2017/03/Orfeo-Texts-Translations-for-Web.pdf. Acesso em:
20 abr. 2024; Dicionario reverso, disponivel em: https://dicionario.reverso.net/italiano-
portugues/ohim%C3%A8. Acesso em: 20 abr. 2024.
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Figura 35 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 234 a 236
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

As notas alteradas, no decorrer dos primeiros compassos, foram sinalizadas
individualmente. Importante ressaltar que, apesar da oOpera L 'Orfeo ter sido composta no
periodo determinado como barroco, no qual o0 mundo tonal se estabelece, 0 que vemos neste
primeiro momento e, durante todo o século XVII, é uma transicdo lenta do pensamento baseado
nas estruturas modais para o modo tonal. Dessa forma, entende-se que, 0 processo de transi¢ao
entre as duas estruturas harmoénicas ocorria a0 mesmo tempo em que as primeiras masicas
vocais em novo estilo eram escritas e publicadas. Assim, particularidades presentes na harmonia
modal eram possivelmente encontradas na escrita musical das primeiras Operas barrocas. Na
cena, Monteverdi fez uso de cadéncias que servem para finalizar as frases do texto, dando énfase
as silabas tonicas das palavras, utilizando acordes maiores e menores, escolhidos por ele a partir
da emocdo que o texto evoca. Observa-se, porém, que as cadéncias presentes no trecho nédo
correspondem a um possivel campo harmdnico como compreendemos hoje em dia mas,
pontuacéo e finalizacdo de determinado trecho musical. Neste caso, portanto, optamos por ndo
denominar uma tonalidade especifica para este trecho.

No compasso duzentos e trinta e nove da edicdo moderna,'*® no entanto, é possivel
notar relevante mudanca. Na pauta destinada ao baixo continuo, um sinal de bemol foi inserido
na segunda linha da clave de Fa, indicando que, a nota Si se tornou Si bemol — o0 mesmo sinal

é inserido nas pautas destinadas as vozes, posicionado na terceira linha da clave de Sol.

146 Utilizaremos a edicdo moderna para exemplificar determinados detalhes, em razdo da dificuldade de
visibilidade na partitura da primeira edigéo.
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Figura 36 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 237 a 239
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

Apds a mudanca na armadura de clave, a nota Sol sugere triade menor a ser
construida, contendo as notas Sol, Si bemol e Ré, formando, portanto, o acorde de Sol menor,
como chamado nos dias de hoje. O que se segue, apds a execucao do acorde, é a palavra Ohime
(Ai de mim), entoada por Orfeo. O texto utiliza-se desta palavra, para que a personagem
demonstre preocupacao e dor, prevendo que a noticia — que sera transmitida pela Messaggiera
em seguida, a respeito de sua esposa — seja desagradavel. A interjeicdo Ohimé expressa
lamento, provocado por sentimento profundo de dor, desespero ou autopiedade. Para tal
interjeicdo Monteverdi modificou o acorde de maior para menor. A transi¢cdo para o novo acorde
foi intencional e, causada por um “afeto” desejado que ¢ oriundo da unido entre uma palavra
que denota sentimento de tristeza e a insercdo de um acorde que ndo provoque impressao
contraria ao ouvinte. A estratégia utilizada por Monteverdi em L’Orfeo foi igualmente
empregada por outros compositores durante o periodo barroco, sobretudo na producdo
operistica, ficando mais tarde conhecida como “doutrina dos afetos”.24” Com isso, composi¢Ges
destinadas a representacdo musical do texto comecaram, assim, a seguir determinadas
estratégias, para que o resultado sonoro entre palavra e musica fosse condizente com o previsto
pelo autor da musica. A “doutrina dos afetos” foi resultado de pensamentos que buscavam
suscitar diferentes emog0es em diferentes formas de escrita musical, as quais foram catalogadas
por teodricos, durante o século XVII e, posteriormente, no século XV111.148

Um dado técnico que deve estar sempre presente em nossas mentes, como ja

147A Doutrina dos afetos trata-se de pensamento baseado na crenca de que determinadas formas de se escrever a
musica, bem como a maneira de interpreta-la no instrumento musical, provocavam mudangas nos fluidos
internos do corpo dos ouvintes, desencadeando neles diferentes reacfes emocionais. Dentre 0s aspectos que
surtiriam tal efeito, destacamos: a escolha de tonalidades especificas para as composigdes; a construgao da
harmonia baseada nas sensa¢es motivadas pelo som dos acordes e suas cadéncias; e a dindmica musical
expressada na execugao no instrumento musical.

148 para maiores informacdes, consultar verbete da Encyclopedia Britannica em Editores, 2014, online.
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mencionado antes, é aquele que se refere & composicdo dos acordes. Nesse sentido, para a

realizacdo do baixo continuo sera dada uma atencao especial a terga sobre o baixo, uma vez que
ela determina o contetdo afetivo da palavra ou da oracdo. A partir da nota escrita no baixo,
deve ser construida uma triade, que tera sua terca maior ou menor, em decorréncia de duas
situacOes: em caso de a nota apresentar sinal de alteracdo ou que faga parte de cadéncias — o

que exigiria que a terca deva ser maior, como orientou Agazzari em seu Tratado Del Sonare...

