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RESUMO

O presente trabalho pretende investigar e registrar critérios e procedimentos de
transcri¢do de villancicos para uma voz e vihuela utilizados no século XVI, por meio da
analise bibliografica do quarto livro, intitulado “De tafler vihuela”, contido no tratado
“Declaracion de instrumentos musicales” (1555) de Juan Bermudo, além do estudo de artigos
e dissertacdes, assim como da andlise comparativa de dez entabulacdes de villancicos
realizadas na época e suas respectivas fontes vocais. O objetivo principal desta pesquisa
consiste na aplicacdo destes procedimentos na transcri¢do de oito villancicos do Cancionero
de Upsala para uma voz e violdo, consubstanciando a assertiva de que os conhecimentos
adquiridos através da investigagdo musicoldgica atuam como esteio a performance musical da
contemporaneidade. O trabalho consta de um estudo sobre a histdria e caracteristicas do
villancico; uma contextualizacdo sobre o processo de entabulagdo para uma voz e instrumento
de cordas dedilhadas na Itdlia, Inglaterra, Alemanha, Franca ¢ Espanha; uma andlise dos
procedimentos utilizados na entabulag@o de villancicos, na Espanha, século XVI e finalmente
uma exposicao e justificativa dos procedimentos de transcri¢do aplicados em oito villancicos

para uma voz e violao.

Palavras-chave: Musicologia e Performance Musical — villancicos - entabulacdo -

transcricdo para violao



ABSTRACT

This article is the result of the investigative work on the methods and criteria regarding
XVI century single voice and vihuela villancicos transcripts. The data was obtained through
the bibliographic research of articles, dissertations, Juan Bermudo’s treatise on the subject
(1555) and the comparative analisys of ten villancicos transcriptions dated from the XVI
century. The main goal in this Project is to apply the studied procedures in transcribing eight
villancicos from the Cancionero de Upsala for guitar and single-voice, confirming that the
knowledge gained through the study of past methods and procedures are applicable to
contemporary music performance. The core of the work consists of a study on the history and
characteristics of the villancico; a contextualization on the Italian, French, German, English
and Spanish transcribing methods for works regarding plucked string instruments and voice; a
detailed analysis on Spanish transcription procedures of sixteenth century and the application

of those methods on eight villancicos for voice and guitar.

Keywords: Musicology and Musical Performance — villancicos - intabulation — arrangement

for guitar
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INTRODUCAO

Este trabalho originou-se pelo nosso interesse no estudo e performance de
transcricdes de musica vocal europeia do século XVI para instrumentos solistas ou
acompanhados de uma ou mais vozes cantadas. Dada nossa familiaridade com a lingua
espanhola estabelecemos o foco da pesquisa no estudo de villancicos, repertorio
representativo da Espanha nesse periodo. A transcricdo de obras vocais para instrumentos
dedilhados, como o alaude e a vihuela, era pratica comum no século XVI, assim como o era a
performance em auto-acompanhamento de uma da vozes, que era cantada. Tendo em vista o
resgate desta pratica, tomamos por oportuno a continuagdo de transcri¢des semelhantes, agora
para uma voz e violao.

Desta forma, o principal objetivo deste trabalho consiste na investigagdo sobre o
processo de transcri¢cdo de oito villancicos polifénicos do Cancionero de Upsala (1556) para
uma voz e violdo, tendo-se por referéncia os processos de adaptagdo e transcri¢do para voz e
vihuela de vihuelistas espanhdis do século XVI. Como referencial tedrico usaremos os
trabalhos de Bermudo (1555), Sohns (1998), Wolff (1998 e 2003), Gomes (2003), Griffiths
(2003) e Souto (2010). A presente pesquisa assume um perfil qualitativo e sua metodologia
compreendeu trés etapas: Etapa 1 - Pesquisa bibliografica: Nesta etapa foi reunido todo o tipo
de fontes que contribuiram para realizagdo do trabalho proposto; Etapa 2 - Andlise de dez
transcrigdes de villancicos do Cancionero de Upsala, realizadas por vihuelistas espanhois do
século XVI: Para a realizacdo desta andlise, as transcrigdes, originalmente notadas em
tablatura, foram transcritas para notagdo referencial' e comparadas com suas respectivas
versdes vocais transcritas para notagcdo referencial por Bal y Gay (1944) e Sohns (2002),
ambos musicologos que realizaram a transcri¢do integral do Cancionero de Upsala para
notagdo atual. A utilizagdo das transcricdes de Sohns (2002) e Bal y Gay (1944) deve-se a
impossibilidade de se trabalhar diretamente com a fonte primdria, uma vez que esta se
encontra na biblioteca da Universidade de Uppsala, na Suécia, sendo necessaria a aquisi¢ao de
copia diretamente no estabelecimento citado; e Etapa 3 - Transcri¢do de oito villancicos do
Cancionero de Upsala para uma voz e violdo: Nesta etapa foram aplicados todos os
conhecimentos teoricos reunidos nas duas etapas anteriores, assim como foi realizado um
estudo sobre a melhor forma de aplicar esses conhecimentos nas transcrigdes para a nova

formag@o. As pecas transcritas foram escolhidas segundo as conclusdes de Gomes (2003), que

1 ~ . \ ~ . J
O termo notagdo referencial refere-se a notacdo musical utilizada atualmente.
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sugere que as obras a trés e quatro vozes s20 mais aptas para a transcricdo para voz solista e
instrumento de cordas dedilhadas. Tais pecas compreendem os villancicos originais para trés
vozes: Vesame y abracame, Dime robadora, Si n’os huviera mirado ¢ Ay de mi; e 0s
villancicos originais para quatro vozes Ay luna que reluzes, Ojos garcos a la nifia, Vi los
barcos madre e Soy serranica. As fontes vocais utilizadas como base para a transcri¢do para
canto e violdo correspondem as transcricdes para notagdo referencial de Bal y Gay (1944) e
Sohns (2002), devido a dificuldade em se trabalhar com a fonte primdria, como ja foi exposto
anteriormente.

Referente ao repertdrio escolhido para a realizacdo do presente trabalho
apresentam-se algumas informagdes. A musica do Cancionero de Upsala, também conhecido
como Cancionero do Duque de Calabria, deriva da corte de Valencia, na Espanha. O livro foi
impresso em 1556, em Veneza e contém 70 obras, das quais 54 sdo villancicos para duas, trés,
quatro e cinco vozes e 16 sdo pegas didaticas em diferentes modos eclesidsticos. A publicagdo
foi tardia tendo sido as pecas compostas anos anteriores a impressdo do livro (BROWN,
1976). Durante o século XV e XVI a musica polifonica franco-flamenga e italiana foi muito
difundida na Espanha, porém, um estilo musical nacional surgiu no final do século XV, que se
evidenciou principalmente na musica escrita durante o reinado dos chamados Monarcas
Catolicos, Ferdinando de Aragdn e Isabella de Castilla, a partir de 1469. O maior e mais
caracteristico repertdrio espanhol ¢ composto por cangdes seculares, principalmente romances
e villancicos, que aparecem em cinco cancioneiros do final do século XV e inicio do século
XVI e em uma antologia impressa posteriormente”. O villancico pode apresentar semelhancas
com a firottola® uma vez que a melodia principal se encontra na voz aguda, o baixo prové um
solido suporte harmonico e as vozes intermedidrias se apresentam como complementos da
harmonia implicita pelo baixo. Alguns villancicos, entretanto, apresentam imitacdes e

independéncia entre as linhas melddicas do contraponto, ou mesmo alternam estas duas

2 Os cinco cancioneiros correspondem ao Cancionero Musical de Palacio, Cancionero de la Biblioteca
Colombina, Cancionero Musical e Poético da Biblioteca Publica Horténsia, Cancionero Musical de Segovia,
Cancionero Musical de Barcelona e a antologia impressa posteriormente corresponde ao Cancionero de Upsala.
(BROWN, 1976, p. 238)

3 A frottola é um tipo especifico de polifonia secular italiana do século XVI, também chamada de barzelletta.
Geralmente composta para quatro vozes, sua musica apresenta a tendéncia ao destaque da voz superior que canta
a melodia principal, intimamente relacionada com a dic¢do do texto apresentando-se de forma sildbica. A
disposicdo das outras vozes é predominantemente homofénica caracterizando uma polifonia cordal na qual um
forte suporte harménico ¢ provido pela linha do baixo. A musica geralmente se divide em duas se¢des (A e B),
cada uma composta de duas frases melddicas principais. A respeito de sua poesia, os temas explorados remetem
a versos amorosos, enfatizando os lados humoristico ¢ frivolo do assunto. Em geral, a forma poética é composta
de uma ripresa (refrdo) de quatro versos (apresentando os esquemas ritmicos abba ou abab) e uma stanza
(estrofe) composta de seis a oito versos que se dividlem em duas mutazioni (mudangas) e uma volta,
apresentando os esquemas ritmicos cdcdda ou cdcddeea. (HARRAN, 2007-2012)
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formas de disposi¢do das vozes. Segundo Gomes (2003), este tipo de repertorio apresenta
ambiguidades entre o sistema modal e tonal de composi¢cdo, pois reflete um periodo de
transi¢do entre estes sistemas. No século XVI era comum a pratica de entabula96e54 ea
execucdo de composi¢des originais para varias vozes, utilizando o canto em uma voz € um
instrumento dedilhado, como o alatde e a vihuela, para executar as outras vozes. Varios
exemplos dessas praticas foram impressos em livros de tablatura nessa época, ndo so na
Espanha, como também na Itidlia e Inglaterra (BERMUDO, 1555; BROWN, 1976;
GRIFFITHS, 2003). Na Espanha, essas transcricdes podem ser encontradas em sete livros de
musica notada em tablatura, que concentram a maior parte do repertdrio para vihuela desse
periodo e fornecem instrucdes sobre a técnica, afinacdo e notacao referente a esse instrumento
(ARRIAGA, 2003; REESSE, 1959). Os sete livros citados compreendem os livros de Milan
(1536), Narvéaez (1538), Mudarra (1546), Valderrdbano (1547), Pisador (1552), Fuenllana
(1554) e Daza (1576).

Na formagdo do violonista atual observamos a frequente pratica do repertorio
anterior ao inicio do séc. XIX, século a partir do qual o violdo usado tem seus moldes naquele
desenvolvido por Antonio de Torres Jurado, na Espanha. (WOLFF, 2003 e
TURNBULL;SPARKS, 2007). Neste repertorio, o violonista recorre principalmente aos
instrumentos de época de cordas dedilhadas, como o alaide, a vihuela, a guitarra barroca e o
violdo romantico. A transcri¢do de pegas vocais faz-se necessaria aos grupos de musica antiga
contribuindo ainda para a ampliagdo do repertorio de musica do século XVI transcrita para
violdo. Acreditamos por oportuno esclarecer que o presente trabalho ndo pretende realizar
uma reconstitui¢do histérica estrita da pratica da entabulagdo. Mas sim, buscar na
Musicologia, técnicas e elementos que podem ser aplicados a drea de performance musical na
contemporaneidade, continuando a resgatar e reconstituir a pratica histérica na época atual. A
respeito do interesse pela musica historica, Harnoncourt (1988) alega que se trata de um

fendmeno contemporaneo observado no universo da musica ocidental em geral, e remete a

* 0s arranjos [ou transcri¢des] de obras vocais para instrumentos de teclado ou de cordas dedilhadas realizados
durante o periodo renascentista eram chamados de entabulagdes. Na Italia o termo utilizado era intabulazione; na
Franca, reduicte en tablature; Na Espanha, musica de cifras; Na Inglaterra, Intabulation (GOMES, 2003, p. 4).
Apesar da utilizacdo do termo intabulagdo por Wolff (2003), emprego neste trabalho o termo entabulacdo,
utilizado por Gomes (2003), baseada nas seguintes consideragdes morfologicas da lingua portuguesa: o prefixo
“in” tem sentido de negacdo, como por exemplo na palavra incoeréncia (falta de coeréncia); o prefixo “en” tem
sentido expletivo, isto €, acrescenta algo ao significado nuclear da palavra, como na palavra encadernagéo (ato
de encardenar). Em virtude disso, acredito que o neologismo correto, em portugués, seria entabulagdo (“colocar
em tablatura”), e ndo intabulagio (que significaria “tirar da tablatura”, neste caso). Além disso, ja existe o verbo
“entabular”, que significa, entre outras coisas: preparar ou dispor alguma coisa. Assim, “entabular” poderia
significar “dispor em tablatura”.
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duas concepgdes de execucdo: uma que transporta a musica histérica para o presente,
guiando-se por conceitos de interpretagdo romantica, abdicando do resgate de consideracgdes
histéricas coerentes com o repertorio, também chamada de interpretacdo moderna; e outra
chamada auténtica, que tenta vé-la com os olhos da época em que foi concebida, também
denominada interpretagdo histérica’. A segunda concepgdo surgiu aproximadamente no inicio
do século XX, e desde entdo se recorre frequentemente a musicologia histdérica a fim de
encontrar subsidios para uma execug¢do aproximada ao ideal de interpretacdo da época em que
a musica foi concebida. H4 uma distingdo sustentada pela critica especializada entre
interpretacdo com instrumentos habituais ou modernos, e a interpretagdo com instrumentos
antigos. Porém, Harnoncourt (1988, p.98) compartilha a ideia de que “uma interpretagdo com
instrumentos antigos — da mesma forma que com os habituais - pode ser historica, nao,
entretanto, em razdo da escolha dos instrumentos e sim como decorréncia da concep¢ao do
musico em questdo”, entendendo-se disto que mesmo utilizando um instrumento moderno,
como o violdo, o intérprete que busca subsidios na musicologia pode realizar uma
interpretagdo histérica. Acrescentamos ainda a opinido de Kerman sobre a performance
histérica: “Um estilo de performance historica ndo pode ser uma constru¢do objetivamente
arqueoldgica. E uma combinagio unica, dificil, do antigo e do novo, uma interferéncia da
sensibilidade criativa contemporanea no passado.” (KERMAN, 1985, p. 282). A valorizagio
de consideragdes histéricas neste tipo de repertorio pode ser observada em trabalhos de
autores que tratam especificamente da interpretacdo na performance de musica anterior a
1600, como Brown e Sadie (1989), Coelho (1997), e Kite-Powell (1994); estes apresentam
estudos especificos sobre as caracteristicas e técnica dos instrumentos utilizados na época,
sobre a técnica do canto, além de concepgdes sobre ritmo, altura, temperamento, teoria e
notagdo musicais bem como outros aspectos que influenciam a performance musical de
alguma maneira. Apesar de ndo tratarem especificamente da pratica de transcri¢do de musica
no século XVI, suas consideragdes a respeito da musica ficta® e das concepgdes de ritmo,
altura e afinagdo na Europa desse periodo s@o elementos que acreditamos devam ser levados

em consideracdo no estudo deste processo.

> A titulo de maiores esclarecimentos, Fiaminghi (2010) relata em seu artigo estas duas vertentes de
interpretacdo, tendo como foco a obra de J. S. Bach ¢ discorrendo sobre as divergéncias entre Adorno
(representante da interpretagdo moderna com emprego de instrumentos modernos) ¢ Hindemith (representante da
interpretaco historica com utilizagdo de instrumentos de época).

% O termo musica ficta refere-se a alteragdes de notas que ndo eram notadas na partitura mas eram realizadas na
pratica musical do século XVI (BERGER,1989).
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No que concerne a questdo da transcrigdo para violdo, Morais (2007) e Teixeira
(2009) relatam um breve historico sobre a pratica. Estes autores evidenciam que
representantes do cendrio violonistico do século XIX, tais como Mauro Giuliani (1781-1829),
Fernando Sor (1778-1839), Johann Kaspar Mertz (1806-1856) e Napoleon Coste (1806-1883)
se valeram de transcri¢cdes para a constitui¢do do repertdrio violonistico em sua época, e, a
partir do trabalho de Francisco Tarrega (1852-1909), iniciou-se a “era da transcri¢dao”
estendendo-se por todo o século XX com o auxilio de seus discipulos Miguel Llobet (1878-
1938) e Emilio Pujol (1886-1980). O pesquisador, professor € musicologo Emilio Pujol foi
pioneiro entre os violonistas a explorar o repertdrio renascentista, realizando os primeiros
trabalhos de transcri¢cdo de tablaturas para notacdo referencial, contribuindo para a formacgao
do repertorio de violdo. Entretanto, seu trabalho € criticado por Arriaga (2003) devido a
interpretagdo literal e equivocada das indicagdes de afinagdo presentes nas tablaturas para
vihuela, o que dificulta a leitura de muitas pecas, tanto para vihuelistas e alaudistas, quanto
para violonistas’. Pujol também ndo interfere nas divisdes ritmicas estabelecidas
originalmente na tablatura, como sugerem estudiosos como Grier (1992) e Wolff (1998).
Segundo Morais (2007), depois de Llobet e Pujol, surge um movimento de intensa formacao
de um repertdrio original para o violdo, junto a compositores de destaque, por ocasido do
projeto de difusdo e valorizacdo do instrumento por parte do violonista Andrés Segdvia
(1893-1987). Desta forma, a transcri¢gdo passa a ser vista ndo mais como uma necessidade
para demonstrar as possibilidades musicais do instrumento e afirmar seu espaco nos ciclos de
concerto, mas como um refor¢o do repertdrio que possibilita o aprimoramento das habilidades
técnicas e cognitivas necessarias a um violonista pesquisador, tais como leitura, percepg¢ao,
imagina¢do musical, planejamento interpretativo, trato com a escrita e pratica do arranjo.
Morais (2007) destaca que o desenvolvimento dessas habilidades é significativo para o
estudante, pois auxilia o estudante a pensar a musica de uma maneira diferente da do
intérprete muito especializado, que lida com um texto musical pronto na maior parte do seu
tempo de trabalho. As observacdes de Morais (2007) se relacionam com as observacgdes de
Griffiths (2003) a respeito do método de ensino de vihuela sugerido por Bermudo (1555), que
busca o desenvolvimento simultdneo da técnica e do sentido estético-musical do

instrumentista através da realizagdo de transcri¢des de obras polifonicas vocais do século

7 Muitas vezes os vihuelistas indicam em seus livros a suposta afinagio da vihuela, com palavras como “en la
quinta en tercero traste esta la clave de fefaut”, ou seja, a vihuela esta afinada em la; ou “en la quarta en tercero
traste esta la clave de fefaut”, ou seja, a vihuela estd afinada em mi, etc. Segundo Arriaga estas indica¢des
representam alturas conceituais e nao reais (ARRIAGA, 2003, p. 17 e 18).



20

XVI, tendo em vista, no entanto, que a aquisi¢do da técnica e do conhecimento sobre
contraponto, o estilo e estética de composi¢do da época, neste contexto, servem como
ferramentas para que o vihuelista possa criar suas proprias composigoes.

As pesquisas atuais sobre a transcricdo de musica do século XVI para violdo
incluem os trabalhos de Wolff (1998) e Souto (2010), que discutem a transcrigdo de pecas
originalmente para alaude, vihuela ou guitarra, notadas em tablatura; para violdo, em notagdo
referencial. Wolff (1998) aborda os procedimentos e critérios necessarios para realizar este
tipo de transcri¢do, tais como: a compreensdo da notacdo em tablatura italiana, francesa e
alemd, a andlise da textura polifonica, consideracdes a respeito da diferenga entre as
afinacdes® do violdo e dos instrumentos antigos e suas implicacdes na transcri¢do para o
instrumento moderno, a conservagdo da digitagdo notada na tablatura original, a introducao de
armadura de clave e a modificagdo do ritmo e barras de compasso. Souto (2010), por sua vez,
discute sobre elementos que sdo omitidos e restaurados na passagem de um meio ao outro,
tais como digitacdo, textura polifonica e técnicas especificas do instrumento antigo, buscando
um tipo de transcrigdo que preserve os principais elementos da notagdo original. Este autor
também defende a interpretagdo critica do ponto de vista historico-estilistico no instrumento
moderno, amparada pela pesquisa musicologica. Estes dois trabalhos apresentam
contribuigdes sobre a notacdo, idiomatismo e praticas técnicas dos instrumentos antigos, bem
como sobre como estes elementos podem ser transportados para o violdo. No que se refere a
transcricdo de polifonia vocal para instrumentos de cordas dedilhadas podemos citar os
trabalhos de Bermudo (1555), Sohns (1998), Wolft (1998 e 2003), Gomes (2003) e Griffiths
(2003). Bermudo (1555) detalha em seu tratado as qualidades que uma peca vocal necessita
para ser passivel de transcri¢do, discutindo aspectos como complexidade contrapontistica,
tessitura vocal, numero e disposi¢do das vozes de pecas adequadas para a transcri¢do. Além
disso, recomenda alguns procedimentos para a notacdo em tablatura, como a utilizagdo do
desenho do braco do instrumento para localizar a posi¢do das notas, a elaboracdo de uma
grade que contenha todas as vozes da peca e a considerag@o de sete afinacdes diferentes, isto
com o intuito de diminuir as dificuldades técnicas de uma transcri¢do. Suas informagdes sdo
extremamente relevantes para o estudo da pratica de transcri¢do do repertorio discutido neste
trabalho, devido a sua proximidade cronoldgica e sua origem hispanica.

