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O material a sequir foi criado de maneira a acompanhar a disciplina
de analise Il da UFRGS (2020). A criacdo do material foi
condicionada pela situacédo de pandemia de covid-19 e sua intencao
foi oferecer materiais diversificados e que acompanhavam atividades
variadas como questionarios, discussbes em foruns, resenhas,
leituras e outras tarefas para entrega. Todas estas atividades foram
disponibilizadas no ambiente virtual Moodle. Aqui € possivel ter
acesso ao texto principal que coordenava os conteudos e atividades
abarcados, assim como ter acesso a diversos materiais utilizados na
disciplina por meio de links.
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Unidade 2: Evolucé&o historica da Polifonia Ocidental

1. Evolucéo da Polifonia (Ars Antiqua)

1.1. Introducao

Atividade Individual: Escuta de pecas

Ouca as trés pecas a seguir e reflita a respeito da seguinte questdo: elas
parecem estar relacionadas ou soam como criacfes absolutamente distintas?
Justifique sua visao no férum. Para embasar sua resposta, reflita a respeito de

coisas como:
1. quantos elementos distintos acontecem simultaneamente?

2. A partir disto, como seria possivel definir sua textura (monodia, polifonia,

homofonia, etc.)?

3. Estas camadas sdo homogéneas ou possuem um carater distinto acentuado?
Benedicamus [aqui]

Clausula [aqui, ouvir trecho do inicio do video até 44”]

Pucelete [aqui]

Embora possa ndo parecer em uma primeira escuta, estes trés exemplos

estdo intimamente relacionados (ver adiante no decorrer desta se¢éo).

1.2. Benedicamus Domino

O primeiro exemplo é o canto Benedicamus Domino (Abencgoai ao
Senhor), uma saudacgao de encerramento na liturgia romana (textura monddica).
Repare como a tessitura da melodia compreende uma oitava exata de L4a La e

sua nota principal (final) é a nota Ré. Esta nota esta claramente reforcada pelo



https://www.youtube.com/watch?v=sXtLfQ7i3ZM
https://www.youtube.com/watch?v=cRPLl1ML6fE
https://www.youtube.com/watch?v=bsGZj2c2fho&t=1s

uso privilegiado que se faz dela: a nota inicia e conclui a melodia, além de
aparecer no final das frases (indicadas por uma virgula colocada no
pentagrama). Ela €& também a nota que aparece mais vezes. Estas
caracteristicas fazem com que possamos definir o modo do canto como

hipodérico (Modo Il):

a. Plainsong

Be- me- di-ca-mus Do- Mmi- no.
R.De o gra- - as,

Fig. 1. Canto Benedicamus Domino

O ritmo ainda nao era indicado pela notacdo da época e até hoje néao
existe um consenso a respeito de sua interpretacao. Willi Apel, autoridade no
assunto, defende a ndo existéncia de um sistema fixo de organizacdo das
duracdes para o canto gregoriano, contrariamente ao que aconteceu com seus
aspectos melddicos (Apel, Gregorian Chant, 1958, p. 126). Grande parte das
interpretacdes do repertdrio gregoriano realiza o ritmo de maneira bastante livre,
sem um pulso definido e levando em conta o ritmo e 0s acentos métricos das

palavras.

Ja em relacéo ao uso das alturas no canto € possivel abstrair um namero
maior de informacdes, tanto em relacdo ao sistema utilizado (sistema modal)
guanto em relacdo a observacéo de padrbes melddicos recorrentes. Apesar de
ndo ser possivel subdividir a musica em subsecdes ou repeticdes literais,

algumas sequéncias de notas sdo muito semelhantes entre si. Veja:

a. Plainsong

== e = o= P N —— N ==
LiESET = e SErs preue o T E

Be- me- di-ca-mus Do- mi- no.
R.De o gra- - as,

Fig. 2: Semelhanca entre sequéncias de notas em Benedicamus



Na figura acima, a sequéncia ‘D6-Ré-D&’ aparece duas vezes, a primeira
no comeco do canto e a ultima proxima ao final (ambas em vermelho). O que
varia entre a primeira vez e sua repeticdo € apenas o numero de repeticdes da
nota intermediaria (R€). A sequéncia Ré-Mi-Ré (em amarelo) que surge mais ou
menos na metade do canto também tem o mesmo desenho, mas varia os graus

da escala (de VII-I-VII passa a ser I-lI-]).
Outro exemplo de variacdo melddica pode ser visto na figura abaixo, em

gue a sequéncia Ré, Fa, Ré, D6, Ré (marcada abaixo em azul claro) é

ligeiramente alterada no final (em azul escuro) e se torna Ré, Fa, Mi, D6, Ré:

a. Plainsong

Be- me- di-ca-mus Do- mi- no.