(1607): “Todas as cadéncias, sejam intermediarias ou finais, requerem a terca maior, e por isso
algumas pessoas ndo a marcam. Mas para se ter maior seguranca, aconselho colocar o sinal,
especialmente nas intermediarias™*® (p. 9, traducio nossa). Dessa forma, ao determinar que
tercas que estejam inseridas em cadéncias sejam modificados para maiores, Agazzari alude ao
efeito sonoro da tierce de Picardie'® (terca de Picardia), mencionada por Jean-Jacques
Rousseau (1683-1764) em seu Dictionnaire de Musique®®! (Paris, 1768).

Figura 37 — Tierce de Picardie no Dictionnaire de Musique, primeira edi¢éo (1768)

TIER CE de Picardie. Les Muficiens appellent ainfi, par plaifan-
terie , la Tierce majeure donnée, au lieu de la mineure, a la finale d'un
morceau compofé en Mode mineur. Comme I'Accord parfait majeur
eflt plus harmonieux que le mineur, on fe faifoir autrefois une loi de
finir toujours fur ce premier; mais cette finale, bien qu'harmonieufe ,
avoit quelque chofe de niais & de mal-chantanc qui I’a fait abandonaer,

Fonte: Rousseau, 1768, p. 514.

A péagina seguinte da primeira edicdo do seu Dictionnaire... (quinhentos e quinze),
fornece a continuacdo da explicacdo acerca do termo tierce de Picardie:

149 Tutte 'accadenze, 0 mezzane, o finali, voglion la terza maggiore, e pero alcuni non le segnano: ma per
maggior sicurezza, conseglio a farvi il segno, maRime nelle mezzane.

150 Consiste em tratamento dado ao acorde final de cadéncias, em casos em que o acorde final seria, pela
tonalidade, menor. Nestas situacdes a terca do acorde é elevada em meio tom, transformando o acorde em maior.
Lembramos aqui que, uma terca maior neste periodo encontrava-se em sua pureza de afinagdo — uma vez que
utilizavam a afinacdo mesotdnica com tercas puras —, 0 que teria levado ao costumeiro uso e denominagéo de
“picardia” ou “terca de picardia”. Tal agdo era empregada durante o Renascimento e tornou-se frequente no
estilo Barroco, momento em que a harmonia tonal se afirmava. Embora controversa, dentre as justificativas para
tal acdo, a mais conhecida ¢ a de que havia o objetivo de finalizar as sessdes, em musica, de maneira “feliz”,
humor que presumivelmente ndo seria sentido a partir da execucéo de um acorde menor.

151 Na auséncia de informagcéo precisa sobre a terca de picardia no século XVII, aceita-se Rousseau como o
primeiro a utilizar o termo em 1768, embora a sua prética tenha sido utilizada na misica anteriormente. E sabido
que, a pratica de se terminar cadéncias com acordes maiores era utilizada durante o periodo renascentista, tanto
na musica sacra quanto na secular. Além disso, Picardie é uma regido da Franga onde ha muitas igrejas e,
possivelmente a pratica era, igualmente, realizada. O significado para o verbete “picardia”, em portugués, remete
a fraude, engano.
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Figura 38 — Tierce de Picardie (continuacdo) no Dictionnaire de Musique, primeira edi¢do (1768)

On finit toujours aujourd’hui par 'Accord qui convient au Mode de
la piece , fi ce n'eft lorfqu’on veut paffer du mineur au majeur : car
alors la finale du premier Mode porte élégamment la Tierce majeure

pour annoncer le fecond.
Tierce de Picardie ; parce que lufage de cette finale eft relté plus

longtems dans la Mufique d’Eglife, & , par conféquent en Picardie, ou
il y a Mufique dans un grand nombre de Cathédrales, & d'autres
Eglifes.

Fonte: Rousseau, 1768, p. 515. %2

Embora o termo tenha sido citado pela primeira vez em 1768, o conceito da “terca

de picardia” foi largamente utilizado durante o periodo barroco, sobretudo na musica sacra.
9

2.2.1 Sugestdes para leitura das cifras e seu modo de realizacdo expressiva

Observando a figura 39 abaixo (a partir do segundo compasso do trecho), em um
primeiro momento, notamos o uso de pouca cifragem — destacadas em vermelho —, neste

caso, referindo-se apenas as cadéncias.

152 Tradugdo do texto apresentado nas figuras 37 e 38: Terca de Picardia. Os musicos chamam assim, por
gracejo, a terca maior colocada, em vez da menor, no final de uma pe¢a composta em modo menor. Como o
acorde perfeito maior é mais harmonioso que o menor, tinha uma regra antigamente de se terminar sempre sobre
esta primeira; mas tal final, mesmo que harmonioso, tinha qualquer coisa de simplério e mal cantado que fez
com que se abandonasse. Hoje, se termina sempre com o acorde conveniente ao modo da peca, exceto quando
passamos do menor para 0 maior. Porque, neste caso, a final do primeiro modo leva elegantemente a terga maior
para anunciar o segundo. Terca de Picardia: porque o uso deste final permaneceu por maior tempo na musica
sacra e por consequéncia em Picardia, onde ha muasica em um grande nimero de catedrais e outras igrejas.
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Figura 39 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 234 a 244
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

Como comentado anteriormente, na época em que Monteverdi publicou sua dpera
L Orfeo, partituras com baixo cifrado eram escassas. Devido aos poucos sinais indicativos no
baixo continuo, eventuais notas alteradas sdo deduzidas por meio da leitura das notas escritas
para a linha melédica (que utiliza notac3o e claves antigas para as personagens). E importante
ressaltar que, como mencionado, o caminho harménico, neste momento, ainda ndo foi definido
entre a conhecida relagcdo: maior/menor do sistema tonal, hoje em dia comum a pratica da
execucdo — e por isso, pode-se eventualmente usar como dominante menor, para casos

especificos. Ao iniciarmos a construcdo sonora da harmonia observamos a auséncia de sinais
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de alteracdo para determinados acordes. No local destinado a armadura de clave, ndo ha
indicagdes de notas alteradas com os sinais de sustenido ou bemol mas, altera¢Ges individuais
no decorrer da acdo que compde a cena dramatica. Observamos ainda que, na melodia vocal,
algumas notas recebem sinal de alteracdo como o sustenido, por exemplo, e tais notas fazem
parte das triades formadas pelas notas do baixo continuo. Assim, devemos aplicar as
modificagdes nos acordes formados, sempre considerando os relevantes sinais que indicam a

qualidade dos acordes referentes ao baixo continuo.