Sohns (1998) realiza um trabalho de comparacao entre seis versdes do villancico

“Con que la lavaré”, levantando dados importantes a respeito das diferentes formas de

¥ 0 termo “afinagdes” refere-se a relagdo intervalar entre as cordas ou ordens dos instrumentos.
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transcricdo ou arranjo de uma obra polifonica vocal. Griffiths (2003), por sua vez, utiliza um
modelo de transcri¢do diferenciado para o intérprete de violdo, alaide ou vihuela. Suas
transcrigdes para violdo, vihuela e alaude distinguem cada voz da polifonia, notando-as em
pautas separadas, acompanhadas pelo respectivo texto de cada voz apresentado na versdo
vocal original, com a finalidade de proporcionar uma ferramenta de estudo ao intérprete, uma
vez que este pode estudar as vozes separadamente, observar as imitagdes ocorrentes € as
inflexdes melddicas de cada voz que estdo diretamente relacionadas com o texto.

Wolff (1998; 2003) analisou entabulagdes renascentistas por meio da comparagao
destas com as versdes vocais originais e dessa forma, identificou procedimentos técnicos
correntes entre os vihuelistas e alaudistas da época. Gomes (2003) buscou uma metodologia
historicamente fundamentada para a transcricdo de polifonia vocal do século XVI para
instrumentos de cordas dedilhadas, incluindo o alaiade, a vihuela e o violdo. A autora utilizou
como referéncia os procedimentos de transcri¢do discutidos por Bermudo além da anélise de
duas transcri¢des de época, chegando a conclusdes semelhantes as de Wolff, tendo em vista a
identificacdo de procedimentos tais como omissdo de uma voz menos importante em favor da
simplificagdo técnica, redistribuicdo das vozes, eliminagdo de dobramentos de oitava,
preenchimentos harmoénicos e incorporacdo de ornamentos em notas longas. Suas conclusdes
foram aplicadas em transcricdes de pecas vocais de cancioneiros portugueses para vihuela,
alatde e violdo e também para estes instrumentos e canto. Gomes (2003) procurou ainda
sintetizar critérios que pudessem ser utilizados para realizar transcrigdes, tanto para
instrumentos antigos quanto para violdo. Para isso, propde que as diferengas entre estes
instrumentos sejam amenizadas por meio da adaptacdo da afinacdo e utilizacdo de capotasto9
no violdo, tendo como padrao de referéncia as caracteristicas da vihuela.

A partir do panorama estabelecido pelos trabalhos acima citados, o presente
trabalho procura discutir as seguintes questdes sobre o procedimento de transcricido de
villancicos do século XVI para voz e violdo: Quais foram os procedimentos utilizados na
transcricdo de villancicos publicados no Cancionero de Upsala, pelos vihuelistas do século
XVI? Como pode se dar a adaptagdo deste repertorio ao violdo moderno? Como a pesquisa
musicoldgica pode auxiliar este tipo de transcri¢io? E possivel conciliar conhecimentos

musicoldgicos ao idiomatismo do violdo? Como forma de aplicar as consideragdes tedricas

? Este termo descreve um acessorio utilizado para diminuir o comprimento da corda de instrumentos com trastes,
facilitando a transposi¢@o para registros mais agudos sem alterar a digitacdo de mao esquerda e o dedilhado de
mao direita. (HARWOOD, Ian, 2007)
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discutidas no trabalho de forma pratica, realizamos a transcricdo de oito villancicos do
Cancionero de Upsala, originais para trés e quatro vozes, para uma voz € violao.
Acrescentamos por oportuno que este trabalho pretende contribuir com
conhecimentos decorrentes do estudo deste tipo especifico de transcricdo que inclui a voz e
um instrumento dedilhado, investigando as especificidades da transcri¢do para a formacgdo
“voz e vihuela” e “voz e violao”. Uma vez que, mesmo havendo semelhangas entre os
instrumentos antigos dedilhados e o instrumento moderno, ha também diferengas que afetam
diretamente o processo de transcricdo de pecas vocais; procuramos, entdo, encontrar um ponto
de conciliagdo que permita o emprego de procedimentos histéricos em um instrumento
moderno. Acrescente-se que as transcrigdes resultantes contribuirdo para a ampliagdo do
repertorio para violdo e canto permitindo ndo so a pratica de musica de camara, como também
o resgate do auto-acompanhamento do canto com o instrumento, observando que de acordo
com QGriffiths e Arriaga (2003), esta era uma pratica comum no século XVI nesse tipo

repertdrio.

1. O VILLANCICO

A origem da palavra villancico, utilizada na Espanha, corresponde ao termo
Villanus ou Villano, que em portugués pode ser traduzido por “vildo”, referindo-se ao servo
feudal, ao camponés, ao homem comum de um vilarejo medieval. Especificamente em
Portugal, este tipo de cangdo era chamada de vilancete ou cantiga de vildo. Em sua origem o
villancico compreendia uma can¢do popular do povo das aldeias medievais da Peninsula
Ibérica, entretanto, foi cultivado no Renascimento por poetas e musicos da corte dessa regido.
Pertence literariamente a categoria dos géneros de forma fixa, que sdo assim designados por
apresentarem uma estrutura na qual cada um dos participantes tem uma fun¢do fixa, cujos
antecedentes encontram-se nas formas corais desenvolvidas durante a baixa Idade Média na
liturgia da Igreja Catolica. (POPE, 1944, p. 15; SOHNS, 1998, p. 29; GOMES, 2003, p.50)

Ao descrever a forma do villancico, Pope (1944, p. 15) explica que este ¢
composto de um refrdo inicial, chamado de estribillo, seguido de uma ou mais estrofes,
chamadas de coplas, as quais sdo formadas por duas partes: A primeira parte, a “mudanza”,
apresenta uma melodia e rimas novas, ainda que outras vezes pode repetir literalmente ou
utilizar de maneira livre a melodia do estribillo. A segunda parte, a “vuelta”, retoma a

melodia e as rimas do estribillo, depois da qual se repete o estribillo.
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O estribillo consta de dois, trés ou quatro versos. Geralmente os versos so
octosilabos, mas também podem conter quatro, cinco ou seis silabas, ou uma combinagdo
destas. A copla contém comumente quatro versos, a de menos versos ¢ muito rara, € podem
ocorrer coplas de cinco ou seis versos. Devido a estas caracteristicas, ha uma grande
variedade de rimas e esquemas métricos.

O villancico em seu modelo mais primitivo consiste em um estribillo formado de
um distico paralelo’® e uma estrofe de quatro versos, composta de um “terceto monorrimo”"!
e um verso, a “vuelta”, que retorna a rima do estribillo, resumindo sua forma poética em “AA
BBBA”. No estribillo se encontra o cerne de toda a cangdo. Ao considerar a estrutura
melddica destes villancicos Pope (1944) observa que o estribillo é constituido por duas frases
e a estrofe, ou copla, ¢ constituida por uma frase, que se repete para os dois primeiros versos
do tristico ou terceto, enquanto o ultimo verso do terceto e a “vuelta’ se cantam sobre as duas
frases melodicas do estribillo. Obtendo-se o esquema melodico: “ab ccab”. O exemplo 1 e a

tabela 1 ilustram este modelo formal:
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Exemplo 1: Cantiga de Santa Maria. Fonte: POPE, 1944, p. 17

10 Distico: grupo de dois versos; parelha. Defini¢do do Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa. 5. ed. Curitiba:
Positivo, 2010, p.729.

! Terceto: Estrofe de trés versos (p. 2027); Monorrimo: Diz-se da composi¢do poética cujos versos tém todos
a mesma rima (p.1420). Defini¢do do Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. 5. ed. Curitiba: Positivo, 2010.
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Esquema métrico Texto Esquema melodico

A Alegria, alegria a

Estribillo Estribillo
A Fag¢amos ia todauia b
B Muy grand alegria fazer c

. Mudanza
Copla B | devemos; ca Deus quis morrer | ¢
B | Y pornds et a morte vencer | a

Vuelta
Vuelta A morrendo, que nos uencia. b
Repetigiodo | N Alegria,alegria | ® | Repeticao do
Estribillo

Estribillo | A !

Tabela 1: Exemplo retirado de POPE, 1944, p. 17

A forma poética exemplificada ja ¢ encontrada durante o século XI (a mesma
época em que surge o movimento trovadoresco), na Andalucia arabe, no Cancionero do poeta
andaluz Aben Cuzman, recebendo o nome de zéjel. Nao ha sobrevivéncia da musica do zéjel,
porém, sabe-se que era executada sob o modo responsorial, alternando solista e coro. Sua
musica era frequentemente acompanhada de danca e os textos das cangdes eram escritos em
uma mistura de drabe vulgar com o romance espanhol, contrastando com o idioma refinado da
poesia trovadoresca e com a poesia arabe classica, que apresentava um estilo rebuscado e uma
linguagem artificial. O zéjel era uma cancdo simples e popular. (POPE, 1944, p. 27)

Diferenciando-se em parte da exposicdo de Pope (1944), Sohns (1998, p.30)
afirma que ha diferencas entre as nomenclaturas relacionadas a forma do villancico do ponto
de vista literario e musical. A principio denomina-se a peg¢a inteira villancico, porém, do
ponto de vista literdrio, villancico também equivale ao cantar inicial, ou seja, ao estribillo. As
estrofes, neste caso, podem ser chamadas de glosas, coplas, pie, ou vuelta e podem ser
divididas em mudanza e vuelta, da mesma forma que explica Pope (1944). Desde o ponto de
vista musical o villancico consiste em estribillo, vuelta (denominagio que consta nos livros de
vihuela e que geralmente implica em uma repeti¢do), e repeti¢do do estribillo com o mesmo
ou diferente texto. Portanto, em geral o villancico corresponde a forma musical A-B-B-A.

Para elucidar sua afirmacdo, Sohns utiliza a seguinte peca apresentada como exemplo 2:
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Exemplo 2: Cangéo n°61 do Cancionero de Palacio. Fonte: POPE, 1944, p. 16

A tabela 2 mostra as divisdes da forma e suas respectivas nomenclaturas de

acordo com consideragdes literarias e musicais, segundo a argumentacao de Sohns (1998):

v | Forma Literaria Texto Forma Musical

I

L Villancico ou Entra mayo y sale abril

L __ _ Estribillo

A Estribillo Tan garridico le vi venir

N Entra mayo con sus flores

C . Vuelta

I Mudanza Sale abril con sus amores

S Y los dulces amadores Reexposicdo
Vuelta Comienzan a bien servir do estribillo

CaA~AZPpC- =<

Tabela 2: Nomenclaturas de acordo com as formas literaria e musical. Fonte: SOHNS, 1998, p.31

Apesar das diferengas de nomenclatura entre Pope (1944) e Sohns (1998), os dois

tratam, na pratica, das mesmas estruturas formais, tanto literariamente como musicalmente.

No que se refere a execugdo pratica, a estrutura do villancico na Idade Média

indica a alterndncia entre solista e coro, muitas vezes com acompanhamento de danga (O coro

dava voltas ao redor do solista enquanto este cantava). Este emprego alternante entre solista e

coro explica o carater da forma. No villancico medieval todo o grupo deveria cantar o

estribillo; logo depois o solista cantava a estrofe e a vuelta, que retomava a melodia e rima do

estribillo, convidando o coro a repetir o estribillo (POPE, 1944).

Exemplos do villancico mais primitivo podem ser encontrados nas Cantigas de

Santa Maria (Século XIII) e no Cancionero de Palacio (século XV). Do ponto de vista da



26

estrutura formal tanto métrica quanto melddica, Pope (1944) traga um perfil da relagdo entre o
estribillo e a vuelta, utilizando como referéncia exemplos destas fontes citadas. H4 um
exemplo de estribillo que ndo apresenta rima entre o par de versos € pode ser observado no
exemplo 2. Apds este estribillo segue-se a estrofe composta de trés versos monorrimos € um
verso solto, a vuelta, que retorna a rima do estribillo formando, segundo a autora, o esquema
métrico “AB CCCB”, representado na tabela 3. A autora observa que como regra, em
qualquer época, quando os versos do estribillo ndo rimam, os versos da vuelta repetem a rima
de seu segundo verso. Em relacdo a estrutura melodica, ocorre o0 mesmo esquema melddico

tradicional: “ab ccab”, que se organiza em estribillo, a mudanza e a vuelta, como se nota na

tabela 3:

Esquema métrico Texto Esquema melddico

A | Entra mayo y sale abril a
Estribillo Estribillo

B | Tan garridico le vi venir | b
C | Entra mayo con sus flores | ¢
. Mudanza
Copla C | Sale abril con sus amores | ¢
C Y los dulces amadores a
i : i Vuelta
Vuelta B Comienzan a bien servir b

Tabela 3: Esquemas métrico e melodico da Cangdo n° 61 do Cancionero Palacio. Fonte: POPE, 1944, p.16

Pope (1944) alega que a melodia do estribillo geralmente tem importancia
primordial no desenvolvimento musical destas pecas, enfatizando que as melodias da estrofe
muitas vezes s@o um desenvolvimento da melodia do estribillo. Em referéncia ao aspecto
literario, Sohns (1998) acrescenta que um brevissimo estribillo definia ndo s6 o tema como
também o carater das estrofes glosadoras. As estrofes glosadoras subordinam-se a ele,
explicando-o ou ampliando-o por meio de comentérios sobre detalhes e sempre o repetem
integralmente ou parcialmente.

Apesar da semelhanga entre as estruturas métrica e melddica das Cantigas de
Santa Maria e dos villancicos do Cancionero de Paléacio, identificam-se diferencas quanto ao
modo de execugdo pratica: enquanto os manuscritos de Alfonso, o Sébio, indicam claramente
a repeticdo do estribillo depois de cada estrofe, como demonstra a tabela 1, as cancdes
contrapontisticas do Cancionero de Paldcio eliminam estas repeti¢des.

Ha casos onde a “vuelta” ndo é empregada. Nestes casos encontra-se o estribillo e
a copla, seguidos pela repeticdo do estribillo. Esta leve modificagdo, que estabelece a forma

refrdo-estrofe-refrdo, ¢ pouco frequente nas Cantigas de Santa Maria, porém, ¢ muito comum
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encontrar-se uma variante desta forma nas cangdes contrapontisticas posteriores, nas quais se

eliminou a repeticdo literal do estribillo, ou seja, do refrio. Ha muitos registros de

composi¢des do Cancionero de Palacio e de Upsala que apresentam apenas uma repeticao

parcial ou uma alusdo ao estribillo na vuelta, como consta no exemplo 3 e tabela 4, nas quais

¢ possivel perceber uma alusio a rima do segundo verso do estribillo e a repeticdo de seu

terceiro verso:
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Exemplo 3: Pega n° 4 do Cancionero de Palacio.

Fonte: POPE, 1944, P. 19.
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Esquema métrico Texto Esquema melodico
A Enemiga le soy madre a
Estribillo B a aquel caballero yo b Estribillo
C Mal enemiga le soy c
D En mi contempla y adora a
E | Como a Dios que I’es testigo | ¢
Mudanza
Copla D El me tiene por sefiora a
E Yo a el por enemigo c
E Dos mil veces le maldigo a
B Por lo cual no merecié b Vuelta
Vuelta
C Mal enemiga le soy c

Tabela 4: Peca n° 4 do Cancionero de Palacio. Fonte: POPE, 1944, p.19

Nos villancicos cortesdos, a forma mais empregada ¢ aquela em que a vuelta,
modelada com base no estribillo, termina com uma repeti¢do parcial deste. Ou seja, o
estribillo ndo ¢ repetido de forma literal. Desta forma, o villancico contrapontistico perde seu
carater responsorial primitivo. A execucdo simultdnea dos cantores formando um tecido de
vozes, 0 emprego da imitacdo canodnica e outros artificios do contraponto criam um interesse
musical finamente desenvolvido, que substitui as repeticdes alternadas da forma monddica.
Desta forma, na versdo contrapontistica, o villancico apresenta o estribillo inicial — o qual
confere o tema e o molde da pega — seguido de uma ou mais estrofes compostas de mudanza e
vuelta, nas quais se desenvolvem a idéia e a forma do estribillo. (POPE, 1944, p. 35)

Em referéncia as origens musicais e poéticas do villancico, a hipotese de que as
formas fixas da lirica medieval sdo derivadas do zéjel, cultivado pelos arabes da peninsula

européia, defendida principalmente por Julidan Ribera'?, foi refutada especialmente apds

2 Julidn Ribera y Tarragé (1858-1934) foi um Arabista, professor “Universidad de Zaragoza” e da “Universidad
de Madrid”. Pertenceu a “Real Academia Espafiola” (1912) e a “Real Academia de la Historia” (1915). Seu
interesse pela historia de Al-Andalus (nome dado a Peninsula Ibérica por seus conquistadores mugulmanos no
século XIII) ndo se limitou aos aspectos politicos, uma vez que abarcou distintas facetas de sua historia cultural.
Estudou a historia das institui¢des docentes, a bibliofilia, as institui¢des juridicas, a filosofia, a linguagem do
romance entre os arabes andaluzes, as origens da lirica, da épica e da musica arabe e sua influéncia na lirica,
épica e musica espanholas. Entre suas obras relacionadas a musica destacam-se La musica de las Cantigas:
estudio sobre su origen y naturaleza, con reproducciones fotogrdficas del texto y transcripcion moderna,
Madrid: Real Academia Espafiola, 1922; La muisica drabe y su influencia en la espaiiola. Madrid: Mayo de oro,
1985; La musica andaluza medieval en las canciones de trovadores, troveros y minnesinger. Madrid: Revista de
archivos, 1923; e De musica y metricas gallegas. Madrid: Hernando, 1925. (Fonte: Gran Enciclopedia
Aragonesa, disponivel em <http://www.enciclopedia-aragonesa.com/voz.asp?voz_id=10834> acesso em 18
margo 2013)
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estudos de Friedrich Gennrich'®, Hans Spanke'* e Adolfo Salazar'’, que defendem a ideia de
que as formas fixas da lirica medieval se originaram da poesia romanica ou latina primitiva.
Entretanto, a musica da peninsula ibérica foi influenciada por caracteristicas do ambiente
arabe, tais como o estilo oriental do canto, os instrumentos orientais, suas formas de execuc¢ao
e até algumas melodias que foram incorporadas pela Espanha crista. Este fato é corroborado
tanto pelas iluminuras do cddice das Cantigas de Santa Maria, que mostram musicos arabes
tocando junto a musicos cristdos, quanto por citagdes a instrumentos, técnicas de execugdo,
melodias e temas poéticos arabes em livros da época. (POPE, 1944, p.28).