o gra- H- as,

R.De
Fig. 3: Variagédo de frase em Benedicamus

Agora, vamos examinar algumas relacées menos aparentes. Observe os
intervalos possiveis no interior do conjunto formado pelas trés primeiras notas

de Benedicamus (Ré€, La e D0):

—
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Fig. 4: conteudo intervalar das trés primeiras notas do canto

Esta sequéncia de quarta, terca e segunda esta presente em Varios
momentos do texto musical (algumas notas estdo presentes em mais de uma

sequéncia):

a. Plainsong

e TP . e L) — = _‘_\ ===

Be- me- di-ca-mus Do- m.i,- no.
R.De o gra- tl- as.




Fig. 5: Semelhanca de perfil entre varias sequéncias

Em alguns momentos, a sequéncia do inicio aparece bastante modificada.
No excerto abaixo, duas sequéncias chegam a alterar o contetdo intervalar da
sequéncia original, mas mantém seu perfil. Na primeira (indicada em vermelho
escuro na figura anterior) a segunda que antes era maior é diminuida em um
semitom e se torna menor enquanto a terca, que era menor, € aumentada em

um semitom e se torna Maior:

2m

EI=s

4J

Fig. 6: modificagdo do conteudo intervalar da célula inicial da musica

A segunda (em vermelho claro na figura anterior) é ainda mais drastica ao
inverter a direcdo e comprimir todos os intervalos. Abaixo esta a comparacao
entre o inicio e esta variacdo. Note como o maior intervalo no original (a 42J)
perde dois semitons e se torna uma terca menor; o intervalo intermediario (que
era a 3*m) perde um semitom e se torna uma 22M; e, finalmente, o menor

intervalo (22M no original) também perde um semitom e se torna uma 22m:

'____Z_I\_‘I‘ 3m 2m
D e DR 2P
7 & \ i é
J\/ \g 2M

Fig. 7: condensacdo intervalar da célula inicial da musica

Atividade Individual: Similaridades entre padrbes de notas

E possivel perceber a existéncia de outras sequéncias de notas que contenham
semelhancas entre si no decorrer do canto? Analise a partitura do inicio de

Benedicamus Domino (fig. 1) e procure por padrdes melddicos semelhantes.




Compare os seus resultados na atividade anterior com a figura a seguir,
gue mostra muitas destas relacdes (as cores mostram a proximidade entre as

sequéncias):

a. Plainsong

L T T = _.__{’\g_ - —= _/:\\ =

S i s eonstons te e et ey st el
Be- ne- di-ca-mus Do- mi- no
R.De o gra- - as,

Fig. 8: analise de Benedicamus Domino

A seguir eu faco a mesma andlise em um video:
[video 2-1]

1.3. Clausula

Atividade Individual: leitura de texto

Leia o trecho do texto Apostila de Analise Musical, de autoria de Fernando

Mattos, que trata a respeito das primeiras experiéncias polifénicas (p. 5-12).

A segunda musica que escutamos no inicio desta secdo € uma clausula
(clausula domino). Inicialmente, a clausula era uma sec¢ao do organum em estilo
descante, técnica em que o tenor passa a ser mensurado (da mesma maneira
como ocorria com as demais vozes e ao contrario dos outros momentos do
organum) e passa a executar notas com valores mais curtos. Aos poucos, as
clausulas foram se tornando formas independentes do organum, como no

presente caso.