2.2.1.1 Possibilidades para acordes especificos no texto dramatico

No compasso duzentos e trinta e cinco, a personagem Messaggiera inicia sua parte

no dialogo, como podemos ver, destacado em vermelho na figura 40:

Figura 40 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 234 e 235
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

As notas apresentadas na linha do baixo séo, respectivamente: Mi, Fa# e Mi.
Construimos acima da nota Mi a triade de Mi menor (Mi, Sol e Si) seguido na melodia por um
salto para a nota Ré, modificando a ambientacdo harménica para Ré maior que se encontra
acima da nota Fa#, em sua primeira inversao [6]. Neste caso, construimos assim, uma sexta
acima do baixo (a nota Ré). Desse modo, o0 acorde que teria em seu estado fundamental as notas
Ré, Fa# e L4, se torna invertido — com sua terca no baixo (Fa#, La e Ré). O movimento feito

entre as notas Mi, F&# e Mi, nos leva a refletir sobre a énfase expressiva insinuada pelo autor,
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uma pequena parada exclamativa, ao subir e descer (retornar) ao ponto inicial (figura 40,
acima). Esta sensagéo provocada pelo deslocamento entre as harmonias é ainda mais valorizada
pelo salto melddico descendente entre 0 Ré agudo e o Sol#, que busca seu repouso na
fragmentacdo ornamental da terca, antecipa a nova harmonia e finaliza alcancando o acorde de
Mi maior. Na melodia vocal, a nota Sol é alterada pouco antes, no mesmo compasso, € por isso,
neste caso, a triade construida acima da nota Mi resultou em um acorde de Mi maior (Mi, Sol#
e Si).

Figura 41 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edigdo moderna, compasso 235
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

O exemplo musical que se segue mostra a estrutura dos acordes conforme
mencionada, a titulo de compreensdo harmdnica. As cifragens entre colchetes sdo sugestdes

nossas e estdo de acordo com o texto original.

Figura 42 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construcdo harménica do compasso 235

Fonte: elaborado pela autora.
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Propositalmente optamos pelo dobramento da nota fundamental Mi na regido
aguda, para que destaque o novo evento em efeito de exclamacgdo e permita a realizagdo do
encadeamento em movimento contrario, evitando-se movimentos e conducdes paralelas. Ha
que se dizer, ainda, que a distribuicdo das respectivas notas dos acordes entre as claves do
instrumento acompanhador observara as inten¢bes expressivas compreendidas pelo tecladista
que, eventualmente, podera anexar notas ornamentais ou estranhas aos referidos acordes, como

as acciaccature (acicaturas).*>

Figura 43 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de Monteverdi, exemplo de insercéo de acciaccatura em acorde do
compasso 235
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Fonte: elaborado pela autora.

No compasso seguinte (duzentos e trinta e seis), as notas escritas para o baixo séo
Mi, Si e Mi.

Figura 44 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 235 e 236
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

158 Termo que indica que as notas de um acorde devem ser “feridas” quase a0 mesmo tempo que as notas
principais. Em portugués também se encontra a denominag@o “acicatura” como tradug@o do termo. De modo
geral, utiliza-se este ornamento entre intervalo de terga, seja maior ou menor, como nota de passagem, que é logo
abandonada, criando efeito de “sujar” e “limpar” a sonoridade consonante, o que causa sensacdo de instabilidade,
seguida de estabilidade auditiva em sensacdo de prazer e plenitude.
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Orfeo, estupefato, foi surpreendido pela interpelagédo da Messaggiera, que se diz
infelice (infeliz). Aqui deve-se compreender 0 termo como “em situagdo adversa”, ndo
agradavel, devastada, por ser ela a portadora de tdo “ma noticia”. Curioso notar também a
pequena escapada melddica com a nota Sol natural — reminiscente das primeiras manifestaces
ornamentais criadas no final do século XV1, como a Ribattuta de gola'® — em uma semelhanca

ao soluco contido: o estado emocional experimentado por ela e sua tragica noticia.

Figura 45 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, primeira edi¢do, compasso 2
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.

O primeiro acorde se manteve como o anterior (0 acorde que finaliza o0 compasso
duzentos e trinta e cinco): Mi maior. Para a nota Si, alcancaremos a harmonia de Si Maior, no
momento em que ela se maldiz “e agoura a tragédia mortal”. Ainda para a melodia vocal, existe

uma elevacao da nota F& para Fa# — a nota referente ao quinto grau da triade formada acima

do baixo Si.