Os musicologos e filologos modernos encontram modelos da forma tipica musical
e métrica das Cantigas de Santa Maria nos “conducti” latinos do século XII e principios do
século XIII. Segundo Pope (1944) encontram-se “conducti” em forma de rondeaux, dancados
na Franca, no século XII. Assim como eram dangados os villancicos “a ball rodd”
encontrados na cole¢do E/ Llibre Vermell, proveniente de um famoso monastério e igreja
dedicados a virgem de Montserrat. Esses villancicos se desenvolveram sobre elementos
antifonais e responsoriais da liturgia e apresentam tracos pagdos na expressdo popular
religiosa. Seus textos estdo escritos em latim e na lingua vulgar falada na Catalunha. Pope
esclarece que os manuscritos deste livro, que apresentam a indicacdo “a ball rodd”, tratam-se
de villancicos dangados em roda. Ao que parece os peregrinos cantavam e dangavam estas

cangdes na igreja, em ocasides de festa.

BFriedrich Gennrich (1883-1967) foi um musicélogo, fildlogo alemdo e professor das universidades de
Estrasburgo e Frankfurt. Seu interesse se centrou na poesia secular ¢ na musica monofonica da Franga e
Alemanha da Idade Média, apresentando importantes consideragdes a respeito das formas poéticas, melddicas e
ritmicas desse tipo de musica. Os trabalhos deste autor utilizados como referéncia por POPE (1944) foram os
seguintes: Musikwissenschaft und romanische Philologie. Halle, 1918; Die altfranzosische Rotrouenge. Halle,
1925; Rondeaux, Virelais und Balladen aus dem Ende des XII., dem XIII., und dem ersten drittel des XIV.
Jahrhunderts, 1 (Dresden, 1921); ii (Gottingen, 1927). (Fonte: BENT/R, Ian D. Gennrich, Friedrich. Grove
Music Online. Disponivel em <http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/music/10870>
acesso em 18 margo 2013)

"“Hans Spanke (1884- 1944) foi um filélogo alemdo que publicou varios estudos sobre a cangdo monofonica
medieval, investigando principalmente as origens da poesia lirica medieval e de outros géneros desse periodo. Os
trabalhos deste autor utilizados como referéncia por POPE (1944) sdo: “Studien zur Geschichte des
altfranzésischen Lieder” em Archiv fiir das Studium der neuren Sprachen und Literaturen, vol. 156, pp 46-79 ¢
215-132; “Das Lateinische Rondeau’em Zeitschrift fiir frinzonische Sprache und Literatur, LIII, 1929, pp. 113-
148; “Das oftere Auftreten von Strophenformen und Melodien in der altfranzosische Lyrik” em Zeitschrift fiir
franzdsische Sprache und Literatur, 1927, pp. 73—117.

> Adolfo Salazar (1890-1958) foi um escritor da 4rea de musica e compositor espanhol. Dentre seus diversos
textos sobre musica os que mais se relacionam com o assunto tratado no capitulo um deste trabalho sdo: Poesia y
muisica en las primeras formas de verificacion rimada en lengua vulgar y sus antecedentes en lengua latina en la
Edad Media. México: Revista de Filosofia y Letras, n.8, 1942, pp. 287-349 reeditado em La muisica en
Cervantes y otros ensayos. Madrid, 1961, pp. 59-126; ¢ La musica en el primitivo teatro espaiiol: anterior a
Lope de Vega y Calderon. Papel lido na reunido anual da American Musicological Society, Washington, D.C.,
no dia 30 de dezembro de 1938... Instituto Mexicano de Musicologia y Folklore, 1940.



30

Por outro lado, a “can¢do paralelistica” da Galicia, Espanha, baseada no tipo das
prosas eclesiasticas, representa a evolugdo de uma forma liturgica como can¢do secular, e
também representa uma forma lirica primitiva muito cultivada nos cancioneros dos séculos
XIII e XIV que se assimilou ao villancico no século XV. Este tipo de cang¢do apresenta em sua
forma mais simples um distico rimado ou assonante'® seguido de um verso como estribillo,
apresentando uma disposicao paralelistica das coplas com um estribillo interposto entre elas,

como ilustra o exemplo 4 (POPE, 1944, p.33 ¢ 34).
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Ondas do mar levado
Se vistes meu amado.
E ay Deus se verra cedo.

Se vistes meu amigo,
0 POr que eu Sospiro.
E ay Deus se verra cedo.

Se vistes meu amado,
Por que ei gran coidado.

E ay Deus se verra cedo.

Exemplo 4: Melodia de Martin Codax. Fonte: POPE, 1944, p. 30

O paralelismo das estrofes indica que a cang¢@o era interpretada por dois cantores

ou grupo de cantores que atuavam alternadamente, respondendo um ao outro, e que todos se

16 Assonante: em que ha assonancia, assoante. (p. 227); Assoantes: Palavras que, tendo embora a mesma vogal
da silaba tonica, diferem pelas consoantes que se lhes seguem. (p. 226); Assonancia: 1.Semelhan¢a de sons. 2.
Conformidade ou aproximagdo fonética entre as vogais tonicas de palavras diferentes. (p. 227). Defini¢gdes do
Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. 5. ed. Curitiba: Positivo, 2010.
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uniam para cantar o estribillo. De acordo com Pope (1944, p. 31), os temas poéticos das
cangOes paralelisticas foram utilizados e desenvolvidos por poetas que escreveram villancicos
e alguns exemplos de cangdes paralelisticas que foram assimiladas ao villancico podem ser
encontradas no Cancionero de Palacio (nimeros 6 e 245, por exemplo) e no Cancionero de
Upsala (numeros 19 e 27). Pope (1944, p. 32), afirma que a matéria melddica destas cangdes
¢ muito simples. A frase musical da estrofe pode ser uma repeticio exata da frase do estribillo
(integralmente ou parcialmente), ou se relaciona com a frase do estribillo. Essencialmente,
estas cangdes parecem constar de duas frases musicais que se repetem, com ligeiras variagoes.
Sua qualidade distintiva se deve a esta repeti¢do, tanto melddica, quanto métrica e temadtica, o
que lhe d4 um cardter vago e estatico. Sdo consideradas poesia lirica, sugerem uma cena ou
um estado de &nimo sem nenhum desenvolvimento dramatico ou narrativo. (Pope, 1944)

O estudo dos temas poéticos do villancico nos Cancioneros do século XV e XVI,
realizado por Pope (1944), demonstra a estreita relacdo em sua origem com temas populares.
Ainda que estes cancioneiros estejam cheios de versos relacionados ao sentimento amoroso,
compostos em estilo cortesdo e bastante artificioso da tardia escola dos trovadores espanhdis
do século XV e colocados em musica por refinados contrapontistas da época, quase sempre
empregam o formato do villancico, e as vezes se recriam, especialmente no estribillo,
utilizando reminiscéncias mais ou menos auténticas de estribillos tradicionais. A seguir
faremos uma exposicao sobre os temas poéticos de villancicos baseada inteiramente no estudo
de Pope (1944):

Além da tematica do amor, outro tema recorrente remete a figura da “serrana” e
por isso, este tipo de villancico recebe o nome de serranilla. A serranilla descreve o encontro
da serrana, uma pastora ou vaqueira, que abriga seu rebanho ou gado nas serras, com o
cavaleiro ou cagador que perdeu seu caminho ao anoitecer. A serrana oferece ao viajante
abrigo para passar a noite e a cena acaba em um episodio amoroso. As serranillas apresentam
estilos diferentes. Muitas continuam a tradi¢@o da poesia de corte dos trovadores, semelhantes
as pastorais provencais e francesas. Outras serranillas apresentam um carater dramatico, isto
¢ teatral, na descri¢do do encontro com a serrana campestre. A serrana foi uma figura muito
conhecida na poesia espanhola.

Ha também os villancicos pastorais, no Cancionero de Palacio, onde sao citados
as figuras do pastor e da pastora. Referente a maior parte deles, trata-se de didlogos ou
pequenas cenas dramaticas. A pastorela espanhola apresenta pequenas cenas que retratam os
gozos da vida campestre ou um didlogo sobre as penas ou os prazeres amorosos entre dois

pastores. Os villancicos com didlogo, como a serranilla e a pastorela, tendem a ser na
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realidade pequenas cenas dramadticas, muitas vezes com indicacdes no texto de estarem
acompanhadas por danga.

Em relacdo a temas natalinos, os villancicos contidos no Cancionero de Upsala
sd0 os primeiros a explorar o assunto. Em sua execu¢do demonstram caracteristicas oriundas
do antigo villancico responsorial, entre solista e coro, acompanhado de danga, além de
exemplificarem a forma de zejél, ja mencionada.

Outro tema recorrente nos villancicos, ¢ a “Cantiga d’amigo”, como ¢ chamada
pelos galegos. Trata-se da cangdo da donzela apaixonada que interpreta o lamento pelo
amante ausente ou infiel, ou expressa liricamente o sentimento amoroso. E um tema préprio
da poesia medieval galega, como se observa nas cangdes de Martin Codax. H4 uma variante
deste tema, chamada por Pope (1944) “o lamento da freira jovem”, que € enclausurada no
convento contra a sua vontade. A versdo espanhola deste tema trata frequentemente do
protesto da jovem contra seu pai, que quer envid-la ao convento. Outra variante da cancio
feminina ¢ o tema da “malmaridada”, ou seja, a mulher que lamenta seu casamento infeliz.
Sohns (1998) menciona outros assuntos menos frequentados como as festas de Maio, o dia de
Sdo Jodo, casamentos, batizados, trabalhos, etc.

O villancico ndo deixou de ser cultivado com o declinio da arte contrapontistica
do século XVI. Continuou vivendo nos novos estilos da canc¢do solista, acompanhada e na
musica para instrumentos, conservando-se nos livros para vihuela do século XVI. A forma
essencialmente polifonica do villancico foi adaptada a novos estilos musicais que provocaram

o desenvolvimento da musica para instrumentos, como a vihuela, na Espanha.

2. A ENTABULACAO PARA INSTRUMENTOS DE CORDA DEDILHADA NA
EUROPA DO SECULO XVI

Devido a atuagdo de instrumentistas junto a cantores, dobrando as vozes, assim
como o cultivo da musica polifénica em versdes que pudessem ser executadas em recinto
privado, e por musicos amadores, a entabulag@o se tornou pratica corrente no século XVI. Ela
consistia na transcri¢do de musica vocal, que na época era notada em pentagrama semelhante
ao que ¢ utilizado atualmente; para instrumentos como o cravo ou o alaude, notando-se a
transcri¢do em tablatura, um sistema de notacdo totalmente diferente do pentagrama, no qual ¢é
notada a mecanica necessaria para produzir o som de uma nota em determinado instrumento,
ao invés da notacdo da prépria nota, como ocorre no pentagrama. A pratica da entabulagio ¢

registrada em toda a Europa e apresenta semelhancas e também particularidades em cada pais



33

especifico. A seguir serdo apresentadas as caracteristicas da entabulagdo em cinco paises do

continente europeu, que melhor representam esta técnica.
2.1. Italia

Cantar com o acompanhamento de um aladde era uma convencdo bem
estabelecida na Italia da renascenca, sendo possivel identificar-se duas tradi¢des distintas de
cancdes para alaude nesse pais (MANSON, 1997). Uma delas, transmitida oralmente, ndo
possui registros de notagdo e concerne a poesia cantada como uma melodia improvisada e
acompanhada de uma simples formula de acordes. A outra ¢ caracterizada por transcri¢des de
polifonia vocal. Durante o inicio do século XVI, com o desenvolvimento da musica impressa,
muitas frottolas foram transcritas para uma voz e aladde, utilizando-se da tablatura como
sistema de notacdo, pratica conhecida como intavolatura. A frottola se mostrava ideal para
esse tipo de arranjo devido a seu cardter predominantemente polifénico cordal'’, ou seja,
predominantemente homof6nico, e a proeminéncia da melodia da voz mais aguda sobre as
demais vozes. Estas caracteristicas, assim como a forte dire¢do harmonica incidental'®,
representam os primdrdios da monodia acompanhada do periodo barroco. Em meados do
século XVI, o madrigal, que apresenta mais independéncia entre as vozes do contraponto,
também foi objeto de entabulagdes, na Italia. O auge de fontes de entabulagdes italianas para
alaude se encontra entre os anos de 1570 a 1600, periodo em que foram publicadas diversas
colecdes de musica polifonica vocal tanto para uso por parte de cantores quanto alaudistas.

Madrigais, canzonettasw, villanellaszo, motetos e drias foram transcritos para uma voz e

70 termo “polifonico cordal” foi inserido neste contexto para esclarecer que, apesar de apresentar textura
homofonica, a concepcdo deste tipo de musica ainda orienta-se pelo estilo polifonico modal e ndo deve ser
confundida com a concepgdo de musica homofonica tonal.

1 r ;o . . ’ oo .

¥ Durante o século XVI a musica era baseada teoricamente no sistema modal, porém, na pratica ocorriam
padrdes harménicos ocasionais, sem intengdo direta ou consciente do compositor em utilizar o sistema tonal
(GOMES, 2003).

" A canzonetta ¢ um tipo de pega vocal secular italiana do século XVI. Desenvolveu-se de uma fusdo de
caracteristicas da villanella a trés vozes e do madrigal. Pecas para cinco e seis vozes de Giovanni Ferretti
combinam os textos, melodias e formas estréficas de villanellas pré-existentes a texturas do madrigal.
Alessandro Romano e Girolamo Conversi publicaram pegas para cinco vozes de carater semelhante, porém sem
se basearem em villanelas pré-existentes. O termo canzonetta foi registrado pela primeira vez em um livro do
compositor Orazio Vecchi. As cangdes a quatro vozes criadas e popularizadas por Vecchi sdo curtas e simples,
mas apresentam maior refinamento que as villanelas a trés vozes, comuns no final do século XVI. Seus textos
sd0 poemas estroficos que tratam de temas amorosos, humoristicos e sarcasticos, imitando o estilo Petrarquista
de versos de madrigal. Suas caracteristicas musicais incluem formas estréficas AABB ou ABCC, frases
melddicas claramente separadas, texturas homofOnicas ou levemente imitativas, ritmos vivazes, grandes
tessituras ¢ trocadilhos de palavras tipicos de textos de madrigal. De 1580 até 1600 aproximadamente, a maioria
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alatde. Principalmente, aqueles formados por poesias acompanhadas majoritariamente em
estilo polifonico cordal. Durante o final do século XVI ¢ possivel observar a transi¢do da
pratica de transcrigdes literais da polifonia vocal, o que era comum a maior parte desse século,
para a pratica de um estilo homof6énico composto livremente sobre a linha melddica do baixo,
0 que caracteriza o surgimento da monodia italiana e a origem do acompanhamento de baixo
continuo. O instrumento de cordas dedilhadas mais utilizado para a entabulagdo no século
XVI, de acordo com as fontes impressas italianas, era o alaide. A preferéncia por este
instrumento na Itdlia é comprovada pelo fato de existirem inumeras cole¢des para alaide,
enquanto ha apenas uma colecdo de musica para citara, que contém entabulacdes para voz e
instrumento®' (MANSON, 1997) e trés livros direcionados & viola da mano™ (ARRIAGA,
2003). Manson (1997, p. 76) afirma que Galilei (1584), em seu tratado Fronimo Dialogo,
sobre a pratica da entabulacdo para alaude solo, cita que algumas vantagens praticas do
instrumento seriam a possibilidade de tocar unissonos em diferentes cordas, a utilizagdo do
temperamento igual, sua portabilidade e sua facilidade de manutengdo em relacdo a outros
instrumentos, como o cravo, por exemplo, que necessita constantes ajustes em seu mecanismo

mais complexo. As possibilidades de variacdes dindmicas e timbristicas seriam outras

das pecas a trés ou quatro vozes com estas caracteristicas eram chamadas de canzonettas. (DEFORD, 2007-
2012)

2 Villanella ¢ um termo genérico que se aplica a cangdes populares italianas originarias de Népoles que se
desenvolveram entre 1537 e 1650. Também chamada de canzone villanesca alla napolitana, até 1565,
aproximadamente, designava cangdes para trés ou quatro vozes em dialeto napolitano, imitando as tradi¢des
liricas populares. Seus temas remetem a um universo irénico e humoristico, satirizando o comportamento de
homens e mulheres da sociedade italiana da época. A disseminacdo da villanella foi intensamente favorecida
pela atividade teatral da época, tais como farsas e comédias rusticas representadas principalmente durante o
carnaval napolitano, que legitimavam e divulgavam a espontaneidade do comportamento camponés nos circulos
aristocraticos. Até 1560, os poemas deste tipo de cancdo se constituiam, geralmente, de quatro estrofes
intercaladas por um refrdo. Por volta de 1560, o refrdo foi abolido e os poemas passaram a apresentar uma
estrofe curta e simples, e passaram a ser chamados também de canzonettas. A musica da villanella é
caracterizada principalmente pela sonoridade aguda das vozes, assim como movimentos em ter¢as € quintas
paralelas, textura homofonica, declamagdo melddica silabica seguindo a acentuac¢do poética, o truncamento de
palavras simples e fragmentagdo de frases que sdo repetidas em seguida, resultando em uma “gagueira comica”,
ressaltando seu tom jocoso. (CARDAMONE, 2007-2012)

2! Primo libro di tabolatura di citthara (Veneza, 1574), de Paolo Virchi.

22 A vihuela, como era chamada na Espanha, era conhecida como viola na Itilia ¢ em Portugal. Essas
nomenclaturas eram utilizadas para designar diversos instrumentos de cordas com formato de oito, diferenciados
pelo modo de execugdo, como por exemplo: vihuela de pendola ou pefiola (tocada com um plectro), vihuela ou
viola de arco (tangida por um arco) e vihuela ou viola de mano (dedilhada com os dedos) (ALCADE; POLTON,
2007-2012). Arriaga (2003, p. 16) cita trés livros de viola da mano que seriam os mais conhecidos, na Italia:
Dialogo quarto di musica...per...viola a mano over Liuto (Napoles, 1559), de Bartholomeo Lieto Parmitano; e
dois livros de Francesco da Milano: Intavolatura de viola o vero Lauto... Libri primo e secondo (Napoles:
Ioannes Sultzbach, 1536). Nota-se que a musica ¢ contetido destes livros foram dedicados tanto para viola da
mano quanto para alatude.
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qualidades vantajosas, segundo Manson (1997, p. 76), o que se contrapde a sua incapacidade
de sustentacdo de notas longas.

Referente a acompanhamentos em tablatura, Manson (1997, p. 76) identifica duas
categorias na Italia do final do século XVI: 1. Tablaturas com partes vocais separadas: que
podem apresentar uma linha melddica cantada notada em pentagrama acima da tablatura ou
mesmo todas as vozes da polifonia; e 2. Tablaturas sem partes vocais separadas, que
incorporam a melodia cantada e o texto a sua notagdo. Esta segunda categoria consiste
predominantemente em transcrigdes literais que permitem tanto o acompanhamento do canto
quanto a realizacdo de uma versdo solo para alaide. A maior parte das entabulagdes esta
notada em tablatura italiana. Neste sistema, as cordas ou ordens sdo representadas por linhas
(da 6%, a mais grave, a 1%, a mais aguda, de cima para baixo); as casas sdo representadas por
numeros, onde zero indica corda solta, “1” indica a primeira casa e assim consecutivamente; a
notagdo ritmica ¢é feita acima da tablatura através de diferentes figuras, como ilustra a figura

1:

6a ordem
S5a ordem
d4a ordem
3a ordem
2a ordem

1a ordem

nimeros gque indicam
uma casa ou corda solta

Figura 1: Tablatura italiana

Hé4 também raras fontes de origem italiana notadas em tablatura francesa e
tablatura napolitana. Mais detalhes sobre a tablatura francesa serdo abordados no subcapitulo
2.2. deste trabalho, quanto a tablatura napolitana, de acordo com Arriaga (2003) e Fabris
(1997) consiste em sistema semelhante a tablatura italiana, com a particularidade de que as
cordas soltas sdo representadas pelo numero “1”, o primeiro traste pelo nimero “2”, e assim
sucessivamente (MANSON, 1997, p.86; ARRIAGA, 2003, p.16; FABRIS, 1997, p. 21). O
sistema de afinacdo do alaude adotava um sistema nominal de alturas de acordo com a
tessitura da peca a ser transcrita, utilizando “afina¢des conceituais”, isto é, com alturas

nominais imagindrias que nido denominavam a altura real das notas, e eram escolhidas
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conforme fosse conveniente para que possibilitassem maior utilizagdo de cordas soltas e
evitassem o avanco além do quinto traste da escala do instrumento.