A textura, polifénica, apresenta duas vozes de carater independente,
sendo que a voz mais grave é o canto Benedicamus Domino que acabamos de
examinar. Se sobrepde a ele uma nova linha. Perceba como as duragdes se
organizam de maneira muito mais estrita do que no exemplo anterior. A medida

em que a polifonia se desenvolve durante a Idade Média, aumenta a



https://www.ufrgs.br/harmonia/acervo/MORFOLOGIA%20E%20ANÁLISE/Analise_2-Apostila.pdf

necessidade de controle das resultantes verticais através de uma sistematizacao
das possibilidades ritmicas. Grande parte destas primeiras experiéncias com um
ritmo organizado a partir de padrdes pré-estabelecidos (os chamados modos
ritmicos) ocorreram no século Xl na chamada Escola de Notre Dame. O sistema

utilizado por eles redne seis modos:

Table 8: The Six Rhythmic Modes

Mode Meter Musical equivalent
1 Trochaic: long short J J‘

2 Iambic: short long oN

3 Dactylic: long short short J JU

4 Anapaestic: short short long J\J J

5 Spondaic: long long & J

6 Tribrachic: short short short m

Fig. 9: Sistema de modos ritmicos

No inicio o sistema dos modos ritmicos previa apenas dois valores, a
longa e a breve, que valia metade da longa. Cada unidade dos modos ritmicos
€ chamada pé ritmico e constitui a unidade basica para a construgéo de unidades
musicais maiores, como frases musicais, por exemplo. Nesta época as frases
eram chamadas de ordines (plural de ordo) e podiam ser perfeitas ou imperfeitas.

As “ordens” perfeitas eram aquelas que terminavam na primeira unidade de um

pé ritmico (por exemplo: JM-H” e as imperfeitas aquelas que terminavam na
ultima unidade do pé (por exemplo: JMJ’) (Carl Parrish, The Notation of Medieval
Music, 1978, p. 77).

O valor mais longo, presente nos modos 3, 4 e 5 provavelmente se

originou do fato de que, na clausula, o tenor costumava fazer uma nota para

cada pé ritmico dos modos 1, 2 e 6, isto &, um valor equivalente a ...

Munidos destas informagfes, vamos agora retornar para a nossa analise.

Observe o inicio da clausula Domino:

10



1. Clausula: Domino

%%'_ fﬁ: Vé&-%}i =

Fig. 10: Inicio da Clausula Domino

Quantas frases ocorrem na figura acima? Elas sao perfeitas ou
imperfeitas? E possivel perceber quais s&o os modos ritmicos utilizados pelas
duas vozes?

Ambas as frases sdo perfeitas (terminam na primeira unidade de um pé).
Na verdade, quase todas as frases do periodo sdo perfeitas e a distingdo entre
frases perfeitas ou imperfeitas € praticamente apenas tedrica (Richard Hoppin,

Medieval Music, p. 223). A voz inferior (Benedicamus) se movimenta no quinto
modo (J- J-) e a superior (com hastes para cima) esta principalmente no segundo

modo (M) e, ocasionalmente no sexto modo (JUU’). Note como a breve é
subdividida em valores menores (c.5).
Em certo momento, a voz superior faz uma frase relativamente extensa

no quinto modo:

Fig. 11: Trecho da clausula Domino

Finalmente, observe a assimetria das frases que contrasta diretamente
com a quadratura tonal e sua subdivisdo em multiplos de 4 compassos. Vamos

voltar a alguns destes assuntos adiante.

11




1.4. Pucelete/Je Languis/Domino

Aviso importante: nesta partitura os valores ritmicos estao dobrados em relagéo

ao exemplo anterior. O segundo modo, por exemplo, esta representado pelos

valores J al ao invés de JU

Na mausica secular, a clausula serviu de base para uma nova forma de
composigéo, o moteto. As vozes recebiam letras de outra natureza em relagéo a
voz do tenor (o0 canto gregoriano, com texto religioso) e muitas vezes em linguas
diferentes. Os resultados eram muitas vezes dissonantes ja que o controle da
dissonancia ainda nédo era tao estrito como haveria de se tornar séculos mais
tarde durante a Renascenca.

Aos poucos, 0os compositores foram ampliando os limites dos modos
ritmicos e utilizando valores ritmicos menores do que a breve. O moteto
Pucelete/Je Languis/Domino, terceiro exemplo analisado nesta unidade, ilustra
um estagio intermediario neste desenvolvimento. As duas vozes inferiores sédo
idénticas aquelas analisadas na clausula Domino (exemplo anterior). Soma-se a
elas uma terceira voz, mais aguda (triplum) que se movimenta geralmente em

valores ritmicos mais curtos do que as demais. Esta voz se move com frequéncia

no padrao > (uma variante do sexto modo).