1% Tipo de trinado comum em obras dos séculos XVII e XVIII. Nesta ornamentacgdo, duas notas se alternam,
entretanto, a primeira nota possui duracdo mais longa, e a outra mais curta.
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Figura 46 — Opera L Orfeo (1607/9), edigio moderna, compassos 235 e 236
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

Também, a razdo pela qual elevou-se a terca deste acorde, transformando-o em
maior, por meio do Ré#, foi a decisdo de se formar, juntamente com o préximo acorde, Mi

menor, uma cadéncia V-i.1>®

Figura 47 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construcdo harménica do compasso 236
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Fonte: elaborado pela autora.

Importante destacar que a triade formada acima da Gltima nota Mi é menor pelo fato
da sua terca, o Sol, surgir com sinal de bequadro (demonstrado na figura 44) na melodia vocal

da edicdo moderna. Na edicdo original, mesmo que a nota nao leve esse sinal, temos que ter em

mente que, em documentos musicais historicos desse periodo, os acidentes valem apenas para
a nota especifica em questdo, e ndo para todas as outras notas de mesma altura do compasso.
Um exemplo disso esta na sequéncia de quatro Fa# que antecedem o Sol, onde o sustenido

aparece marcado em todas as notas (figura 45).

155 A letra minuscula “i” indica que o acorde que forma a tonica — na referida cadéncia — é menor.
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Chamamos a atencdo para o fato de que os acordes sdo colocados intencionalmente
nos momentos em que sdo entoadas as silabas tonicas das palavras com contetdo afetivo
especial, criando, assim, a evolugdo dinamica da frase musical. A nota Mi no baixo continuo,
direcionada a silaba tonica li, evidencia, portanto, o contexto dramatico contido no significado
da palavra “infelice” (infeliz). Valorizando, dessa forma, a expresséo do discurso, ilustrada pela

cadéncia ali formada, como demonstra a figura abaixo:

Figura 48 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edigdo moderna, compassos 235 e 236
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

No compasso seguinte (duzentos e trinta e sete), o baixo continuo é formado pelas
notas Mi, L& e Mi, porém, com a emissdo do intervalo de quarta que se resolve com a sétima

(Ré), embora seja um acorde menor.

Figura 49 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 236 a 238
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.
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E digno de nota, a proposital espera provocada pelo valor ritmico em minima sobre
a expressao infelice, que comumente se resolveria em um D6 no acorde sobre o L& mas, torna-
se um retardo seguido de uma escapada para a segunda maior: 0 Mi, induzindo a uma nova
sequéncia harmonica sobre o acorde de Mi maior. Voltamos a lembrar que a terca maior
mesotdnica, composta dos seus quatro comas, € um intervalo harmonioso e consonante devido
a entoacao bastante baixa em relagdo a pratica dos tempos modernos e que, portanto, esse acorde
de Mi maior com o Sol# “escurece” a ambientacdo sonora na eloguéncia da Messaggiera,

guando ela diz: e piu funesto.

Figura 50 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 236 a 238
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

Na figura 50, inserimos 0 compasso anterior duzentos e trinta e seis e o inicio do
compasso subsequente (duzentos e trinta e sete) para adequarmos de forma completa a frase “di
caso piu infelice e piu funesto”. Digno de nota, também, ¢ a suspensdo por duas vezes seguidas
com o intervalo de quarta (inicio da figura 50). O acorde em que ambas as suspensdes se referem
é 0 que finaliza o compasso: Mi menor. Para a primeira suspensdo, evidenciamos o intervalo

de quarta, construindo triade formada pelas notas Mi, L& e Si. A utilizacdo desta harmonia, com

a quarta, destaca o efeito expressivo da reiteracdo do texto, mas, com siléncios na linha vocal

para a declamacéo de modo convincente.
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Figura 51 — Opera L ’Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compasso 236
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

Convém realizar musicalmente este acorde arpejadamente e de forma lenta, nota
apos nota, para mostrar bem os intervalos. O Fa#, apresentado anteriormente e emitido na linha
vocal, se complementa pelo baixo com a nota Si, porém, com a insercdo da sua respectiva terca

maior: Ré#.

Figura 52 — Opera L 'Orfeo (1607/9), de C. Monteverdi, construgio harménica de acorde no compasso 236
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Fonte: elaborado pela autora.

A sensacdo de hesitacdo e espera provocada pelo desenho melddico (pausa na
melodia demonstrada na figura 51) tera participacéo efetiva do tecladista que, ao seu critério e
“gosto”, definird o tempo necessario para sua espera na declamacdo. Embora ndo haja clara
indicacdo de dindmica musical, sua utilizagdo pode aqui ser dimensionada de acordo com o
sentimento provocado pelo trecho e consequente afeto.®

Para a segunda suspensdo optamos pela néo repeticdo do intervalo de quinta (Si),
mas adicionamos acima deste mesmo baixo (Mi) o intervalo de quarta (L&) e o intervalo de

segunda (Fa#), além do intervalo de sexta (D0).

1%6 Para a musica, o contelido expressivo da pausa é tdo importante quanto o som emitido.
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Figura 53 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construcio harménica de acordes inseridos nos
compassos 236 e 237
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Fonte: elaborado pela autora.

Importante lembrar que os encadeamentos dos acordes entre as maos direita e
esquerda dependerdo do fluxo utilizado em cada frase melddica e campo harménico e, que 0s
exemplos aqui apresentados sdo meramente ilustrativos, sem intencdo musical. A seguir,

elaboramos uma sequéncia de acordes para contextualizar a trama harmdnica:

Figura 54 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construcdo harmonica dos compassos 236 a 238
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Fonte: elaborado pela autora.