Manson (1997, p. 97-105) identifica trés estilos de entabulacao na Italia:

1. “Entabulagdo estrita”: representa a maior parte da producdo do século XVI e se
trata de uma transcricdo em grande parte fiel a polifonia vocal original, com algumas
alteracdes tais como omissdo e adi¢do de uma nota, simplificacdo ritmica, inclusdo de
ornamentacao e eventualmente omissao de vozes intermedidrias;

2. “Entabulacdo livre”: representa um estilo de arranjo de polifonia vocal comum na
Italia por volta do ano de 1580. As modifica¢des realizadas na polifonia original variam de
acordo com a fonte, mas podem ser listadas como: transposi¢do de qualquer uma das vozes
superiores para a oitava inferior; omissdo de qualquer voz da polifonia, exceto a voz mais
grave; Transposi¢do de oitava em notas ou secdes da linha melodica do baixo; simplificagdo
ritmica, adicdo de cadéncias de suspensdo, preenchimento harménico e mesmo a elaboragao
de um novo contraponto. Em quase todos os casos as modificagdes tornam o arranjo mais
idiomatico para o alaude;

3. “Composicao livre sobre a linha do baixo”: A linha melddica do baixo serve como
unico guia da versdo vocal original para a realiza¢do deste tipo de acompanhamento. As
linhas melddicas superiores da polifonia sdo desconsideradas, e o arranjador compde seu
proprio acompanhamento a partir da linha do baixo, notando-o em tablatura. Este tipo de
entabulagdo representa os primdrdios da pratica do “baixo continuo”.

Alguns autores italianos se referem aos procedimentos para a entabulacio de obras
vocais em seus tratados. O primeiro deles, intitulado Dialogo Quarto di Musica (1559), do
padre Bartolomeo Lieto, procura ensinar a arte da entabulacdo através de simples
procedimentos, tais como:

e Escrever as seis linhas da tablatura que correspondem as cordas do alaude e dividi-
las em se¢des por meio de barras, que dividem o tempo em compassos;

e Consultar as sete tabelas apresentadas no livro que mostram a correlagio entre as
notas musicais e os signos da tablatura;

e Realizar a entabulacio a partir da voz mais grave e realizar o mesmo processo com
as outras vozes até¢ a voz mais aguda. Esta recomendacdo é contrariada por uma
sugestdo posterior, na qual Lieto, para evitar confusdes causadas por unissonos nas
varias vozes, recomenda a entabulacdo da voz superior em primeiro lugar, logo a
entabulagdo do baixo, seguida das vozes intermedidrias, que por vezes podem ser

omitidas;



37

e Outra indica¢do de Lieto consiste em incentivar a inser¢do do maior nimero
possivel de unissonos, na entabulagao.
Scipione Cerreto, autor do tratado Della prattica musica vocale et strumentale (1601),
também compartilha os mesmos procedimentos para a entabulag@o de Lieto.
Sobre procedimentos praticos da entabulacdo, o tratado de Galilei intitulado
Fronimo. Dialogo...sopra [l’arte del bene intavolare, et rettamente sonare la musica negli
instrumenti artificiali... E in particulare nel Liuto. (1568), discorre a respeito da repeti¢ao de
notas e acordes, particularmente em cadéncias, aconselhando sobre onde se deve ou ndo
acrescentar diminuicdes, bem como a necessidade em se respeitar a textura do contraponto a
ser entabulado e as formas de lidar com os unissonos. Contudo, o tema central deste tratado
consiste no ensino do contraponto para instrumentistas, para que estes realizem entabulacdes

de forma mais consistente e coerente. (FABRIS, 1997, pp. 31-36)

2.2. Franca

Na Franca ha registros de entabulagdo de musica vocal secular como chansons,
air de cours e musica vocal sacra como motetes ¢ missas. Entre os autores de livros que
contém entabulacdes para alatide se encontram Pierre Attaingnant, Gabriel Bataille, Antoine
Boesset e Etienne Moulinié. Para a notacdo das tablaturas se utiliza a chamada tablatura
francesa, que consiste em um sistema de 5 linhas ou 6 espagos formados por elas, que
representam as seis cordas do alaude, preenchidos por letras do alfabeto, que por sua vez
representam as casas em que a corda deve ser pressionada. As cordas sdo representadas da
mais grave a mais aguda, de baixo para cima, sendo que a sexta corda (mais grave) se localiza
no espago ou linha acrescentada anterior a primeira linha inferior e as outras cordas se
localizam nos espagos ou linhas seguintes. A corda solta ¢ indicada pela letra “a”, As letras
“b”,”c”, “d” indicam a primeira, segunda, terceira casas e assim por diante com as demais
letras do alfabeto. As figuras ritmicas correspondentes a cada nota sdo dispostas acima da

tablatura. Exemplos de tablatura francesa podem ser observados na figura 2:
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Figura 2: Tablatura francesa. Trechos extraidos de livros de Pierre Attaingnant, Albert de Rippe e
do livro Des chansons reduictz en Tabulature de Lut & deux, trois, et quatre parties.... Livre

premier. Louvain, Pierre Phalése, 1545

O Unico autor francés, citado por estudiosos como Gomes (2003, p.6) e Sequera

(2010, p. 83), que se refere a procedimentos de entabulagdo, é Adrian Le Roy, em uma cdpia

traduzida para o inglés de seu livro: “A briefe and plaine instruction to set all musicke of eight

divers tunes in Tableture for the Lute” *. Sequera (2010, pp. 83-87) explica que o processo de

entabulacdo sugerido por Le Roy se inicia pela criacdo de escalas baseadas na tessitura de

cada voz a ser transcrita. As escalas sdo apresentadas tanto em notacdo em pauta quanto em

tablatura. Este procedimento pode ser observado no primeiro exemplo do livro de Le Roy,

apresentado na figura 3. Contudo, deve-se ressaltar que o exemplo contém um equivoco

referente a escala do baixo, que apresenta a clave no lugar errado (clave de Fa na linha 4 ao

invés da linha 3), assim como as alteracdes de armadura nas linhas erradas. (deveriam indicar

a alteracdo b na nota Si):
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Figura 3: Primeiro passo segundo Le Roy para a criagdo de uma entabulagio da obra de Orlande

de Lassus, Quand mon Mari. (SEQUERA, 2010, p. 84)

23

John Kingston e impressa por Jame Rowbothome, em Londres, 1574.

Copia do livro original de Adrian Le Roy, Les Instructions Pour Le Luth, 1557, traduzida por



A criacdo destas escalas permite ao transcritor observar toda a tessitura da versao
vocal original e assim escolher o tipo de alaiude, ou seja, a afinagdo mais adequada para a
entabulacdo, uma vez que as alturas da afina¢do eram imagindrias e variavam de acordo com
a conveniéncia para o instrumento, embora seguindo sempre um padrdo de intervalos (4*
justa, 4° justa, 3" maior, 4* justa, 4 justa). Le Roy sugere que no caso da transcricdo de Quand
Mon Mari a segunda corda solta deve ser considerada como afinada em Sol, ou seja, o alatde
estd afinado em D6 (nota da sexta corda solta). De acordo com as indicagdes de Le Roy, a
escolha da afinag@o ocorre por meio da observagdo da nota mais grave da polifonia. No caso
da peca de Lassus, a nota mais grave ¢ um Sib que ocorre duas vezes durante a obra, porém
esta nota ¢ transposta uma oitava acima na entabulacgdo, e desta forma, a nota mais grave, que
dita a afinag¢do do instrumento, ¢ a nota D6. O autor francés também afirma que em alguns
casos, podem ser utilizadas afina¢cdes imaginarias do alatide em Sol e Fa.

7

Apods a criacdo das escalas, o transcritor ¢ aconselhado a entabular cada voz

separadamente, comegando com a voz mais aguda, como mostra a figura 4:
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Figura 4: Entabulacdo da voz mais aguda da obra Quand Mon Mari, de Orlande de Lassus.
(SEQUERA, 2010, p. 85)
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A entabulagio da voz aguda segue-se a entabulagdo de cada uma das outras vozes
até que a polifonia esteja completa. A figura 5 ilustra o estdgio final da entabulagdo realizada

por Le Roy (nesta figura observa-se que os erros apresentados na figura 3 estdo corrigidos).
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Figura 5: Estagio final da entabulagdo de Adrian Le Roy, da obra Quand Mon Mari, de Orlande
de Lassus.

Ao comparar a metodologia de entabulacdo de Le Roy (1557) e do autor espanhol
Bermudo (1555), que também discorre sobre procedimentos de entabulacdo, Sequera (2010,
p. 86) conclui que ambos os métodos, apesar de utilizarem procedimentos diferentes, obtém
um mesmo resultado; apresentam assim, semelhancas quanto a busca de diferentes afinagdes
nominais imaginarias do instrumento para que este se adapte a obra polifonica, de forma que
ndo haja necessidade de transposi¢do da obra original. Entretanto, uma vez que se trata de
uma afinacdo imagindria, o resultado sonoro, muitas vezes pode soar diferente do original
vocal, isto quer dizer que apesar de conceber a entabulagdo para uma afinagdo em Do, por
exemplo, a entabulacdo pode ser tocada em um alaide afinado em Sol, o que acarreta
automaticamente a transposi¢do das alturas originais. No exemplo de Le Roy, também ¢
possivel perceber um exemplo da realizagdo de pequenas alteragdes na obra original, como a
transposi¢do de oitava de uma nota em particular (na figura 5, pode-se observar claramente
que na entabulacio ocorre a transposi¢do de oitava da nota Si, cantada pelo baixo). Este tipo
de procedimento, dentre outros, sdo observados em entabula¢des de uma forma geral e serdo
estudados mais detalhadamente no capitulo 3, mantendo o foco em transcrigdes de

villancicos, na Espanha.
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2.3. Alemanha

De acordo com Gomes (2003) a pratica da entabulacdo na Alemanha era
conhecida como [Intabulierung, e a tablatura utilizada neste pais ndo utilizava o sistema de
linhas como representacdo das cordas do alaide, mas diferentes simbolos que indicavam tanto
a corda como a casa exata de cada nota a ser tocada. A figura 6 exibe um exemplo desse tipo

de notacao:
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Figura 6: Tablatura Alema. Trecho extraido do fac-simile de Hans Newsidler: Ein Neugeordent
Kiinstlich Lauten/buch, in zwen theyl getheylt..., Niirnberg, Johan Petreio, 1536

Wolff (2003, pp.33 e 34) discorre acerca da tablatura alema, afirmando que esta
foi desenvolvida inicialmente para o alatide de cinco ordens. As cordas soltas eram indicadas
pelos numeros a partir de “1” até “5”, sendo que o numero “1” representava a corda mais
grave, ou seja, a quinta corda. Para representar o restante das notas este sistema utilizava as
letras do alfabeto, nomeando cada nota localizada a partir da primeira casa da quinta corda a
primeira casa da primeira corda, seguindo este mesmo padrdo através de cada uma das casas
seguintes. Desta forma, a letra “a” indicava a nota localizada na primeira casa da quinta corda.

A letra “b” indicava a nota localizada na primeira casa da quarta corda, e assim por diante.
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Porém, o alfabeto (considerando a adi¢do das abreviagdes para “et” e “con”, logo apds a letra
“z”) era suficiente apenas para nomear as notas até¢ a quinta casa do alatude, por isso, a partir
da sexta casa, a nomenclatura de acordo com alfabeto era iniciada novamente utilizando letras
duplas ou letras simples com um trago logo acima. Com a adicdo da sexta ordem ao alaude,
varias solugdes foram desenvolvidas para indicar suas notas, acrescentando novos simbolos
ao sistema ja existente. A sexta corda solta era indicada geralmente pelo nimero 1
interseptado por um trago (4). A tabela 5 consiste em uma representacao das cordas e casas do
alaude e sua(s) nomenclatura(s) correspondente(s), foi baseada em uma tabela contida no

trabalho de Wolff (2003, p. 34):

Sexta Corda
(Alternativas de nomenclatura) Demais Cordas

1

>
>

T

Tabela 5: Simbolos da tablatura alema. Na segunda linha da tabela sdo apresentados simbolos que
indicam cordas soltas; as linhas tracejadas indicam os trastes que demarcam as casas da escala do
alatde, representando, de cima para baixo, a 1* até a 8* casa.

Devido a seu sistema de notacdo mais complexo, se comparado aos sistemas
francés e italiano, ndo hd muita bibliografia especifica sobre a entabulagdo para instrumentos
de cordas dedilhadas. A pesar disso, pode-se citar uma observagdo interessante de Ward

(1952, p. 90) que analisa a diferenca entre entabulagdes de “Cum Sancto Spirito” da Missa
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Beata Virgine de Josquin® entre instrumentistas espanhdis e alemdes. Ward chega a
conclusdo de que as entabulagdes de autores espanhois como Valderrabano (1547) e Pisador
(1552) nao apresentam alteragdes significativas na polifonia original. Por outro lado, as
realizadas por autores alemdes apresentam uma ornamentagdo consistente, como ¢ possivel
observar nas entabulacdes para alaide de Newsidler (Ein Newgeordnet Kiinstlich Lautenbuch

[1536], f. Z iiij-Aa.) e Ockshenkun (Tabulaturbuch auff die Lautten [1538] f. 31").
2.4. Inglaterra

Grande parte do repertorio anterior a 1580 € constituida de versdes para tablatura
de cangdes populares. Cantar acompanhando-se do alatde foi uma prética que esteve em voga
durante o reino de Elizabeth 1. Além de compor para esta formagdo, os alaudistas adaptavam
obras sacras, como antifonas, motetos e salmos; bem como obras seculares para a
performance a uma voz e alaude, dentre as quais as mais populares eram adaptagdes de poesia
das antologias elizabethanas e a literatura da balada. Algumas dessas adaptacdes eram
complicadas entabulacdes de cangdes para varias vozes ou para consort de violas. As pegas
mais simples consistiam em um acompanhamento para a voz por um padrdo de acordes. A
mais antiga destas antologias de cang¢des para voz e alaude ¢ a intitulada Songes and Sonnettes
(1557), que hoje ¢ conhecida como a miscelanea de Tottel. Foi muito popular durante o reino
de Elizabeth. (SPRING, 2001)

Segundo Spring (2001), ao citar algumas entabulacdes encontradas em um
manuscrito (o catdlogo dos bispos da Inglaterra, de Francis Godwin), afirma que estas
consistem em simplificagdes mecanicas das vozes inferiores. O autor enfatiza que este tipo de
achado confirma a pratica de acompanhamento de uma voz pela redugdo de varias vozes para
alatde, décadas antes do surgimento das can¢des impressas para alaide e voz.

Uma pequena parte da musica entabulada foi concebida para alaude solo. A
maioria das entabulagdes consistia em acompanhamentos para a voz cantada, era notada em
tablatura francesa e concebida para instrumentos afinados em Sol ou L4*. Normalmente a voz
superior das entabulagdes manuscritas encontra-se ausente, provavelmente contidas em livros

separados para o cantor, que foram perdidos. (SEQUERA, 2010; SPRING, 2001)

* Obras de Josquin de Prés sdo encontradas em entabulagdes provenientes de toda a Europa, principalmente da
Espanha, onde sdo observadas principalmente entabulagdes de motetos, missas completas ou partes delas, nos
livros de Pisador (1552), Narvaez (1538), Fuenllana (1554), Valderrabano (1547) e Mudarra (1546).

% Sequera (2010) explica que isso se deve a que estes instrumentos abrangiam a tessitura padrdo de um coro que
se estende, geralmente, em torno de Sol 2 a Sol 4.
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Sequera (2010) estuda uma extensa colecdo de manuscritos da era Elizabethana,
com mais de 1350 pegas, conhecida como a colecio de musica de Edward Paston, um
cavalheiro inglés catolico, do século XVI. A colegdo ¢ composta de entabulagdes de pecgas
sacras (missas e motetes) de compositores como Victoria, que eram utilizadas em “servicos
religiosos catdlicos secretos”, como também inclui cangdes inglesas para alaiude, dentre as
quais ganham destaque as cang¢des do compositor William Byrd e transcricdes de madrigais
italianos aos quais foram adicionados novos textos em inglés. Paston tinha muitas conexdes
com a Espanha e sua colecdo exibe muitas semelhancas com os livros de tablatura espanhdis,
tanto na notag¢do em tablatura como nas indicagcdes em espanhol que antecedem cada obra.
Mesmo o estilo de entabulagdo, remete mais as estritas entabulagcdes de obras vocais
realizadas na Espanha do que as cangdes para alaide de Dowland e outros representantes do
alaude na Inglaterra. Na época era comum que jovens ricos, relutantes ao protestantismo,
fizessem viagens para cultivar e aprender diversas atividades. Paston viveu varios anos na
Espanha, onde provavelmente foi instruido em musica e na arte da entabulagdo. (SEQUERA,
2010, p. 72-74; BRETT, 2012)

Entre os estilos espanhol e inglés de entabulacdo para vihuela e alatide, Sequera
(2010, p. 68) cita algumas diferengas tais como: a utilizagcdo da tablatura italiana na Espanha e
da tablatura francesa na Inglaterra e o fato de que as cangdes cultivadas na Espanha ndo
incluiam outros instrumentos além da vihuela, tal como ocorre nas cangdes inglesas para
alaude que por vezes incluem a viola para realizar a linha do baixo, por exemplo.

Durante o periodo Elizabethano, um género muito bem demarcado foi a cangéo
acompanhada por alaide que mantinha um estreito laco com as cangdes para consort’™.
Evidéncias da pratica de entabulacdo das cancdes para comsort podem ser encontradas em
manuscritos desde 1550 aproximadamente. Entretanto este género de cancdo para alaude e
voz foi impresso pela primeira vez no livro de John Dowland: The First Booke of Songes, em
1597 e apresentava diversas alternativas de performance presentes em diferentes fontes, tanto
em versdo para voz solista ou varias vozes acompanhadas de um consort de violas ou alaude,
quanto para consort de violas solo ou alaude solo (SEQUERA, 2010, p. 72-74; BRETT,
2012). De acordo com Spring (2001), a caracteristica mais marcante de John Dowland foi

transformar a musica instrumental de danga em cangdes para voz e alaude, caracteristica bem

O termo consort , muito utilizado na Inglaterra entre o final do século XVI e inicio do século XVIII referia-se
a um pequeno grupo de instrumentistas e/ou cantores, assim como a sua musica. Uma formacdo de consort
comum no periodo Elizabethano incluia o violino, a flauta, a viola baixo, o alaide, a citole ¢ a bandora. Esta
formacdo era designada pela expressdo broken conmsort, que indicava um consort de instrumentos mistos,
diferenciando-se do whole consort, que designava grupos de instrumentos da mesma familia, como consorts de
violas ou violinos. (EDWARDS, 2007-2012; MONTAGU 2007-2012)
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acentuada em The First Booke of Songes. Ha fontes de versdes anteriores para alaude solo e
arranjos para consort de pelo menos cinco das cangdes para voz e alaude desse livro. Outra
contribuicdo importante com a impressao do livro de Dowland foi o modelo de disposi¢ao da
parte cantada juntamente com a tablatura para alaude, dispostas uma abaixo da outra, de

forma que era possivel acompanhar as duas a0 mesmo tempo, no mesmo livro.

2.5. Espanha

Considerando as entabulagdes para instrumentos dedilhados na Espanha, no
século XVI, encontramos o repertorio em tablatura para vihuela, que compreende os livros ja
citados na introdug¢do deste trabalho, pagina 4. Analisando o conteudo destes livros
identificamos a entabulacdo de obras de compositores estrangeiros € nacionais, tais como
missas, motetes, sonetos, cangdes, romances27, villancicos e villanescas. Nas entabulacdes
para canto e vihuela, as melodias escolhidas para serem cantadas se alternam entre as vozes
soprano, contralto, tenor, baritono ou baixo. Bermudo (1555) cita este tipo de pratica como
um meio de aprendizagem para o aspirante a vihuelista, que desenvolve ao mesmo tempo os
aspectos técnicos do instrumentista, assim como seu senso estético-musical. A tablatura
utilizada neste repertorio € a ja citada tablatura italiana.

Ha trés maneiras de se notar a melodia cantada nos livros de vihuela: 1.utilizando
a notacdo mensural antiga logo acima da tablatura (figura 7), 2. Indicando-a na prépria
tablatura por meio de um ponto ou risco ao lado direito do niimero correspondente a nota da
melodia (figura 8) e 3. Destacando os niimeros correspondentes as notas da melodia cantada

com a cor vermelha. (figura 9)

2" O Romance espanhol era semelhante & balada, género conhecido na maior parte da Europa. Ele compreende
uma cang¢fo narrativa a respeito de uma situacgio retirada da literatura popular. O romance tipico do século XVI
apresenta estrofes de quatro versos octossilabos rimados completamente ou alternadamente e raramente
apresenta um refrdo. Sua musica ¢ caracterizada por melodias com poucos saltos, sem passagens imitativas ou
refrdos. Os Romances eram originariamente interpretados por coro a trés ou quatro vozes e posteriormente foram
arranjados em versdes para canto ¢ vihiuela, nas quais ¢ comum a pratica da extensa ornamentacdo tanto por parte
do cantor quanto do instrumentista. (FRIEDMANN; SAGE, 2007-2013)
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Figura 7: Notag@o do canto em pauta acima da tablatura.
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Figura 8: Notagdo do canto por meio de pequenos pontos ou riscos ao lado dos numeros da
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Figura 9: notacdo do canto por meio de numeros em vermelho, na tablatura.
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Ward (1952, p. 90) identifica dois tipos de entabulagio correntes no século XVI.

Um deles representa as entabulagdes literais, que apresentam poucas alteragdes em relagdo a

fonte vocal original. O outro tipo, que Ward chama de Glosa, transforma a polifonia da fonte

original por constantes diminui¢des, ou seja, acréscimo de notas de passagem, modificando o

carater da obra e transformando a melodia de discanto.
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Luis Milan (1536) apresenta trés grandes inovagdes no acompanhamento de seus
villancicos, romances e sonetos para canto e vihuela, tais como o uso da nota¢do do canto em
vermelho (figura 9), a publicacdo de duas versdes de algumas pegas com diferentes graus de
ornamentacdo no acompanhamento, ¢ a realizacdo de acompanhamento com acordes
completos, como uma monodia acompanhada (ARRIAGA, 2003, p. 10). Entretanto, de
acordo com Griffiths (2003, p. 7) as cangdes de seu livro, assim como as de Mudarra (1546)
ndo se tratam de entabulagdes, mas sim de pegas originalmente concebidas para canto e
vihuela.

O tunico tratado espanhol que discorre sobre o processo de entabulagdo € o tratado

de Juan Bermudo (1555), que sera analisado no subcapitulo 3.1 deste trabalho, pagina 49.

3. PROCEDIMENTOS DE TRANSCRICAO DE VILLANCICOS NO SECULO XVI

Para a realizagdo do estudo dos procedimentos de transcricdo de villancicos
originalmente vocais para uma voz e vihuela realizamos uma pesquisa sobre referéncias a
procedimentos de entabulagcdo que se encontram no tratado “Declaracion de instrumentos
musicales”, de Juan Bermudo (1555). Além disso, analisamos dez entabulacdes realizadas por
vihuelistas do século XVI. Para a realizagdo da anélise comparativa, as obras foram transcritas
a partir da tablatura para notagdo referencial e logo foram comparadas as suas respectivas
fontes vocais que estdo contidas no Cancionero de Upsala. As fontes vocais utilizadas na
analise comparativa correspondem as transcri¢des para notagdo referencial, realizadas pelos
musicologos Jesus Bal y Gay (1944) e Eduardo Sohns, devido a inacessibilidade as fontes
primdrias que se encontram exclusivamente na biblioteca da Universidade de Uppsala, na
Suécia. Referente as entabulagdes que foram comparadas com as fontes vocais, ressaltamos
que foram utilizadas as fontes primarias notadas em tablatura das pecas analisadas.

A tabela 6 demonstra as obras que foram analisadas, os autores das entabulacdes

das obras, bem como os respectivos livros onde podem ser encontradas suas tablaturas:
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Villancicos do
Cancionero de Upsala

Fonte da intabulacio
correspondente

Autor da intabulacio

Como puedo yo bivir

Libro de musica de vihuela
intitulado Silva de Sirenas.
Valladolid, 1547
(pega n°® 44 do livro II)

Enriquez de Valderrabano

Libro de musica de

vihuela.... Salamanca, 1552 Diego Pisador
Si la noche haze escura (peca n® 15 do livro II)
Libro de musica de
vihuela.... Salamanca, 1552 Diego Pisador

Con que la lavare®

(peca n® 16, livro II)

Los seys Libro del Delphin de
musica....Valladolid, 1538
(pecan® 29, livro V)

Luis de Narvaez

Libro de Musica para vihuela
intitulado Orfénica Lira.
Sevilla, 1554.

(peca n® 138, livro V)

Miguel de Fuenllana

Libro de musica de vihuela
intitulado Silva de Sirenas.
Valladolid, 1547
(peca n® 43, livro 1)

Enriquez de Valderrabano

Si te vas a bafiar Juanilla

Libro de musica de
vihuela.... Salamanca, 1552
(pega n® 28, livro 1)

Diego Pisador

Tan mala noche me distes
(Serrana donde dormistes)

Libro de musica en cifras

para vihuela intitulado "El

Parnasso". Valladolid, 1576.
(pega n® 56, livro III)

Estevan Daza

Libro de Musica para vihuela
intitulado Orfénica Lira.

Teresica Hermana Sevilla. 1554 Miguel de Fuenllana
(peca n°® 140, livro V)
Libro de Musica para vihuela
Que faran del pobre Juan intitulado Orfénica Lira. Miguel de Fuenllana

Sevilla, 1554.
(pe¢an® 139, livro V)

Tabela 6: obras analisadas. Fonte: autora

% Esta obra também ¢ encontrada no livro Recopilacion de sonetos y villancicos a cuatro y cinco bozes,de Juan
Vasquez (1560) (SOHNS, 1998).
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3.1. A entabulacio segundo Juan Bermudo

No capitulo quatro do tratado de Juan Bermudo (1555), intitulado: “De tafier
vihuela”, o autor sugere um método de aprendizagem para tocar a vihuela a partir da pratica
de transcri¢des de polifonia vocal para o instrumento, ou seja, pratica de entabulagdes.
Segundo o método de Bermudo (1555), esta pratica implicaria tanto o desenvolvimento
técnico do instrumentista quanto, ao mesmo tempo, a sua familiarizacdo e conhecimento do
estilo e sonoridade polifénicos, para que assim ele proprio criasse suas pecas com bom gosto,
uma vez que a polifonia vocal era tida como ideal de composi¢cdo musical por este autor. A
respeito dos procedimentos de entabulagdo, Bermudo (1555, fol. XCIX) discorre sobre as
qualidades que em sua opinido seriam convenientes em uma pega vocal para que esta seja
transcrita. Estas sdo também citadas nos trabalhos de Gomes (2003, p. 112) e Griffiths (2003,
p. IX): 1. Independéncia e bom acabamento das vozes, de forma que cada uma possa ser
cantada separadamente de forma facil; 2. Presenca de dissondncias bem colocadas e
distribuidas de acordo com a pratica de contraponto do século XVI; 3. Tessitura pequena e
proximidade entre as vozes do contraponto, principalmente quando soam juntas, formando
acordes. Como exemplo destas premissas, podemos observar o villancico “Si te vas a bafiar
Juanica”, de Pisador (1552, fo. XIV e fo. XV) que se corresponde com a versdo a quatro
vozes “Si te vas a bafiar Juanilla”, publicada no Cancionero de Upsala (1556). Apesar da
publicacao tardia da versdo vocal, ¢ possivel estabelecer-se varios pontos em comum entre as
duas versdes, o que sugere que Pisador tenha tido contato com uma versdo similar a da fonte
vocal disponivel. A obra esta concebida para quatro vozes, das quais trés sdo transcritas para
vihuela por Pisador, conservando a primeira voz (soprano) no canto; dessa forma, a tessitura
das vozes transcritas para o instrumento € restrita, estendendo-se do D6 3 ao L4 4. A figura 10
demonstra a primeira frase de cada uma das vozes da polifonia, cujas vozes estdo dispostas
uma abaixo da outra apenas com a finalidade de comparagdo, uma vez que na polifonia
original a entrada das vozes ndo ocorre simultaneamente.”’ Na figura 10 observamos a
utilizagdo do recurso de imitag@o entre as vozes como também a independéncia de cada uma

ao formar melodias que avangam em graus conjuntos € poucos saltos:

29 o . . . . . ~ . ’ 3
Para observar as entradas originais do villancico “Si te vas a bafiar Juanilla” ver: exemplo 9, pagina 57.
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Figura 10: Primeira frase musical de cada voz do villancico “Si te vas a bafiar Juanilla”, de autor
desconhecido, encontrado no Cancionero de Upsala (1556), de acordo com as transcri¢des de

Sohns (2002, pp. 18-20) e Bal y Gay (1944, pp. 70-72)

A figura 11 exemplifica o emprego de dissonancias em uma pequena parte
extraida do villancico “Teresica Hermana”, do Cancionero de Upsala (1556), como a
suspensdo ou retardo de um intervalo de 11?, formado pela nota Ré da voz mais grave e a nota

Sol da segunda voz; e a nota de passagem realizada pela terceira voz (intervalo de 7* menor

formado pelas notas Ré da voz mais grave, e Do da terceira voz):
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Figura 11: Trecho extraido do villancico “Teresica Hermana”, de autor anénimo, encontrado no
Cancionero de Upsala, de acordo com as transcri¢des de Sohns (2002, pp. 34-37) e Bal y Gay
(1944, pp. 91-96).

De acordo com as recomendag¢des de Bermudo (1555, fol. XCVIII), assim que se
tem em maos uma obra com as qualidades propicias para realizar a transcricdo, o
instrumentista devera observar primeiramente a nota mais grave da polifonia e utiliza-la como
referéncia, isto para determinar a afinacdo do instrumento a partir da sexta corda. Sendo
assim, o vihuelista pode imaginar sete afinacdes principais a partir da sexta corda em Sol, La,
Si, D6, Ré, Mi ou F4* e assim organizar a digitacdo das entabula¢des de acordo com a
afinacdo escolhida. Arriaga (2003, pp. 17-19), explica que para os vihuelistas dessa época era
mais importante a relagdo intervalar para a afinacdo do instrumento do que propriamente a
altura real das notas e que a pratica das “afinacdes conceituais”, >' descrita por Bermudo
(1555), permitia encontrar solucdes de digitagdo convenientes. Isto nos leva a outra proposta
presente no tratado espanhol, referente a digitacdo de mao esquerda. De acordo com a visdo
de Bermudo, o vihuelista ndo deve ultrapassar a quinta casa do braco do instrumento,
estendendo-se no maximo até a sétima casa quando for extremamente necessario. Além disso,

o intérprete deve utilizar o maior numero de cordas soltas possiveis. Para atingir estes

30 A afinagdo da vihuela ¢ regida pela seguinte relagdo intervalar a partir da sexta ordem: 4° justa, 4* justa, 3*
maior, 4* justa, 4* justa. (O’DETTE, 1994, p. 141 e 147).

310 termo “afinagdo conceitual” se refere ao fato de que as alturas utilizadas para a afinagdo da vihuela eram
imaginarias ou conceituais, uma vez que ndo buscavam retratar as alturas reais resultantes do instrumento, mas
sim fornecer a possibilidade de uma digitagdo confortavel (isto ¢, com utilizagdo maxima de cordas soltas, ¢ sem
avangar muitas casas na escala do instrumento) na transcrigdo de uma pega vocal, sem que houvesse a
necessidade de transcrever a peca a uma altura conveniente para o instrumento. Dessa forma o instrumento era
quem se adequava a musica, a altura da musica ndo era modificada para adequar-se ao instrumento.
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propdsitos, o autor sugere algumas digitacdes de mao esquerda, tomando-se por base a nota
mais grave da polifonia e sua tessitura. A tabela 7 abaixo, criada por Gomes (2003, p. 100)

contém as referidas recomendag¢des de Bermudo:

Tessitura da polifonia Vihuela - (localizagﬁ? da.nota mais
grave da polifonia)
12 notas (1 oitava + 1 quarta) 5% ordem - 3° ou 4° traste
13 notas (1 oitava + 1 quinta) 5* ordem - 1° ou 2° traste
14 notas (1 oitava + 1 sexta) 5% ordem solta
15 notas (1 oitava + 1 sétima) 6" ordem — 3° ou 4° traste
16 notas (2 oitavas) 6" ordem — 2° ou 3° traste
17 notas (2 oitavas + 1 segunda) 6 ordem — 1° ou 2° traste
18 notas (2 oitavas + 1 terga) 6" ordem solta

Tabela 7: Indicagdes de Bermudo (1555, fol. XCVIII) a respeito da localizagdo da nota mais grave
da polifonia na vihuela, de acordo com a tessitura da obra vocal. Extraida da dissertagcdo de Gomes
(2003, p. 100).

Outra questdo destacada por Bermudo € a realiza¢do, sempre que possivel, de

unissonos entre duas vozes em duas cordas, sendo uma delas solta:

[...] si algunos puntos unisuenam en dos boces; los quales estan en un signo.
Ordenad (si posible fuere) que vengd ambos en vazio: porque el uno poniendolo en
la cuerda que viene en vazio, el otro se porna en la inferior en el traste que haze
unisonus con la cuerda superior. Sera quinto, o quarto traste: Segun que ya esta
declarado. Si no pudieren venir en vazio las dichas bozes, y el tafiedor no pudiere
alcangar cinco trastes (donde son menester) para formar las ambas: pongase en un
lugar, como en el organo se haze. (BERMUDO, fol. XCIX) **

3.2 Procedimentos utilizados na entabulac¢ao de villancicos

De acordo com as andlises comparativas entre as entabulacdes de villancicos e
suas fontes vocais, bem como dados dos trabalhos de Gomes (2003, pp. 170-171), Wolff
(2003, pp. 126-131) e Griffiths (2003, pp. XI-XIII) foram identificados alguns procedimentos

comuns na pratica deste tipo de transcricdo, que se mostra diferente de uma transcri¢do

32 [...] se algumas notas resultam em unissono a duas vozes; as quais apresentam a mesma “figura ritmica”.
Providencie (se for possivel) que se toquem ambas em cordas soltas: pois se uma nota ¢ tocada em corda solta, a
outra sera tocada na corda inferior no traste que faz unissono com a corda superior. Sera o quinto, ou quarto
traste: como ja foi dito. Se ndo puderem ser tocadas em cordas soltas as vozes citadas e o instrumentista nio
puder alcancar cinco trastes (que sdo necessarios) para tocar ambas vozes: coloque-se as notas em um mesmo
local, como se faz no 6rgao. (BERMUDO, fol. XCIX. Traduco da autora).
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estritamente fiel ao texto original, podendo ser classificada como uma espécie de arranjo™
musical. Os procedimentos utilizados podem ser resumidos a:

1) Adaptacdo de alturas da versdo vocal: Na transcricdo e analise comparativa
das tablaturas e suas respectivas versdes vocais ocorre algumas vezes a transposi¢do de todas
as vozes para outras alturas, devido ao sistema de “afinacido conceitual” mencionado por
Bermudo (1555) e ja citado neste texto. Gomes (2003, p. 184) identifica os tons mais
adequados para os instrumentos afinados em Sol, como a vihuela e o alatde, que possibilitam
maior utilizagdo de cordas soltas, sendo os tons maiores: D6, Mib, Fa, Sol e Sib e os menores:
Do, R¢, Fa e Sol. Se considerarmos a relag@o intervalar da afinacdo do alaude e da vihuela
aplicada a afinagdo do violdo em Mi, os tons mais adequados para esse instrumento serdo os
tons maiores: La, D6, Ré, Mi, Sol e os tons menores: L4, Si, Ré, Mi. Podem ocorrer
transposi¢des de oitava adaptando a tessitura vocal para a tessitura instrumental.

2) Repeti¢do de notas na transcri¢do de uma nota de longa duragdo: Isto ocorre
de maneira que uma figura de breve ¢ transcrita como duas semibreves; uma figura de
semibreve ¢ transcrita como duas minimas. Wolff (2003, p. 28) argumenta que o alatde e a
vihuela (em geral, os instrumentos de cordas dedilhadas) ndo tem habilidade de sustentagdo
de uma nota logo apos que esta é tocada. Portanto, uma das solugdes possiveis para se obter o
efeito de notas sustentadas seria a repeti¢do de notas longas ou ligadas.

3) Preenchimento harménico com a ter¢a/quinta da fundamental do acorde
gerado ou com o dobramento da fundamental: De acordo com Gomes (2003, p. 170), este
procedimento ocorre em trechos predominantemente homofonicos. A nota acrescentada
reforca a sonoridade e sustentagdo das notas, sem comprometer a condugdo das vozes.
Observa-se este procedimento no exemplo 5, em que Esteban Daza sintetizou um trecho que
corresponde a finalizagdo de uma frase, em um unico acorde, acrescentando todavia, a terga

da fundamental do acorde gerado:

30 termo “arranjo” foi utilizado com a finalidade de distingdo de uma transcri¢do estritamente fiel ao texto
musical original, uma vez que o autor da nova versdo interfere nele, introduzindo ou suprimindo elementos.
Contudo, o teor do termo arranjo, no contexto deste trabalho, ndo compreende o significado adquirido a partir
do século XX, quando tornou-se pratica comum a apropriagdo de obras pré-existentes, de forma que a nova
versdo apresente um carater amplamente diferente do original. (BOYD, 2007-2012)
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Exemplo 5: Trecho do villancico “Serrana donde dormistes”. Para facilitar a comparagdo, a versdo
vocal foi transposta para a mesma altura obtida na transcrigdo da tablatura para violdo.

4) Utilizagdo de fictas: principalmente em finalizagdes de frase e cadéncias,
ressaltando a sensivel (7%) do acorde que conclui a ideia musical. Esta caracteristica destaca a
oscilagdo entre um sistema modal predominante € uma estrutura harmoénica ainda ndo
estabelecida, caracteristica da musica deste periodo segundo Gomes (2003, p. 170). E
interessante que o intérprete, uma vez que pretenda realizar a transcri¢do de musica vocal do
século XVI, leve em consideragdo alguns critérios para a utilizacdo de fictas. As fontes
originais ndo apresentam em sua notacdo todas as alteragdes que devem ser inseridas na
musica, e sucedem casos em que as transcri¢gdes para notacdo referencial atual se mostram
contraditorias. Berger (1989, p. 107) afirma que nas partituras vocais havia uma tendéncia a
ndo serem notadas as alteracdes que evitam tritonos melddicos e aquelas que proporcionam a
inflexdo de progressdes cadenciais, entretanto, ha indicios consistentes de que estas alteracdes
eram realizadas na pratica. O exemplo 6 mostra um caso de omissdo de ficta na fonte vocal e

sua notagdo na transcri¢do para vihuela e canto.
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Exemplo 6: Ficta notada na entabulagdo de Daza e omitida no Cancionero de Upsala. Villancico:
Serrana donde dormistis. A versdo de Daza foi transposta para a altura da versdo vocal para fins de
comparagao.

5) Omissdo de nota de uma voz: Ocorre quando a nota esta oitavada em outra voz;
em finalizagdes de frase, quando a nota tem fun¢do de preenchimento harmonico, ou mesmo
quando a nota foi tocada anteriormente e serd repetida. Este tipo de pratica ocorre com mais
frequéncia entre as vozes intermedidrias.