Compreendemos que, dessa forma, foi possivel criar um contorno ascendente —
em graus conjuntos — formado pelas notas mais agudas dos acordes. Tal sequéncia pode
contribuir no efeito sonoro que desencadeara na cadéncia subsequente. Acima da proxima nota
do baixo (La), formou-se a triade de La menor. Ao final do compasso o Mi aparece novamente
e, nota-se, na melodia vocal, mais uma vez, a alteracdo da nota Sol para Sol sustenido,
indicando, portanto, o acorde de Mi Maior. As triades construidas foram baseadas na intencéo

de realizarmos uma sequéncia ascendente a partir das notas agudas dos acordes em graus

conjuntos: o Si, 0 DO, 0 Ré e 0 M.
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A nota Ré — em func&o de sétimo grau no acorde de Mi maior — é escrita na linha

melddica vocal neste compasso.

Figura 55 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 237 e 238
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

Neste caso, fica a cargo do tecladista a decisdo de reforcar a mesma nota (Ré) no
acompanhamento instrumental durante a execucdo, mas podendo, inclusive, omiti-la. A
melodia valoriza a cadéncia que mais uma vez é construida na cena — formada entre o segundo
e o0 terceiro acordes do compasso (0 Mi maior) acrescido de seu sétimo grau (a nota Ré), seguido
do L& menor, formando a cadéncia V7-i.

No proximo compasso (duzentos e trinta e oito), as notas escritas para o baixo sao
0 Mi — ligado a nota Mi anterior — e, em seguida, o Sol#, também ligado a outras duas notas

Sol#.

Figura 56 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edigdo moderna, compassos 237 a 239
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
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Aqui optamos por apresentar o inicio do préximo compasso para valorizar o final
da palavra Euridice, na harmonia de Mi maior. No entanto, no momento em que a nota Sol# é
colocada no baixo, percebe-se indicacdo de alteracdo das notas do acorde pela escapada
melddica com a nota DO# na silaba Bel(la). Neste caso, claramente enfatizada pela duracéo
ritmica — a seminima — e retornando logo ao ambiente harmdnico de Mi maior, chegando na
nota Si, componente do acorde em sua primeira inversdo no baixo continuo (figura 56, acima).

Abaixo, ilustra-se o esquema harmonico, advertindo que € necessario sempre se ter
em mente a realizacdo da intencdo dinamica, por meio da distribuicdo e/ou quantidade das notas

entre as maos do colaborador.

Figura 57 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construcdo harmonica dos compassos 238 e 239
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Fonte: elaborado pela autora.

Importante observar que, nos momentos em que a Messaggiera pronuncia 0s nomes
das personagens Orfeo e Euridice, a nota Sol# surge na linha destinada a voz da personagem,
indicando que o acorde de Mi, antes menor, se tornou maior. Seria mais uma vez, uma
invocagdo ao conceito emocional da Picardia,*>" ou até mesmo ao ambiente sonoro provocado
pela terca pura da afinacdo mesotdnica, aquela em que a composi¢do da nota alterada teria
quatro comas em seu cromatismo?

A intervencdo de Orfeo com as palavras Ohime, que odo? (Ai de mim, 0 que ougo?)
entre 0os compassos duzentos e trinta e nove e duzentos e quarenta pode eventualmente ser
realizada em pulso mais lento, convocado pelo surpreendente estado irracional. As notas

fornecidas pela linha do baixo continuo séo, respectivamente: Sol, Fa e Mi bemol.

157 Embora este efeito se refira apenas as cadéncias, como ja mencionado.
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Figura 58 — Opera L 'Orfeo (1607/9), edigio moderna, compassos 239 e 240
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

Os acordes formados foram: Sol menor, seguido da triade de F& Maior, construida

acima da nota Fa.

Figura 59 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compasso 239
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

Acima da nota Mi bemol optamos, ndo pela triade de Mi bemol Maior, mas, neste
caso, a modifica¢do do acorde com a inclusdo da nota D6 — nota preparada e contida ja no
acorde de Fa —, que transformara esta harmonia em um acorde de sexta, isto €, D6 menor na

primeira inversao.
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Figura 60 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edigdo moderna, compassos 239 e 240

Fonte: Choral Public Domain, 2015.
Nota: imagem adaptada pela autora.

Trocar a nota Sol pela nota D6 na melodia criard um expressivo efeito para a silaba

tonica da palavra O[do] (ougo), como uma apogiatura agregada, que pode ser prolongada em

seu valor ritmico, bem como exclamada em modo aterrorizante. Os acordes formados serdo

demonstrados na figura 61 abaixo:

Figura 61 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construgio harmdnica dos compassos 239 e 240
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Fonte: elaborado pela autora.

(6] [6]

Um bequadro reaparece e anula o efeito do Si bemol. Esta mudanca radical pode

ser interligada pela inclusé@o melddica de um La que levara tanto ao Si natural acima do novo

acorde de Mi — a harmonia de Mi Maior — quanto ao Sol# do novo acorde.
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Figura 62 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 240 e 241
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

A armadura de clave retorna ao estado anterior — inexisténcia de sinal de alteragéo
— e, N0os compassos duzentos e quarenta e duzentos e quarenta e um, a Messaggiera conclui
sua fala, entoando as palavras La tua diletta sposa € morta (A sua amada esposa esta morta).
As notas escritas para o baixo continuo sao o Mi (natural), o Sol#, o Si e o La (figura 62, acima).