6) Substituicdo de uma nota: Geralmente pelo dobramento da fundamental ou
quinta do acorde gerado.

7) Ornamentagoes: a) Notas de passagem, como a circulada no exemplo 7:

Cancionero transcricio de
de Upsala Esteban Daza
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Exemplo 7: Trecho do Villancico Serrana donde dormistes. A entabulacdo realizada por Daza
(1576) foi transposta para a altura da versdo original a quatro vozes do Cancionero de Upsala para
fins de comparag@o.
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b) Bordaduras, como o exemplo que se vé em destaque no exemplo 8:

o)
Can?mnero ',i{‘ ‘?’ i | | i
de Upsala \__',i; j | I I o I T Py
e = [ [ o = e e
Se - rra - na don - de dor - mis - tes
entabulacio de & €¥ ; | T ; g ;
Esteban Daza { { — ! I 1 Py
e = (=4 i “ = w =S L2 G

Exemplo 8: trecho do Villancico: Serrana donde dormistes. A entabulacdo realizada por Daza

(1576) foi transposta para a altura da versdo original a quatro vozes do Cancionero de Upsala para
fins de comparacgio.

c)Elabora¢des melddicas sobre uma nota longa;

e)Elaboragdes melddicas e polifonicas com a funcdo de relacionar partes: O
exemplo 9 apresenta uma elaboragdo criada por Pisador (1552) para relacionar a se¢do A e a
secdo B. Em sua elaboracdo, ele cria um contraponto utilizando o tema principal destacado na
fonte vocal, que se v€ em evidéncia em sua transcrigdo por meio de notas inseridas em

circulos, representando a melodia de uma voz, e notas inseridas em retangulos, representando

a imita¢do de outra voz:
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Exemplo 9: Trecho do villancico “Si te vas a bafiar Juanilla (Juanica)”. A transcri¢do de Pisador (1552) foi transposta para a mesma altura da versio vocal.
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f) Criagdes melddicas e polifonicas para a conclusdo de frases (cadéncias). O

exemplo 10 ilustra este procedimento:

Cancionero de Upsala (1356) transcricio de Pisador (1552)
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Exemplo 10: Trecho do villancico “Si te vas a bafiar Juanilla (Juanica)”. A transcri¢do de Pisador
(1552) foi transposta para a mesma altura da versao vocal.

8) Modificagoes ritmicas: Ha alteracdes ritmicas que procuram simplificar o
contraponto da versdo vocal quando este apresenta notas repetidas devido a exigéncia do
texto, como também uma modifica¢do ritmica pode apresentar-se como um recurso de

ornamentaco. Isto pode ser visto na transcri¢do de Fuenllana (1554), no exemplo 11:
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Cancionero de Upsala transcriciio de
(Bal y Gay, 1944) Fuenllana (1554)
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Exemplo 11: trecho do villancico Teresica Hermana. A transcricdo de Fuenllana (1554) foi
transposta para a mesma altura da versdo vocal.

A parte destas modificagdes, o transcritor deve tomar decisdes quanto a
organizac¢do ritmica da obra. Entre os vihuelistas do século XVI, esta organizagdo era por
vezes arranjada e tocada a compasete. Gomes (2003, p. 87) explica que no século XVI
usavam-se os termos factus maior e tactus menor, que indicavam duas formas de conduzir o
tempo na musica, uma vez que o tactus maior conduzia o tempo baseado na figura de maior
duragdo e o tactus menor baseava-se na subdivisdo desta figura. O compasete seria
equivalente ao tactus menor. Desta forma, as transcrigdes instrumentais apresentavam
ocasionalmente seus valores ritmicos reduzidos em uma propor¢do de 2:1 em relacdo aos
valores ritmicos de suas fontes vocais originais.

Em edi¢des atuais observamos a subdivisdo das figuras presentes nas fontes
originais e a divisdo da musica em compassos. Esta divisdo ndo era comum na musica vocal
do século XVI. Na notacdo em tablatura, ocorre a organizac¢do das figuras em compassos,
porém, sem a inteng¢do de induzir a hierarquia de tempos fortes e fracos, consolidada mais
tarde, no periodo do Classicismo. Grier (1996) acredita que as decisdes a respeito da
organiza¢do ritmica s@o muito variaveis e dependem do estilo da peca, do tipo de notagdo
original e do gosto pessoal do editor, entretanto, as modificagdes neste sentido devem ser
feitas levando-se em conta a concep¢ao de ritmo a que o intérprete moderno esta habituado,

portanto a subdivisdo e a incorporagdo de compassos sdo tidas como alternativas plausiveis.
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O exemplol2 mostra a reducdo dos valores ritmicos originais ¢ a adog¢do do
sistema de compassos, como uma tentativa de adaptar a notagdo antiga para o intérprete
contemporaneo.

Cancionero de Upsala (15356) Fonte: SOHNS, 2002
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Exemplo 12: Redugdes Ritmicas na transcri¢ao do villancico "Ay de mi" (Cancionero de Upsala
[1556], SOHNS, 2002, pp. 56-57).

9) Redisposi¢do do texto: Em algumas entabulagdes foi observada a readaptacio
do texto da fonte vocal na versdo para canto e vihuela. O texto ¢ um elemento importante nas
composicdes vocais desse periodo, Griffiths (2003, p. X) e Sohns (2002, p. 62-66) fazem
comentarios a respeito da importancia da relagdo entre musica e texto nos villancicos do
século XVI enfatizando que musica e texto sdo unidos de forma a ressaltar o significado das
palavras. Na passagem de um meio exclusivamente vocal, onde todas as vozes cantam o texto,
para um meio instrumental e uma voz solista, muitas vezes ¢ necessdria a reorganizagido do
texto em relagdo a melodia cantada, de forma a garantir a transmissdo de seu sentido, uma vez
que as outras vozes nao poderdo utilizar o recurso da palavra. O exemplo 13 apresenta um
caso deste tipo, mostrando que Daza altera a disposi¢do do texto original da voz soprano em

sua transcri¢do, com a finalidade de preservar seu significado:



Cancionerc de Upsala (1556)

Fonte: SOHINS, 2002
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Exemplo 13: Redistribui¢do de texto na transcri¢do do villancico "Serrana donde dormistes" (Cancionero de Upsala [1556], SOHNS, 2002, pp. 22-23)

61
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10) Utilizagdo de duas cordas para realizar unissonos em duas vozes: Tal qual
recomenda Bermudo, sempre que possivel os unissonos entre duas vozes sdo realizados em

duas cordas, como demonstra o exemplo da figura 12:
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il
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Figura 12: Trecho do villancico “Teresica Hermana”. A esquerda a figura apresenta a entabulago
de Fuenllana (1554) e a direita a transcrigdo para violdo do mesmo trecho, preservando a indicag@o
de unissono em duas cordas.

4. PROCEDIMENTOS DE TRANSCRICAO DE VILLANCICOS PARA UMA VOZE
VIOLAO

Manson (1997, p. 72), em seu estudo sobre o acompanhamento na musica italiana
do século XVI, afirma que os intérpretes da atualidade, além de tocarem cangdes italianas pré-
existentes, frequentemente deparam-se com a necessidade de tocar suas proprias versoes.
Segundo este autor, para realizar um acompanhamento convincente, o alaudista precisa
considerar diversos elementos, tais como a estrutura poética do texto, as intengdes do
compositor, o contexto performatico original, os estilos vocais e os tipos de voz da cang¢do
para alaide, se o estilo global da musica € apropriado para realizar o acompanhamento ao
alatde, e o que a notacdo original pode revelar sobre a performance. Estes mesmos principios
podem ser co nsiderados em transcri¢des de villancicos para voz e violao.

Na tentativa de atender a estas consideracdes ¢ de realizar uma releitura da
pratica da época, seguem-se oito transcrigdes de villancicos para voz e violdo que serdo
apresentadas de forma integral no decorrer deste capitulo, ao invés de estarem contidas
juntamente com os anexos deste trabalho, para facilitar a consulta do leitor. Esclarecemos que
as fontes vocais utilizadas como base para as transcricdes para uma voz ¢ violao
correspondem as transcricdes para notacdo referencial de villancicos do Cancionero de
Upsala, realizadas pelos musicdlogos Jesus Bal y Gay (1944) e Eduardo Sohns (2002) devido
a inacessibilidade as fontes primarias, que se encontram unicamente na biblioteca da

Universidade de Uppsala, na Suécia. Em trechos especificos de determinadas transcri¢des foi
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necessario reorganizar a conducio das vozes do contraponto original por meio da dire¢do das
hastes das figuras, a fim de evitar o cruzamento entre vozes, que ocorre no contraponto
original. Este procedimento foi aplicado com o intuito de facilitar a leitura do instrumentista
por meio da representacdo de um contorno claro da melodia de cada voz, com excecdo de sua
aplicacdio em trechos imitativos, em que o cruzamento se mostra essencial para a

compreensdo da estrutura contrapontistica.

4.1. Ay Luna que Reluzes

Ao observar o texto deste villancico identificamos o tema tradicional e pastoril, a
forma poética utilizada é o zéjel, ou villancico com copla e estribillo. Sua rima assonante
estabelece a forma aa-bbb-aa. (SOHNS, 2002,p. 27)

Musicalmente, a obra obedece a forma tradicional do villancico, ou seja, A-B-B-A
e ¢ concebida para quatro vozes em textura predominantemente homofonica.

Observam-se diferencas ritmicas e na repeticdo do texto a partir do compasso 15
(secdo B) entre as transcricdes para notacdo moderna de Bal y Gay (1944, p.61) e Sohns
(2002, p. 11)

Seguindo o exemplo de Fuenllana, na transcri¢do de Si te vas a baiiar Juanilla, e
também uma das sugestdes de Sohns (2002, p. 79) para a interpretacdo do repertorio do
Cancionero de Upsala, realizamos a transcri¢do das trés vozes para violdo deixando a voz
superior inalterada e reservada ao canto. A tessitura da polifonia original, considerando-se as
3 vozes inferiores, se estende do Ré 2 ao D6 4.

Logo nos primeiros compassos da transcri¢do literal das alturas da polifonia para
violdo, afinado em Mi, sob a relag¢do intervalar 4%, 4% 4% 3% 4* observamos dificuldades
técnicas como saltos e aberturas. Na transcri¢do para a oitava inferior da altura original ¢é
necessario a realizacdo de scordatura na sexta corda, afinando-a em Ré. Desta forma, a
questdo técnica ¢ parcialmente resolvida, porém a tessitura abrange a regido mais grave do
instrumento, e por esta razdo, o som perde em nitidez e a distdncia entre a melodia cantada e
as outras vozes fica muito grande.

Bermudo (1555) sugere que a nota mais grave do villancico seja tocada na sexta
corda solta (afinada em Mi no violdao). Ao invés de utilizar a sexta corda como referéncia,
utilizamos a quinta corda solta (L4) a fim de encontrar um tom mais préximo ao original e que
ao mesmo tempo, fosse mais idiomatico no instrumento. Dessa forma, a polifonia soa uma

quarta abaixo do tom original.
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A vantagem de tocar as alturas transpostas consiste no fato de que a digitacao
resulta mais confortavel e idiomatica no instrumento, atendendo as indicagdes de Bermudo no
que se refere a maxima utilizacdo de cordas soltas e ao limite de avanco até o quinto traste da
escala do instrumento. A utilizagdo do capotasto pode ser vista como alternativa de
aproximacao a altura original da fonte vocal.

A figura 13 apresenta a transcri¢do para canto e violdo, realizada por esta autora,
destacando trechos que foram alterados em relagdo a polifonia original, de acordo com os

procedimentos identificados em entabulacdes do século X VI, citados no capitulo 4:
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Ananimo
Cancionero de Upsala (1556)

Transerigdo para canto e violdo: Luciana Lozada
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Figura 13: Transcri¢do do villancico “Ay Luna que Reluzes” (Cancionero de Upsala [1556]: BAL
Y GAY, 1944, pp. 61 e 62; SOHNS, 2002, pp.10 e 11).

Na figura 14 pode ser observada a redu¢do das vozes da polifonia original assim

como os procedimentos ¢ modificagdes realizados na transcrigdo para uma voz ¢ violao de
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cada trecho em destaque. As alturas e organizagdo ritmica dos trechos originais foram

igualadas as alturas e organizag@o ritmica utilizadas na transcrigdo para fins de comparagao:

RO =Reducao da versao original

Procedimentos utilizados

TCV =Transcricio para canto e violiao
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Figura 14: Procedimentos utilizados na transcri¢do de trechos do villancico “Ay Luna que
Reluzes” (Cancionero de Upsala [1556]: BAL Y GAY, 1944, pp. 61 ¢ 62; SOHNS, 2002, pp.10 ¢

11)
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A repeticdo de nota que ocorre no quadro 1 da figura 14 ¢ uma maneira de
garantir que durag@o da nota da fonte original seja respeitada na transcri¢do, uma vez que o
violdo possui limitagcdes quanto a sustentacdo de notas, como aponta Wolff (2003) e também
atua refor¢ando a sonoridade do acorde gerado.

Ornamentagdes simples por meio de notas de passagem e bordaduras (quadros 1,
2 e 3 da figura 14) sdo elementos recorrentes nas entabulagdes espanholas analisadas e foram
inseridas de forma a ndo comprometer a estrutura original do contraponto, assim como ocorria
nas entabula¢des estritas do século XVI.

Modificagdes ritmicas (quadros 3 e 4 da figura 14) foram realizadas com base em
praticas improvisatorias tipicas dos instrumentos dedilhados da Europa renascentista, neste
caso, o arpejo de acordes. O que pode ser observado em acompanhamentos de vihuelistas e
alaudistas, tais como, Luys de Narvéaez , John Dowland, Pierre Attaingnat e Adrian Le Roy.

A omissdo do texto da primeira voz cantada e a incorporacdo de sua melodia a
parte instrumental (quadro 4 da figura 14) se deve a adaptacio do trecho para as
possibilidades da nova formacdo. Na versdo para vozes de Bal y Gay (1944), a voz soprano
canta a frase “Ay luna tan bella” a qual as outras trés vozes respondem, repetindo a frase em
contraponto. Na versao de Sohns (2002) o autor sugere a repeti¢do melddica da frase ja citada,
pela voz soprano junto ao contraponto das trés vozes (De acordo com Sohns o documento
original possui signos que indicam a repeti¢@o da frase pela soprano). Desta forma, para que o
efeito de “resposta” ou mesmo de “eco” seja preservado, optou-se por repetir a frase cantada
no instrumento.

A omissdo de notas repetidas ou oitavadas (quadro 4 da figura 14), pratica
registrada nas entabulagdes analisadas neste trabalho, foi realizada neste contexto para ndo
comprometer sonoramente a melodia da voz soprano que estd sendo repetida pelo

instrumento.
4.2. Ojos garcos a la nifia
O tema tratado neste villancico é o desamor, um tema tradicional e popular. A

forma poética utilizada em seu texto € o villancico com copla sem elementos do estribillo. A

. , ., 34 . .
rima ¢ mista’, seguindo a forma aa-bbcbba-a (estrofe de quatro versos “bbcb”, conhecida

4 . . . . A

** A rima mista compreende tanto rimas consoantes como assonantes. A rima consoante se refere aquela em que
as terminagdes das palavras apresentam consoantes e vogais iguais. Ex: madrugada-despertada, dezenas-apenas;
exemplo em espanhol: muerto-despierto. A rima assonante apresenta rima entre palavras de consoantes
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como quadra persa ou oriental). Sua forma musical obedece ao tradicional A-B-B-A do
villancico e é concebida para quatro vozes, das quais trés vozes serdo transcritas para o violdo,
conservando-se a linha da voz soprano como canto, desta forma, a tessitura transcrita abrange
as notas de L4 2 a Sol 4.

Tomando como referéncia as transcrigdes para notagdo referencial de Bal y Gay
(1944, p. 56-58) e Sohns (2002, p. 6 e 7), observamos algumas diferencas que interferem na
versao final da transcri¢ao da pega, como por exemplo:

a) A divisdo dos compassos: a divisdo da secdo A em 4/2 escolhida por Sohns
sugere uma marcagdo ritmica mais leve, ou seja, sugerindo poucas acentuacdes de tempos
fortes em relacdo a divisdo em 4/4 utilizada por Bal y Gay;

b) A diferenca na distribuicdo do texto na 1* voz: Nos compassos 10 a 12
(SOHNS, 2002, p. 6) / 20 a 24 (BAL Y GAY, 1944, p. 56) e compassos 16 a 19 (SOHNS,
2002, p.7) / 32 a 38 (BAL Y GAY, 1944, p. 57), assim como diferencas na distribui¢do do
texto da repeticdo da se¢do B, compassos 20 a 30 (SOHNS, 2002, p. 7) / 39 a 49 (BAL Y
GAY, 1944, pp. 57 e 58)°>;

¢) A realizagdo da ficta Sol # na terceira voz do compasso 15 (SOHNS, 2002, p.
7) e a realizagdo de Sol natural no mesmo trecho, no compasso 29 (BAL Y GAY, 1944, p.
56), como também ocorre na primeira voz, nos compassos 11 e 18 (SOHNS, 2002, pp. 6 ¢ 7)
e22¢36 (BALY GAY, 1944, pp. 56 ¢ 57)°°;

d) A repeticdo dos compassos 16 a 19 na transcri¢do de Sohns (2002, p. 7) que ndo ocorre na
transcricdo de Bal y Gay (1944, p. 57).
Estas diferencas entre as duas transcricdes para notag¢do referencial podem ser

observadas nos exemplos 14 e 15:

diferentes mas com vogais e acentuacdo tonica semelhantes. Ex: concha-monja; exemplo em espanhol: bella-
sierra. (SOHNS, 2002; Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. 5. ed. Curitiba: Positivo, 2010)

35 As diferengas de disposigdo do texto entre os editores modernos ocorrem devido & imprecisdo da disposi¢io do
texto em relacdo as notas, nas fontes do século XVI, devido aos recursos limitados de impressdo. (GRIER,
1996)

% As fictas raramente eram notadas nas fontes vocais do século XVI, no entanto, eram realizadas na pratica
musical da época. A notacdo das fictas ndo se fazia necessaria, pois se tratava de uma convengdo corrente
extremamente conhecida pelos cantores desse periodo. (BERGER, 1989)
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Exemplo 14: Ojos gargos a la nifia: diferencas entre a transcrigdo para notagdo referencial de
Sohns (2002) e Bal y Gay (1944).
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Transcricio:

Sohns (2002)
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Exemplo 15: Ojos gargos a la nifia: diferencas entre a transcrigdo para notagdo referencial de
Sohns (2002) e Bal y Gay (1944).

A transcrigdo literal das alturas da versdo original para o violdo resulta em uma
digitagdo idiomadtica. Na transcricdo para uma voz e violdo, o ritmo segue a divisdo de
compassos sugerida na transcri¢do de Sohns, porém, as figuras foram reduzidas pela metade
do valor original, como era realizado nas transcri¢des para tablatura do século XVI e como ¢
sugerido por Grier (1996) e Wolff (1998) na transcricdo deste tipo de musica para notagao
moderna. A respeito da disposi¢do do texto e fictas também foi adotada a versdo vocal de

Sohns (2002) por se mostrar mais coerente que a versao de Bal y Gay (1944). As figuras 15 e
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16 apresentam a transcrigdo realizada por esta autora, destacando trechos que foram alterados

por procedimentos comuns no século XVIL.

Ojos garcos a la nina

Anonimo

Cancionero de Upsala (1556)

Transcrigdo para canto e violdo: Luciana Lozada
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Figura 15: Transcri¢do do villancico “Ojos garcos a la nifia” (Cancionero de Upsala [1556]: BAL

Y GAY, 1944; SOHNS, 2002).
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Figura 16: Transcri¢do do villancico “Ojos garcos a la nifia” (Cancionero de Upsala [1556]: BAL
Y GAY, 1944; SOHNS, 2002).

As figuras 17, 18 e 19 apresentam os trechos ora destacados e os comparam com a
respectiva versdo original reduzida, de forma a esclarecer cada procedimento utilizado na
transcri¢do para canto e violdo: (Os trechos das figuras 17,18 e 19 apresentam redugéo ritmica
na propor¢do de 1: 2 em relagdo aos valores ritmicos originais para facilitar a comparacdo

entre os excertos analisados).



RO = Reducao da versao original
TCV = Trancricao para canto e violao
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Procedimentos utilizados

|
p lJ—d |2 J
E === |
e =
i ]9 - Reducédo do valor ritmico da nota Sol
pld 4|
TCV e+
e =
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J ||
TCV oy ﬁ_ﬁéqé
e | | B
o2
Al
n-.'} % [ ..‘-J I
RO ';\ | | -Reorganizacdo das vozes;
A -Preenchimento de acordes: 1° acorde
S com a terca ¢ quinta da fundamental
f ]53 do acorde gerado (D6 e Mi); 2° acorde
com o dobramento da fundamental do
acorde gerado (Do
o[, ] gerado (Do)
TCV Heyiz—=
RO L Fr L% ;é'ffz
) > | -
r r r t -Substituicdo de nota por sua oitava
inferior (Sol)
A J b " J -Ornamentacido: Bordadura inferior (Fa)
TCV fj.'\’ - s -Omissdo de ligadura (notas Sol e Ré)
e | @

= F

4

Figura 17: Procedimentos utilizados na transcri¢do de trechos do villancico “Ojos garcos a la nifia”
(Cancionero de Upsala [1556]: BAL Y GAY, 1944; SOHNS, 2002).
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As reducdes dos valores ritmicos por meio da omissdo de ligadura entre notas,
apontadas nos quadros 1, 2 e 4 da figura 17, foram realizadas para suprir a limitagdo do violdo
no que se refere a sustentagdo dos sons.

No quadro trés podemos observar o cruzamento entre as vozes na estrutura
original do contraponto, portanto, para facilitar a leitura do instrumentista, as vozes foram
reorganizadas a fim de evitar cruzamento. Os preenchimentos de acordes mostrados no
quadro 3 da figura 17, foram realizados para reforcar a sonoridade de trechos em que as vozes
soam homofonicamente, este procedimento foi identificado na andlise de entabulacdes de
villancicos deste trabalho, assim como na andlise de entabulagdes realizada por Gomes
(2003), que por sua vez utiliza o0 mesmo procedimento em suas proprias transcrigdes de
musica vocal.

A substitui¢do de nota apresentada no quadro 4 ocorre com a finalidade de tornar
a passagem mais idiomadtica no instrumento, uma vez que privilegia a utilizacdo de corda solta
e, apesar de alterar a condugdo original da voz em questdo, a passagem ndo perde seu carater
principal uma vez que a modificacdo ocorre em um trecho predominantemente homofonico
onde ndo ha desenvolvimento de motivos melddicos significativos para o contexto
contrapontistico. No mesmo quadro 4 foi incorporada uma bordadura como ornamentagdo
simples, o que ndo altera severamente a estrutura principal do contraponto e era uma pratica

recorrente neste tipo de repertorio, como foi observado no subcapitulo 3.2.
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RO = Reducio da versao original

TCV = Trancricao para canto e violdo Procedimentos utilizados
sl |
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. [ =
6
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. E
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gl S -
fry e -Preenchimento de acorde gerado com
~e = &T o dobramento de sua fundamental (La)
]9? e sua quinta (Mi)
BN
ey H5 e
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Figura 18: Procedimentos utilizados na transcri¢do de trechos do villancico “Ojos garcos a la nifia”
(Cancionero de Upsala [1556]: BAL Y GAY, 1944; SOHNS, 2002).

Nos quadros 5 e 6 da figura 18, novamente, sdo incorporadas ornamentagdes
simples por meio de nota de passagem e bordadura que nio alteram severamente a estrutura

principal do contraponto.
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O preenchimento de acordes no quadro 7 da figura 18, foi realizado para reforcar
a sonoridade do trecho.

RO = Reducao da versao original ] .
'TCV = Transcricdo para canto e violao Procedimentos utilizados
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Figura 19: Procedimentos utilizados na transcri¢do de trechos do villancico “Ojos garcos a la nifia”
(Cancionero de Upsala [1556]: BAL Y GAY, 1944; SOHNS, 2002).
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No quadro 8 observa-se uma simplificagdo na estrutura do contraponto por meio
da omissdo de uma nota dissonante, pela impossibilidade de realizar a resolucdo da
dissonancia em cordas diferentes representando vozes distintas e para evidenciar  a
ornamentacio realizada na mesma estrutura posteriormente, observada no quadro 9.

O quadro 10 da figura 17 mostra ornamentagdes por meio do acréscimo de uma
nota e uma escala descendente introduzida para ligar um acorde a outro, pratica que pode ser

observada principalmente em entabulagdes e obras de Luys de Narvaez.

4.3. Vesame y abracame

O texto desta pega remete ao tema da “mal maridada”, isto €, a mulher mal
casada, um tema tradicional e popular na Espanha desse periodo. A forma poética
estabelecida pelo texto € a de um villancico com copla e estribillo, sob a rima consoante
abcb-defeg-cb. (SOHNS, 2002, p. 94). A musica foi concebida para trés vozes e obedece ao
modelo A-B-B-A. Todas as vozes foram transcritas para o violdo, que dobra a voz soprano a
ser cantada. Esta foi uma opcdo baseada na teoria defendida por Arriaga (2003) sobre
villancicos para vihuela e canto que apresentam a melodia cantada notada na propria
tablatura. De acordo com Arriaga (2003), estes eram interpretados com a “boz puntada”, nas
palavras de Pisador (1552), isto €, com a melodia do canto dobrada pelo instrumento. Além
disso, a altura das vozes na transcricdo consta de uma segunda maior acima da versdo
original, isto para favorecer a execu¢do técnica do instrumento, proporcionando cordas soltas,
poucos saltos e pouco avango na escala do instrumento. Sobre a questio ritmica ¢ importante
ressaltar que os valores ritmicos originais foram reduzidos na propor¢do de 1:2, ou seja, cada
figura ritmica da transcri¢do representa a metade da respectiva figura ritmica presente na
versdo vocal original. Abaixo as figuras 20 e 21 apresentam a transcri¢do realizada por esta
autora, os quadros numerados indicam trechos que foram alterados de acordo com

procedimentos comuns no século XVI:
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Vesame y abracame

Andnimo

Cancionero de Upsala (155

Transcrigdo para canto e violdo: Luciana Lozada
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Figura 20: Villancico "Vesame y Abragame" (Cancionero de Upsala, [1555] Bal y Gay, 1944, p.

37-38; Sohns, 2002, p. 46-48). Transcri¢do da autora para Canto ¢ Violdo.
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Figura 21:Villancico "Vesame y Abragame" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, p.

37-38; SOHNS, 2002, p. 46-48). Transcrigdo da autora para Canto ¢ Violdo.

As figuras 22, 23 e 24 mostram os quadros em destaque nas figuras 20 e 21,

descrevendo os procedimentos utilizados na transcri¢do de cada um deles. Para facilitar a

comparagdo, os trechos originais foram transpostos e reduzidos ritmicamente da mesma forma

que os trechos transcritos.
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RO = Reducao da versao original
TCV =Transcricao para canto e violao

Procedimentos ufilizados
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Figura 22: Procedimentos utilizados na transcricdo do villancico "Vesame

y

Abragame"(Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, p. 37-38; SOHNS, 2002, p. 46-48).

As ornamentagdes tais como notas de passagem, bordaduras e elaboracdes

melddicas presentes em todos os quadros da figura 22 foram incluidas na transcrigdo tendo-se

em vista um procedimento observado nas entabula¢des do século XVI que foram analisadas, o

que de acordo com Wolff (2003) ocorre como uma forma de contornar a inabilidade de

sustentacdo de notas longas no violao.

O preenchimento de acorde que ocorre no quadro 2 da figura 22 foi um

procedimento observado nas entabula¢des analisadas e de acordo com Gomes (2003) reforca

a sonoridade do acorde.
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RO = Reducao da versio original

TCV = Transcriciao para canto e violao Procedimentos utilizados
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Figura 23: Procedimentos utilizados na transcricdo do villancico "Vesame y
Abragame"(Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, p. 37-38; SOHNS, 2002, p. 46-48

As ornamentagdes tais como notas de passagem, bordaduras e elaboragdes
melddicas presentes em todos os quadros da figura 23, assim como as modificagdes ritmicas
que ocorrem nos quadros 4 e 6 da mesma figura, foram incluidas na transcri¢do para tornar as
passagens mais idiomaticas para o instrumento uma vez que a sustentacdo de notas mais
longas ndo ¢ eficaz. Tais procedimentos foram observados nas entabula¢des do século XVI

que foram analisadas, e sdo corroborados pelos estudos de Wolff (2003) e Gomes (2003).
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RO = Reducao da versao original

TCV = Transcricao para canto e violao Procedimentos utilizados
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Figura 24: Procedimentos utilizados na transcricdo do villancico "Vesame y
Abragame"(Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, p. 37-38; SOHNS, 2002, p. 46-48

Em todos os quadros da figura 24 foram acrescentadas ornamentagdes, tais como
notas de passagem, bordaduras e elaboracdes melddicas ja justificadas anteriormente nas

explicagdes sobre as figuras 22 e 23.

4.4. Si n’os huviera mirado

O tema tratado pelo texto € o “penar de amor”, sua forma poética € a de villancico

com copla e estribillo, apresentando a rima consoante abb-cdcdd-bb. (SOHNS,2002, p. 90).
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Apesar de ndo constar no Cancionero de Upsala, acredita-se que a autoria da musica deste
villancico ¢ de Cristdbal de Morales (MOLL ,1953 apud SOHNS, 2002). Sua forma musical
¢ a tradicional A-B-B-A, e a textura musical a trés vozes ¢ essencialmente contrapontistica,
uma vez que as vozes apresentam grande independéncia melddica. Devido a dificuldade em
conservar todas as linhas melddicas originais na transcricdo para o instrumento, foram
transcritas apenas duas vozes para o violdo conservando-se a melodia da voz superior como
canto. Esta obra foi concebida originalmente para vozes masculinas, o que se nota pela clave
de Sol da voz superior indicando que as notas devem ser cantadas uma oitava abaixo,
entretanto, a pega pode ser cantada por uma voz feminina realizando a melodia uma oitava
acima do que esta notado.

Foi encontrada uma diferenca entre a transcri¢do para notagdo referencial de
Sohns (2002) e de Bal y Gay (1944). Na transcri¢do de Bal y Gay (1944) a nota Sol ¢ alterada
pelo sinal de sustenido, enquanto na versdo de Sohns (2002) a mesma nota ndo apresenta

nenhuma alteragdo. O exemplo16 ilustra o compasso 35, onde ocorre esta diferenca:
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Exemplo 16: Excerto do villancico "Si n'os huviera mirado" (Cancionero de Upsala, [1556], BAL
Y GAY, 1944, pp. 25-27; SOHNS, 2002, pp. 30-32).
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Na transcri¢do para canto e violdo foi utilizada a versdo de Bal y Gay (1944), isto
¢, incluindo a altera¢do na nota Sol, devido ao contexto melddico e polifonico do trecho. Ao
analisar o contraponto do exemplo 16 observamos que no compasso 34 ocorre uma cadéncia
entre as vozes superiores, logo a voz do baixo inicia uma nova frase com a nota La que ¢
ornamentada pela nota Sol e retorna a nota original, que neste momento coincide com o inicio
de novas frases melodicas nas vozes superiores. O acréscimo do sustenido a nota Sol neste
contexto mostra-se coerente, pois estabelece uma relacdo melddica de diregdo e atragdo para a
nota L4, sem mencionar que o evento coincide com o inicio de novas frases nas vozes
superiores o que torna o efeito de atracdo mais significativo por enfatizar o inicio de um novo
ciclo de motivos e frases musicais.

Referente a disposicao do texto, ocorrem pequenas diferencas entre as transcrigoes
de Bal y Gay (1944) e Sohns (2002). Portanto, a disposi¢do realizada na transcricdo resulta
em uma mescla entre as versdes dos dois autores, prezando a conservagdo da acentuagdo
natural do texto.

Na transcri¢do, as figuras ritmicas da versdo vocal original foram reduzidas na
propor¢ao de 1:2. As figuras 25 e 26 apresentam a transcri¢cao do villancico “Si nos huviera
mirado”, destacando trechos especificos por meio de quadros numerados, onde foram

aplicados procedimentos de transcri¢@o utilizados no século XVI:
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Cancionero de Upsala (1556)
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A | | I | [ I —
Canto FZ—r— 7 : =
e = 7= i i — = —— i t i
. | [ T
S1 n'os hu-vie - ra mu = ra - do m - fa-
Que vie - ra'a-quel que n'os vie - ra n'os___ vie -
f | | j | | I | | I\
Violio (A - o i — J e g —ra— H
e : = e——a g PF s |
3 I T |
(]
Eﬂ | T T - - T 5 T q ]
F 4l . I | - | ] ] 1 Y - - | |J | | = ] |
ey | : mah | | - | 1 1 | | 1 | | | | | |
T4 I I | T | T | I I T T | | 1 I I 1
!‘_:
- = do no  pe - na-ra no pe-na-ra__
= o= - 13 qual que - da-1a qual que-da - ra__
PJ | | ' | L | | | | & | —
P ] | | | | | | | - = | | | - 4 |
[ ’_I I | ] | 1 | I ] e 1 L4
'E ; ? Tl . - & ] T (]
- | F ] | [ I | i | | | | ]
© i []' r ]7 f =~ ] ]
17
o I |
7 — | | iz I I I ]
F .l gl g & T ™ & = > I | - I s |
s — & - H—1— —— f i I
. = e [
no pe-na z ra
y
- qual queda - ra
= I | | k| ] | [T | | .
e e e e e s = = =
; * s : i : 3 1 ‘_‘_i_‘ —® = e |
] -, T 1 I | Ll T . | - 1
. [ | | I | = T r | E r r _r;
i7
,Q I — r:'  ———— ] I ] I ! —T—1 ]
1 1 I I f I — " B i — — = o e Ea  ma— e
J | 1 I | . | I | | | 1 | | | | - 1 | | | |
e T I I [ f [ T
pe-r10 tan - po-co'os mi-ra = ra pe-ro tan-po - co'os m1 - 1a - ra pe-ro fan-
17
o N I I N | k I A | | | | |
I I I I | | | = P & & g ]
- e | — —
L) Ta | 1 1 - 1

' | —
e rgr;}ﬁr

T el
-

—

O ML

Figura 25: Villancico "Si n'os huviera mirado" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944,
pp- 25-27; SOHNS, 2002, pp. 30-32). Transcri¢do da autora, para canto e violdo.
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Figura 26: Villancico "Si n'os huviera mirado" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944,
pp- 25-27; SOHNS, 2002, pp. 30-32). Transcri¢do da autora, para canto e violdo.

As figuras 27, 28 e 29 mostram os quadros numerados das figuras 25 e 26,
realizando uma comparagdo entre a fonte vocal original e a versdo para canto e violdo a fim
de evidenciar os procedimentos utilizados no processo de transcricdo da obra. Para facilitar
esta comparacdo a divisdo ritmica da versdo original foi reduzida na propor¢io de 1:2, assim

como ocorre na versao transcrita.
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RO = Reducio da versao original ] N
TCV = Transcricio para canto e violao Procedimentos utilizados
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Figura 27: Procedimentos utilizados na transcri¢do para canto e violdo do villancico "Si n'os
huviera mirado"(Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 25-27; SOHNS, 2002, pp.
30-32).

A Omissao de nota que ocorre no quadro 1 da figura 27 visa a clareza da linha
melddica principal, uma vez que o violdo ndo pode se valer da realizagcdo de unissonos em

cordas diferentes, neste caso especifico, para representar o movimento de duas vozes distintas.
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A alteracdo ritmica e substituicdo de nota que ocorrem no quadro 2 da figura 27
foram aplicadas para facilitar o trecho tecnicamente sem comprometer severamente a
estrutura do contraponto.

O preenchimento de acorde no quadro 3 da figura 27 visa o refor¢o da sonoridade
do acorde, utilizando um recurso caracteristico dos instrumentos de cordas dedilhadas, isto &,
a possibilidade de tocar varias notas ao mesmo tempo.

RO =Reducao da versio original

TCV = Transcricao para canto e violao Procedimentos utilizados
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Figura 28: Procedimentos utilizados na transcri¢do para canto e violdo do villancico "Si n'os
huviera mirado"(Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 25-27; SOHNS, 2002, pp.
30-32).

O preenchimento de acordes no quadro 6 da figura 28 visa o refor¢o da

sonoridade do acorde.
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As elaboragdes melddicas presentes nos quadros 4 e 5 da figura 28 exploram a
capacidade dos instrumentos de cordas dedilhadas de tocar vérias notas ou vozes a0 mesmo
tempo. A realizacdo deste procedimento completa o contraponto e reforca a sonoridade em
momentos em que o violdo realizaria apenas uma linha melddica. Este tipo de procedimento

foi observado em entabulacdes de villancicos do século XVI.

RO = Reducao da versao original . -
TCV = Transcricio para canto e violao ~ Procedimentos utilizados
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Figura 29: Procedimentos utilizados na transcrigdo para canto ¢ violdo do villancico "Si n'os
huviera mirado"(Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 25-27; SOHNS, 2002, pp.
30-32).
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Na figura 29, quadro 7, a modificagdo ritmica observada visa garantir a
sustentagdo do som da nota La.

A insercao de nota observada no quadro 8 da figura 29 foi realizada para reforcar
a sonoridade do trecho.

A elaboragdo melddica, modificacdo ritmica e preenchimento de acorde,
realizados no quadro 9 da figura 29 adaptam e aproximam o trecho concebido para vozes a

pratica instrumental, tornando-o mais idiomatico.

4.5. Soy Serranica

Este villancico explora a figura da “Serrana” como seu tema poético, que como ja
foi citado no capitulo 1 refere-se a pastora, na Espanha. Seu texto estd disposto em forma de
villancico com copla e estribillo e apresenta rima consonante seguindo o padrdo abb-cdcddb-
b (SOHNS, 2002, p. 104). A musica foi concebida para quatro vozes e obedece ao padrao
formal A-B-B-A. Por apresentar um carater predominantemente homofonico além de uma
tessitura que favorece a transcri¢do para o violdo, as trés vozes inferiores foram transcritas
para o instrumento sem alteracdo em sua altura original e a voz superior que se destaca
melodicamente entre as demais foi reservada para o canto.

As transcrigdes de Bal y Gay (1944) e Sohns (2002) apresentam diferencas na
repeticdo de se¢des da obra. Sohns (2002) indica uma repeti¢do entre os compassos 6 € 11 que
ndo ¢ indicada por Bal y Gay (1944). A repeti¢ao sugerida por Sohns (2002) pode ser uma
alternativa interessante para a performance vocal, entretanto, na transcri¢do para uma voz e
violdo seguimos o modelo de Bal y Gay a fim de evitar que tal repeti¢cdo cause um efeito
mondtono durante a performance. A versdo para canto e violdo apresenta os valores ritmicos
reduzidos na propor¢do de 1:2, em relagdo aos valores ritmicos originais. A figura 30

apresenta a nova versdo da peca “Soy Serranica’:
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Andnimo

Cancionera de Upsala (1556)

Transcrigdo para canto e violdo: Luciana Lozada
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Figura 30: Villancico "Soy Serranica" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 68-
69; SOHNS, 2002, pp. 16-17). Transcri¢do da autora, para canto e violdo.