Construimos acima da primeira nota do compasso, a triade de Mi Maior. Nota-se
que, mais adiante, a nota Sol, na melodia vocal, se torna Sol sustenido. Optamos, porém, por
valorizar a nota que surge em seguida na linha do baixo continuo, o Sol#. Desse modo,
consideramos que esta nota corresponde a inversdo do acorde de Mi Maior [6], ja executado no
inicio do compasso. Em seguida, acima da nota Si, optamos por construir o mesmo acorde de
Mi Maior, agora com seu intervalo de quinta (Si) no baixo. Notamos que o baixo Si foi inserido
em momento de pausa na voz. Podemos considerar que, o0 acorde de Dominante, neste caso,
enfatiza a dramaticidade no momento em que a personagem Messaggiera hesita por um

instante, antes de finalmente dizer que Euridice estava morta.
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Figura 63 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 240 e 241
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

A razéo pela qual justificamos tal iniciativa, se deve pelo pulso do acorde que vem
a seguir: o La menor, triade construida para a finalizacdo da fala da Messaggiera, sob a pausa
de seminima — um siléncio longo e hesitante. Para finalizarmos o discurso nos beneficiamos
da harmonia de Mi maior, que vinha sendo executada, para realizarmos a cadéncia final. O texto
interpretado pela Messaggiera €, assim, valorizado em relevante cena da Opera L ’Orfeo. Os

acordes, portanto, ficaram da seguinte forma:
Figura 64 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construcdo harmonica dos compassos 240 e 241
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Fonte: elaborado pela autora.

Ressaltamos aqui a condugdo descendente na cadéncia da linha do baixo — grau
conjunto Si-L& — que acompanha as palavras € morta. Nota-se que a linha destinada a voz
também se conduz descendentemente em intervalo de terca menor —, demonstrando lamento

tanto na voz da personagem quanto no acompanhamento instrumental.
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Figura 65 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compasso 241
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Fonte: elaborado pela autora.

O movimento descendente em ambas as linhas melédicas demonstra, no resultado
sonoro, o pesar evidente nos dizeres da personagem Messaggiera. O acompanhamento nos dois
acordes (Mi maior e L4 menor) pode ser realizado arpejadamente, em movimento lento — em
coeréncia a velocidade com que a voz conduzira a frase. Sugerimos, ainda, que o Ultimo acorde
seja arpejado de modo descendente, isto é, da nota mais aguda para a mais grave, para melhor
traducdo do sentimento expresso no texto.

O ultimo compasso da cena (duzentos e quarenta e dois) se inicia com a mesma

nota que finaliza 0 compasso anterior (L&), ambos conectados por ligadura.

Figura 66 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 240 a 242
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.
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Na sequéncia, para a ultima fala de Orfeo: Ohimé (Ai de mim), é escrita para o
baixo a nota Ré. Nota-se que, na melodia vocal, surge a nota Fa#, indicando que a triade
construida acima da nota Ré, no baixo continuo, tenha a sua terca alterada, formando um acorde

maior.

Figura 67 — Opera L Orfeo (1607/9), de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 240 a 242
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

Para a elaboracdo do acorde que antecede o Ré maior, optamos por construir acima
do baixo La a triade de L& maior. Neste caso, transformamos o acorde em funcéo de dominante,

provocando, assim, a cadéncia V-1, que serd utilizada para encerramento da cena.

Figura 68 — Opera L Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, construgio harménica do compasso 242
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Fonte: elaborado pela autora.

Ao observarmos o Ultimo acorde da cena (Ré maior), manifesta-se plausivel o
guestionamento a respeito da razéo pela qual Monteverdi optou por utilizar um acorde maior

na ilustracdo da tristeza manifestada por Orfeo ao pronunciar a expressdo Ohime. Porém,
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lembramos aqui sobre a regra da insercdo da tierce de Picardie aplicada a cadéncia final da

cena em acorde maior, embora o afeto evocado no texto sugerisse a utilizacdo de triade menor.

Figura 69 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, primeira edi¢do, compasso 8
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Fonte: IMSLP Petrucci Music Library.

Hé ainda que destacar a compreensdo que se faz nos dias de hoje acerca da relacao
de modos maiores a sentimentos “positivos” € modos menores a sentimentos ‘“negativos”.
Assim, a cadéncia final da cena evidencia que, a interpretacdo musical do texto pode ir além da
relacdo entre a harmonia maior estar ligada a felicidade e, a harmonia menor estar ligada a
tristeza.’>® Na escrita de Monteverdi, nota-se possivel intencdo de quebra de expectativa pois,
motivado pelos sentimentos provocados pela noticia da morte de Euridice, Orfeo inicia sua
jornada de busca pela esposa, atitude que, sera responsavel pelo desencadeamento de a¢cdes que
irdo compor os atos subsequentes — e relevantes — da dpera. Dessa forma, podemos considerar
que Monteverdi se beneficiou do resultado sonoro causado pela tierce de Picardie. O efeito
emocional provoca, no espectador, expectativa pela continuidade da Opera.

Observando o conceito geral entre texto e musica, percebe-se que, nos momentos
em que a personagem Messaggiera se refere a Euridice — usando as palavras La tua bela
Euridice (a tua bela Euridice) e La tua dileta sposa (a tua amada esposa) — a utilizacdo de

acordes maiores denotam beleza e perfei¢cdo harmonica.

158 E preciso se ter em mente que a terga maior muito alta foi considerada uma dissonancia imperfeita por meio
de suas quatro quintas puras e, que a ter¢a maior pura (sonora) é composta por quatro comas sendo, portanto,
muito baixa em sua entoagdo e afetividade, principalmente se comparada a conhecida terca maior do piano
moderno.
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Figura 70 — Opera L 'Orfeo (1607/9) de C. Monteverdi, edicdo moderna, compassos 234 a 244
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Fonte: Choral Public Domain, 2015.

Em ambas as situacdes, 0 baixo continuo oferece duas notas, isto é, Mi e Sol#. Sobre
a nota Mi, construimos o acorde de Mi Maior. No momento em que o baixo continuo substitui
a nota Mi pela Sol# — embora ndo haja indica¢do de acorde de sexta — optamos, como Vvisto,
por considerar que, o acorde que se formara na nota Sol# permaneca o de Mi Maior, como 0
Sol# (aterca) no baixo. Para tal interpretacéo, a partitura contaria com sinal adequado indicando
o numeral seis [6] abaixo da pauta, sinalizando que trata-se de um acorde de sexta, ou acorde
de Mi maior na primeira inversdo, com a terga no baixo, como entendido nos dias de hoje.

A cena da dpera L’Orfeo reproduzida acima foi escolhida como forma de
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demonstrar o contelido dramatico da musica vocal, escrita no inicio do século XVIIL.*™® O
conhecimento tedrico do tecladista, somado a sua pratica extempore favoreciam a construcdo
dos acordes, a partir das notas designadas ao baixo continuo. Entretanto, o texto escrito para a
linha vocal indicava, de fato, de que maneira a harmonia seria elaborada e, como os acordes
seriam conduzidos dinamicamente. As decisdes eram tomadas pelo tecladista, simultaneamente
a execucdo do instrumento, sempre de acordo com a sonoridade esperada pelo significado
semantico do texto e a expressividade da voz. Assim, 0 acompanhamento colaborativo permitiu
a interatividade entre instrumentista e cantor durante a performance, enriquecendo, assim, o

resultado sonoro.

159 A cena descrita no trabalho foi demonstrada pela pesquisadora em seu recital de Mestrado, apresentado em 16
ago. 2024. Para acesso ao conteido do video acessar: https://www.youtube.com/watch?v=ohiVjdaH_ Kc.



https://www.youtube.com/watch?v=ohiVj4aH_Kc
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CONCLUSOES

O piano moderno, instrumento oficial empregado atualmente na prética da
colaboracéo, oferece em seu mecanismo, estrutura necessaria para reproducdo musical de obras
compostas em diferentes momentos da histéria da musica. Como ja visto, a estrutura dos
instrumentos de teclado foi-se modificando ao longo do tempo e, as diversas inovagdes
promovidas no mecanismo, desde sua primeira verséo (o hidraulo), resultaram na concepgéo de
outros instrumentos até chegar ao piano moderno, como conhecido nos dias de hoje.

Assim como foi visto, a pratica do acompanhamento vocal colaborativo —
compreendido como acompanhamento interativo — origina-se nos primeiros anos do século
XVII, quando se iniciou 0 movimento denominado Seconda Pratica. Neste periodo, a polifonia
deu lugar a nova estrutura composicional denominada monodia acompanhada — baseada em
uma linha escrita para voz solo com acompanhamento de um ou mais instrumentos musicais.
Durante esta fase, ocorria a ja& mencionada transicdo entre harmonia modal e harmonia tonal.
Dos modos antigos gregos, dois foram estabelecidos: 0 modo maior e 0 modo menor, servindo
de base estrutural para a masica tonal ocidental. Agrupamentos de notas musicais — 0s acordes
— posicionados em determinadas ordens, resultavam em sensacdes de tensdo e relaxamento
que possibilitavam aos compositores novas perspectivas para a conducdao harmonica na masica
vocal. Assim, as novas possibilidades de se construir a harmonia musical, por meio da utilizacéo
dos acordes, propiciaram a realizacdo de cadéncias que valorizavam a expressividade contida
no significado do texto entoado pelo cantor, delimitando a pontuacdo da sintaxe frasal na
musica. Dessa forma, a musica passou a ser formulada em razdo da semantica do texto
dramatico — Prima le parole, poi la musica (Primeiro as palavras, depois a musica).

Para além das mudangas citadas, os “saraus” — onde ocorriam apresentagoes
musicais, assim como encenagOes baseadas em textos do antigo teatro grego — promovidos
pela Camerata Fiorentina, deram origem as primeiras operas na Italia e, igualmente, ao estilo
recitativo. O cravo tornou-se instrumento de teclas fundamental para o acompanhamento vocal
na época. Para desempenho na funcdo de acompanhador, no entanto, o tecladista precisou
desenvolver novas habilidades para executar o instrumento de forma improvisada — a prética
extempore.

Como se sabe, durante os primeiros anos do século XVII, surgia o baixo continuo
e, as partituras ofereciam, além da melodia escrita para a voz, uma linha melodica destinada ao
baixo continuo. Essa linha melddica continha notas que deveriam ser reproduzidas pela regido

grave do cravo, sendo destinada, portanto, a méo esquerda do tecladista. Posteriormente, sinais
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foram gradativamente inseridos na linha destinada ao baixo continuo, indicando os intervalos
que deveriam ser formados sobre o baixo — o baixo cifrado. Nos primeiros anos de 1600, no
entanto, o baixo cifrado ainda estava em fase de estabelecimento dos primeiros fundamentos e,
ao mesmo tempo que as obras para musica vocal foram sendo publicadas, foram também
elaborados os primeiros documentos — tratados — que apresentavam os sinais especificos para
a composicgédo das harmonias, tanto numerais quanto outros sinais, como o sustenido e o bemol,
por exemplo, bem como a descricdo de seus significados. Dessa forma, os tecladistas
precisaram expandir seus conhecimentos para além do que se compreendia como “necessario”
para a execu¢ao musical no cravo.