Os quadros destacados na figura 30 sdo mostrados em detalhe nas figuras 31 e 32

com a finalidade de explicitar os procedimentos utilizados na transcri¢do e as modifica¢des
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realizadas em relacdo a obra original, a organizacio ritmica dos trechos da versao original foi

reduzida pela metade para fins de comparacao:

RO = Reducio da versio original

Procedimentos utilizados
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Figura 31: Procedimentos utilizados na transcri¢do para Canto e Violdo do villancico "Soy
Serranica" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 68-69; SOHNS, 2002, pp. 16-
17).
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As ornamentacdes em forma de elaboragdes melddicas, notas de passagem e
bordaduras presentes nos quadros 1, 2 e 3, da figura 31, foram elaboradas para relacionar
partes e acordes por meio de elementos instrumentais caracteristicos e idiomaticos tais como
escalas. Do mesmo modo, o preenchimento de acorde que ocorre no quadro 4, da figura 31,
representa um elemento idiomatico do instrumento que contribui para o refor¢o da sonoridade
do acorde.

Na figura 32, todos os quadros destacados apresentam a aplicagdo de
ornamentacdes em forma de elaboragcdes melddicas, notas de passagem e bordaduras que
foram elaboradas com a finalidade de relacionar partes e acordes da versdo original.

O preenchimento de acordes que ocorre nos quadros 5, 6 e 8, da figura 32, tem a
funcdo de encorpar a sonoridade dos acordes, explorando recursos técnicos do instrumento.

Todos os procedimentos citados acima foram observados na andlise de
entabulagdes de villancicos do século XVI, bem como também sdo citadas em andlises
semelhantes de Gomes (2003) e Wolff (2003). Nos quadros 1 e 7 das figuras 31 e 32
respectivamente, apresentam uma reorganizacao das vozes do contraponto original por meio
da disposicao das hastes na versdo transcrita, isto com a finalidade de evitar cruzamento entre

as vozes e facilitar a leitura do trecho.
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RO = Reduciio da versio original
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Figura 32: Procedimentos utilizados na transcricdo para Canto e Violdo do villancico "Soy
Serranica" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 68-69; SOHNS, 2002, pp. 16-
17).
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4.6. Ay de mi

Sua poesia explora o tema do “amor” e se apresenta na forma de villancico com
copla e estribillo com rimas consoantes € versos organizados sob a forma abb-cddccb-b
(SOHNS, 2002, pp. 95 e 96). Assim como nas outras pecas ja apresentadas, sua musica adota
a forma A-B-B-A e se caracteriza pela independéncia melodica das trés vozes que a
compdem. As figuras ritmicas da versdo para violdo e canto estdo reduzidas na propor¢do de
1:2 em relagdo a versdo vocal original. Esta foi a unica alteragdo realizada em relacdo a obra
original, a altura original e o contraponto foram mantidos integralmente, sem alteragdes. As
duas vozes inferiores transcritas para o violdo se adequaram perfeitamente a técnica do
instrumento e acreditamos que o aspecto contrapontistico possui tal elaboracdo, que ndo
encontramos a necessidade de acrescentar ornamentagdes ou modificar alguma passagem em
prol da nova formagdo. Realizamos algumas escolhas a respeito da utilizacdo de fictas, uma
vez que as edi¢des da fonte vocal divergem entre si nesse aspecto.

No compasso quatro, por exemplo, a transcri¢do para notagdo referencial de Bal y
Gay (1944) apresenta a nota Do sustenido, ¢ a versdo de Sohns (2002) apresenta a nota Do
natural na voz intermedidria. O exemplo 17 indica o local onde ocorre a divergéncia entre as

fontes e apresenta o contexto polifénico em que ela se insere:
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Exemplo 17: Excerto do villancico "Ay de mi" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY,
1944, pp. 45-46; SOHNS, 2002, pp. 56-57).
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Optamos por manter o DJ natural na transcri¢do, pois sua alteracdo se mostra
incoerente com o contexto do contraponto, considerando que a alteragcdo ndo tem a funcdo de
evitar tritonos, e tanto a melodia da voz intermedidria quanto as melodias das outras vozes
ndo caminham para uma cadéncia, o que poderia dar sentido a alteracdo, a exemplo do que
ocorre no compasso seguinte, onde se observa a ficta D6 sustenido na voz do baixo.

No compasso 20, a transcri¢do de Sohns (2002) apresenta a alteragcdo sustenido na
nota D6, o que ndo consta na transcricdo de Bal y Gay (1944). O exemplo 18 indica o local
onde ocorre a divergéncia entre as fontes e apresenta o contexto polifénico em que ela se

insere:
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Exemplo 18: Excerto do villancico "Ay de mi" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY,
1944, pp. 45-46; SOHNS, 2002, pp. 56-57).

A ficta D6 sustenido ndo ¢ indispensavel, pois o contexto nao representa casos
de tritono ou cadéncia eminente. Por essa razio foi adotada a nota D6 natural neste trecho

especifico da transcri¢do para voz e violao.
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Além das divergéncias que foram observadas, a transcricdo de Bal y Gay (1944)
apresenta uma ligadura entre duas notas minimas Sol da voz inferior, no compasso 11,
enquanto a transcricdo de Sohns (2002) ndo apresenta ligadura entre estas notas. Neste caso
foi adotada a edi¢do de Sohns (2002) por se mostrar mais adequada para um instrumento que
apresenta pouca sustentacdo de notas.

As edi¢cdes de Sohns (2002) e Bal y Gay (1944) também apresentam diferencas
quanto a disposi¢do do texto na secdo B do villancico, iniciada no compasso 23. O exemplo
19 apresenta a edicdo da melodia da voz superior dos dois autores com seus respectivos
textos. Na transcri¢do para canto e violao foi adotada a disposi¢do sugerida por Sohns (2002),

pois ela apresenta mais afinidade com a acentuacdo natural das palavras do texto.

SOHNS (2002)
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ST i T, [ 8] = [ A¥ L [ &= | | o ks T
o/ i S
¥ no por es-far___ au - sen-ie de. . filk HE - oo - raesel pe - sar
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BAL Y GAY (1944)
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Exemplo 19: Excerto do villancico "Ay de mi" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY,
1944, pp. 45-46; SOHNS, 2002, pp. 56-57).

As figuras 33 e 34 apresentam a transcricdo para canto e violdo da pega “Ay de
Mi”:
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Ay de mi

Anonimo
Cancionero de Upsala (1556)

Transcri¢do para canto ¢ violdo: Luciana Lozada
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Figura 33: Villancico "Ay de mi" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 45-46;
SOHNS, 2002, pp. 56-57). Transcrigdo da autora, para canto e violdo.
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Figura 34: Villancico "Ay de mi" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 45-46;
SOHNS, 2002, pp. 56-57). Transcrigdo da autora, para canto e violdo.
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4.7. Dime Robadora

corresponde ao villancico com copla e estribillo cuja rima consoante se organiza na forma
abab-cdcd-ab (SOHNS, 2002, p. 95). No Cancionero de Upsala constam duas versdes
musicais desta peca, uma para duas vozes e outra para trés vozes. Na transcricdo para canto e
violdo foi escolhido o villancico “Dime Robadora” a trés vozes, uma vez que as obras
polifonicas a trés ou a quatro vozes, de acordo com Gomes (2003), sdo as mais apropriadas
para este fim. A musica desta obra se apresenta sob a forma A-B-B-A, alternado trechos

homofonicos e polifonicos. H4 pequenas diferencas na disposi¢do do texto entre as versdes de

O tema de seu texto poético refere-se a “morrer de amor”, a forma poética

Bal y Gay (1944) e Sohns (2002). Estas diferencas podem ser observadas no exemplo 20:
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Exemplo 20: Excertos do villancico "Dime Robadora" (Cancionero de Upsala [1555], BAL Y

GAY, 1944, pp. 41-42; SOHNS, 2002,pp.52-53).
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Para a versdo cantada e tocada no violdo, escolhemos a disposicdo do texto
realizada por Sohns (2002) por acreditar que ela resulta em uma melhor combinagdo entre
musica e texto. A respeito do ritmo e alturas, a transcricdo para canto e violdo apresenta seus
valores reduzidos a uma proporg¢ao de 1:2, isto em relagdo aos valores ritmicos da fonte vocal
e apresenta-se transposto a uma quarta acima do tom original. As figuras 35 e 36 apresentam a
transcri¢do para canto e violdo do villancico “Dime robadora” sinalizada por quadros
numerados que indicam trechos onde foram aplicados procedimentos comuns em transcrigdes

do século XVI:
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Dime robadora
Anonimo
Cancionero de Upsala (1556)

Transcrigio para canto ¢ violdo: Luciana Lozada
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Figura 35: Villancico "Dime Robadora" (Cancionero de Upsala [1555], BAL Y GAY, 1944, pp.
41-42; SOHNS, 2002,pp.52-53). Trancrigdo da autora, para canto e violdo.
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Figura 36: Villancico "Dime Robadora" (Cancionero de Upsala [1555], BAL Y GAY, 1944, pp.
41-42; SOHNS, 2002,pp.52-53). Transcrigdo da autora, para canto e violdo.

As figuras 37 e 38 apresentam os trechos sinalizados nas figuras 35 e 36
comparando-os com os trechos originais da fonte vocal e esclarecendo os procedimentos
utilizados na transcri¢@o. Os trechos da versdo original foram adaptados a altura e esquema

ritmico adotados na transcri¢do para facilitar a comparag@o.
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RO =Reducao da versao original
TCV =Transcricio para canfo e violao

Procedimentos utilizados
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Figura 37: Procedimentos utilizados na transcri¢do para canto e violdo do villancico "Dime
Robadora" (Cancionero de Upsala [1555], BAL Y GAY, 1944, pp. 41-42; SOHNS, 2002,pp.52-
53).
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TCV =Transcricdo para canto e violao
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Procedimentos utilizados
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Figura 38
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Robadora"

53)

: Procedimentos utilizados na transcri¢do para canto ¢ violdo do villancico "Dime
(Cancionero de Upsala [1555], BAL Y GAY, 1944, pp. 41-42; SOHNS, 2002,pp.52-

A alteracgdo ritmica mostrada no quadro 1 da figura 37 foi uma opgdo realizada

para facilitar a execug@o técnica no instrumento. Entretanto ela ndo interfere na estrutura das

vozes do contraponto. J& a modificacdo ritmica que ocorre no quadro 6 (figura 38) foi

realizada para preencher a duracdo das notas longas notadas na versdo original.
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A elaboracdo contrapontistica que pode ser observada no quadro 2 da figura 37 foi
realizada por meio da ornamentag@o simples da linha melddica original e o acréscimo de uma
nova linha melddica que a acompanha simultaneamente. Este procedimento foi realizado com
a finalidade de ornamentar e reforcar sonoramente o trecho.

A insercdo de nota presente no quadro 4 da figura 37 tem a fun¢@o de reforgar a
sonoridade instrumental, enquanto a inser¢do de notas que ocorre no segundo compasso do
quadro 6 (figura 38) tem a func¢do de relacionar partes.

O Preenchimento de acordes observado nos quadros 3, 4, 5 e 8 das figuras 37 e 38
tem a funcdo de reforcar a sonoridade dos acordes por meio de recursos técnicos do
instrumento.

As ornamentacgdes presentes nos quadros 3, 4, 7 e 8 das figuras 37 e 38 tem a
func¢do de enfatizar o direcionamento das vozes e de preencher a duragdo de notas notadas na

versdo vocal.

4.8. Vi los Barcos Madre

O texto poético deste villancico refere-se a um “cenario cotidiano de um vilarejo
tradicional”, apresenta-se em forma de villancico com copla e estribillo, sua rima ¢ assonante
e estd organizada sob a forma aa-bcdc-aa (SOHNS, 2002, p.103). A forma musical deste
villancico ¢ a tradicional A-B-B-A o carater de seu contraponto € essencialmente polifonico.
A transcricdo para canto e violdo apresenta seus valores ritmicos reduzidos na propor¢ao de
1:2 em relagdo aos valores ritmicos da fonte vocal, e a nova versao estd transposta uma quarta
abaixo do tom original.

Hé diferengas na disposicdo do texto entre as versdes de Bal y Gay (1944) e

Sohns (2002). Estas diferengas podem ser observadas no exemplo 21:
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Exemplo 21: Excertos do villancico "Vi los barcos madre" (Cancionero de Upsala [1556], BAL'Y
GAY, 1944, pp. 63-64; SOHNS, 2002, pp. 12-13).

Na transcri¢do para canto e violdo foi adotada a distribui¢do do texto sugerida por
Sohns (2002), pois acreditamos que estabeleca a melhor relagcdo de colaboracdo entre musica
e texto. No primeiro excerto (compassos 2 a 7), por exemplo, observamos que na versao de
Sohns (2002) a palavra “madre” estd disposta em uma regido melodica que ressalta a
acentuacdo natural desta palavra em sua primeira silaba, enquanto na versdo de Bal y Gay
(1944) a mesma palavra estd disposta de forma que acentuagdo melodica privilegia sua
segunda silaba, desconsiderando sua acentuagdo natural. Nos excertos que abrangem os
compassos 23 a 28, observamos que na versao de Sohns as palavras “aquesta” e “villa” foram
dispostas de forma que a acentuagdo natural de suas silabas tonicas é destacada pela melodia
favorecendo a compreensdo do sentido do texto. Por sua vez, na versdo de Bal y Gay
observamos que a disposi¢do destas mesmas palavras privilegia o destaque de outras silabas
que ndo suas tonicas, fator que obscurece a acentuacdo natural das palavras e

consequentemente o sentido do texto.
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As figuras 39 e 40 apresentam a transcri¢do para canto e violao do villancico “Vi
los barcos Madre”. Nas figuras observam-se alguns quadros numerados que indicam trechos

em que foram aplicados procedimentos de transcrigdo comuns no século XVI:

Vi los barcos madre

Anonimo
Cancionero de Upsala (1556)

Transecricio para canto ¢ violdo: Luciana Lozada
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Figura 39: Villancico "Vi los barcos madre" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944,
pp- 63-64; SOHNS, 2002, pp. 12-13). Transcri¢do da autora, para canto e violdo.
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Figura 40: Villancico "Vi los barcos madre" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944,

pp. 63-64; SOHNS, 2002, pp. 12-13). Transcrigdo da autora, para canto e violdo.

Nas figuras 41 e 42 € possivel observar a comparacdo de trechos da transcrigdo e

de sua fonte original em que foram aplicados procedimentos de transcricdo utilizados no

século XVI. A organizagdo ritmica dos trechos da versdo original foi reduzida na propor¢ao

de 1:2 e as alturas foram transpostas para facilitar esta comparacao:
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Figura 41: Procedimentos utilizados na transcri¢do para canto e violdo do villancico "Vi los barcos
madre" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 63-64; SOHNS, 2002, pp. 12-13).
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Figura 42: Procedimentos utilizados na transcri¢do para canto e violdo do villancico "Vi los barcos
madre" (Cancionero de Upsala [1556], BAL Y GAY, 1944, pp. 63-64; SOHNS, 2002, pp. 12-13).

A omissdo de nota, modificagdo ritmica, reorganizacdo das vozes e ornamentacgio
observada no quadro 1 da figura 41 foram realizadas para simplificar o trecho tecnicamente e
preservar ao maximo a condugdo das vozes do contraponto.

A modifica¢do ritmica presente no quadro 2 (figura 41) foi realizada de forma a
realgar e acompanhar o ritmo da melodia cantada.

Os preenchimentos de acordes dos quadros 2 e 4 (figuras 41 e 42) reforcam a
sonoridade instrumental, enquanto as ornamentacdes dos quadros 3, 4, 5 e 6 (figuras 41 e 42)
tem a fungdo de preencher a duracdo de notas longas da versdo vocal original, devido a pouca
capacidade de sustentagdo de notas por parte dos instrumentos de cordas dedilhadas (WOLFF,

2003) estabelecendo ainda, uma relagdo entre acordes.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer deste trabalho observamos que a entabulacio para canto e
instrumentos de cordas dedilhadas foi uma pratica que ocorreu em toda a Europa no século
XVI, apresentando elementos semelhantes e também particularidades de acordo com cada
pais. Na Espanha tais particularidades podem ser asssim observadas: 1. No instrumento: ao
considerar o uso da vihuela em detrimento do alaude que era utilizado na maior parte da
Europa ; 2. Na nota¢do: referindo-se ao uso da tablatura italiana com o canto notado na
propria tablatura, destacado em vermelho ou por pequenos pontos, ou em pentagrama acima
da tablatura; 3. No repertdrio: principalmente no que concerne a musica profana, composto
majoritariamente de formas tipicas espanholas como o villancico e o romance. Reconhecendo
o villancico como uma forma musical representativa da Espanha do século XVI, nos
empenhamos em conhecer suas origens e suas principais caracteristicas. Desta forma,
observamos que o villancico tem sua origem nos cantos corais responsoriais da Idade Média
e, no século XVI, apds varias modificagdes em sua forma e pratica, culminou em uma forma
pocdtica baseada em um refrdo, chamado de estribillo; seguido de versos que compde uma ou
mais estrofes chamadas de coplas, finalizadas por uma alusdo ao estribillo. Sua musica
concebida para varias vozes se caracteriza pela forma A-B-B-A, esclarecendo que a secdo A
abrange o texto do estribillo e de sua alusdo e a secdo B abrange o texto das coplas. Sua
textura abrange tanto a polifonia quanto a homofonia, € sua estrutura reflete um periodo de
transi¢do entre a musica modal e tonal.

Por meio do estudo do tratado de Bermudo (1555), dos trabalhos de Gomes
(2003) e Griffiths (2003) e principalmente através da anélise comparativa entre entabulagdes
do século XVI e suas fontes vocais, vimos que a transcricdo de villancicos para canto e
vihuela demanda critérios para a selecdo de obras passiveis de serem transcritas, tais como
observacdo do niimero e tessitura das vozes, concluindo que as obras para trés e quatro vozes
sdo mais adequadas para a transcricdo desde que sua extensdo ndo ultrapasse duas oitavas e
uma quinta justa, ou pelo menos possa ser acomodada dentro dessa tessitura por meio da
transposi¢ao de vozes para sua oitava inferior ou superior; ou ainda pela supressdo de uma das
vozes. Além desses critérios, o processo de transcri¢do envolve procedimentos especificos
que visam a adaptag¢do da musica vocal para o meio instrumental, tais como: transposi¢ao de
alturas, repeti¢do de notas, preenchimento harmoénico, utilizagido de fictas, omissdo de notas,
substitui¢do de notas, ornamentacgdes, modificagdes ritmicas e redisposi¢do do texto. Todos os

critérios e procedimentos relacionados a transcri¢do para canto e vihuela no século XVI foram
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levados em consideracdo e aplicados na transcri¢do de oito villancicos do Cancionero de
Upsala para uma voz e violdo. Apesar de apresentar diferengas de tamanho, afinacdo e
sonoridade em relagdo a vihuela, concluimos que o violdo pode valer-se dos mesmos critérios
e procedimentos de transcricdo relacionados ao instrumento antigo, ressaltando que as
técnicas de transcri¢do utilizadas na época ndo s6 permitem o seu emprego atualmente, como
o fazem desejavel, haja vista que reforgcam substancialmente a caracterizag@o historicamente
informada da musica vocal do século XVI. Acreditamos que mesmo na releitura em
instrumentos contemporaneos, estas técnicas sdo ferramenta indispensavel ao processo de
transcri¢do desta musica.

Ressaltamos que os procedimentos utilizados na entabulacdo de villancicos, ora
apontados, podem servir como importante ferramenta promotora do aperfeicoamento técnico
do instrumentista, pois este se desenvolve junto ao conhecimento mais aprofundado do estilo
musical da época, como ja afirmado por Bermudo (1555). Acrescentamos por oportuno que a
formagdo “canto e violdo” se revela uma alternativa, tanto para realizar musica de camara,
quanto para resgatar a performance do auto-acompanhamento, pratica frequente no século
XVI, e que o violdo mostra-se ideal para o acompanhamento de vozes favorecidas pelos
registros graves e médios, devido a sua tessitura.

Para finalizar estas consideracdes, esperamos que este trabalho contribua para o
desenvolvimento musical do intérprete moderno e seja uma referéncia util para auxiliar

aqueles que se interessem pela performance de musica do século XVI.
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ANEXOS

e Fontes vocais dos villancicos transcritos para uma voz ¢ violdo, segundo as edi¢des de
Jests Bal y Gay (1944) e Eduardo Sohns (2002).