Além disso, novos conhecimentos possibilitaram a construgdo da harmonia a partir
das notas escritas para o baixo continuo, em partituras que ndo ofereciam cifras. Para tal
desenvolvimento, o tecladista beneficiou-se de disciplinas oferecidas em cursos para estudantes
de composi¢do nos conservatorios de Napoles, ja desde o final do século XVI. Mais tarde,
dentre as habilidades desenvolvidas nos conservatorios, os tecladistas conscientizaram-se da

regola dell ottava (regra da oitava) e, o partimento foi, igualmente, exercitado.

Para além dos conhecimentos tedricos e técnicos de execucdo do instrumento,
compreendeu-se que, os acordes deveriam ser formados de modo que, a conducgdo harmdnica
propiciasse sensacdes que fossem condizentes ao contetido do texto. O texto dramatico era o
elemento principal na composicdo de um teatro cantado — a génese da Opera — e, na
elaboracdo da mausica, o propoésito era, portanto, a expressdo musical do texto. Assim, o
tecladista, aplicava seus conhecimentos para a constru¢do da harmonia — com aplicacdo das
cadéncias para valorizagdo da interpretacdo vocal — segundo o significado do texto. A forma
como o tecladista executava a harmonia no cravo — e/ou outros instrumentos de teclado —,
igualmente seguia 0 mesmo proposito, de interpretacdo das palavras cantadas. Dessa forma, a
dindmica musical foi promovida pela experimentacdo de formas pelas quais os acordes
poderiam ser executados no instrumento, e, consequentemente, as sensagdes que causavam no
ouvinte. Diferencas na velocidade com que as notas dos acordes, quando tocados de maneira
arpejada, eram executadas, assim como variagoes na direcdo para a qual o tecladista direcionava
0s arpejos, isto &, ascendentemente ou descendentemente, provocavam, igualmente, sensacfes
e compreensdes diversas. Para além da dindmica, a ornamentacdo tornou-se parte fundamental
de interpretacdo, tanto para a voz, quanto para o0 acompanhamento instrumental em um processo
de particularizagdo e de coeréncia ao estilo estético musical nacional. Notas “estranhas” eram

inseridas, improvisadamente, entre os acordes, provocando sensacOes derivadas das
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dissonéncias, causadas pelos intervalos formados entre as notas.

A construgdo da harmonia baseada no baixo continuo, quando destinada ao
acompanhamento da musica vocal, exigiu sensibilidade do musico, atrelada a sua capacidade
de improvisacdo. Desse modo, o tecladista do inicio do século XVII beneficiou-se de seu
conhecimento tedrico que, somado & pratica extempore, deu aqui origem ao acompanhamento
colaborativo. A construcao do resultado sonoro acontecia em interacdo continua com o cantor,
desde os seus primeiros estagios em conjunto. O significado do texto foi compreendido como
base, tanto para composicao musical, quanto para a constru¢do da harmonia. Assim, o tecladista
acompanhador/colaborador vivenciou a pratica extempore, experienciando 0 acompanhamento
vocal, junto ao cantor, em colaboragdo com a interpretacdo do contetdo dramético do texto.

Atualmente, o pianista colaborador beneficia-se da utilizacdo de partituras que
oferecem as informacgdes necessarias para a realizacdo do acompanhamento. Dessa forma,
masicas escritas originalmente para acompanhamento orquestral podem ser reproduzidas pelo
piano, a partir de edicOes preparadas propriamente para o piano. Da mesma forma, para
acompanhamento de musicas que, originalmente, foram escritas para baixo continuo, edi¢des
modernas oferecem as cifras realizadas e, os acordes escritos na partitura. Dessa forma, o
pianista é, atualmente, isento da obrigacdo de formar o acompanhamento harmédnico e, via de
regra, ndo se atreve a intervir na edigédo editada. Entretanto, o desenvolvimento da habilidade
improvisatoria pode, ainda, possibilitar ao pianista colaborador aperfeicoamento em sua
performance musical, baseada na compreensédo de que cada cantor se expressa de forma Unica.
A interpretacdo — embora fosse orientada apenas com poucas indica¢Ges de dinamica nas
partituras — é expressa pelo cantor, a partir de sua compreensao do texto dramatico, somada a
sua relacdo emocional com a musica.

A interpretacdo musical baseia-se na compreensdo do significado do texto, da
mesma forma como ocorreu em épocas anteriores mencionadas no trabalho. Assim,
compreende-se de imediato que, na performance musical, tanto cantor quanto pianista
colaborador séo responsaveis pelo resultado sonoro. O produto oferecido ao ouvinte decorre,
primeiramente, do entendimento acerca do conteddo semantico do texto, escrito na linha
melddica destinada a voz. Dessa forma, a compreensdo acerca da harmonia elaborada pelo
compositor torna-se fundamental igualmente nos dias de hoje. Embora a construcdo harménica
esteja realizada na partitura, as raz0es pelas quais os acordes foram escolhidos, assim como as
cadéncias presentes na musica podem ser percebidas pelo pianista, de maneira particular,
acrescentando sua marca pessoal, para enriquecimento de sua interpretacdo e possibilitando

aprimoramento na sua criagdo musical junto ao cantor.
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