Atividade Individual

Ouca a peca novamente e repare como a adi¢ao da terceira voz modifica nossa
percepcao do todo em relacdo aos exemplos precedente. Cada um destes trés
exemplos soa de uma maneira extremamente particular. Perceba ainda como
cada camada da polifonia do moteto Pucelete tem um carater préprio e cada uma
delas se movimenta de maneira extremamente independente em relacdao as

demais.

Agora, examinando a partitura, procure responder as seguintes questdes:

Qual o tamanho das frases?

12




Todas as vozes possuem frases do mesmo tamanho?
Quais os intervalos mais comuns no comego dos compassos?

As vozes possuem relagdes motivicas entre si?

Agora que voceé refletiu um pouco a respeito da peca, vamos considerar

alguns aspectos:

1.5. Texto

Cada voz possui um texto diferente, o cantus firmus esta em Latim
(Benedicamus Domino) e as duas vozes superiores em francés antigo. O

contetudo semantico também difere bastante, veja:

Tenor Benedicamus Domino

Je languis de maus d’amours;
Mieux aime assez qu'’il m’ocie;
Que nul autre maus;

Trop est jolie la mort;

Allegiés moi douce amie ceste maladie;
Qu’amours ne m'ocie

Duplum

Pucelete bele e avenant
Joliete polie et plaisant
la sadete que je desir tant
Mi fait lies jolis envoisies et amant
N’est en mai ainsi gai roussignolet
chantant
S’amerai de cuer entierement
M’amiete la brunete jolietement
Bele amie qui ma vie en vo baillie aves
tenue tant
Je voz cri merci en soupirant

Triplum

Abencoai ao Senhor

Sofro as penas de amor,
prefiro que estas me matem,
a qualquer outro mal.
A morte é téo bela,
Doce amiga, libera-me deste mal,
para que nao morra de amor

Linda e graciosa donzela,
bonita, doce e gentil,
Encantadora que eu tanto desejo
Vocé me faz feliz e apaixonado.
N&o ha rouxinol cantor em maio
que cante tdo alegremente,
Te amarei com todo 0 meu
coracao,
minha amada morena,
tdo docemente Bela amiga, vocé
tem minha vida em suas maos,
Peco-lhe, suspirando, piedade.

13



1.6. Estruturacéo da terceira voz (Pucelete)

Como dissemos anteriormente, o ritmo segue quase sempre no sexto
modo (qqq), ainda que apresente variagdes como, por exemplo, eeq q. Todos 0s
elementos fraseoldgicos parecem ser uma variagao uns dos outros e, embora
eles ndo aparecam na mesma ordem, a maioria das ideias motivicas reaparece

em diversos momentos da melodia:

yov 1

i-e-t2, po-lu.c dytu-mr o sa-de-te quidc dir ot Wb it lus,
|

% jo- lis, en-voi-sids et' a- M Ndm man—»rtm l wolekchan-tant  Sa-me-rai 6 cugron-be-vg-mant  Ma-mi-o- te

ﬂ 1| ‘E1E+B)| < I-x E‘Illl }

— F—1+ — N1
- - e m— ,
r = U o S

S - . SR - ]

z |4
$ 1g bretic-te jo- |,|,.¢. t¢- ment. Bels a-mi-¢ qmmam o vo bullia 5-vos bou-e tmt—, Jevos cri mar-ci en sowpi- vant.

Fig. 12: Pucelete (Triplum)

O tamanho das frases ndo segue uma quadratura e é absolutamente
assimétrico: 3+3+3+4+4+3+4+5+3 (0s numeros se referem aos compassos da
partitura). Curiosamente as frases desta linha ndo coincidem com as frases das
outras duas vozes, que também ndo seguem uma quadratura e sim o padrao:
4+5+3+7+5+4+4,

1.7. Relagéo entre as vozes

Apesar de terem sido compostas em épocas diferentes, as vozes do
moteto possuem muitas relagfes. Se quiser, acesse o Texto 2-1, que contém a
analise de algumas destas relacbes. Considere ainda esta reducéo harmoénica
da peca e perceba como os principais intervalos sao as oitavas, quintas e
guartas. Além disso, perceba como ocorrem dissonancias em alguns momentos
da peca:

14
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> t ' T — —
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Fig. 13: Pucelete (reducao)

Atividade individual: Resenha bibliografica

Recentemente discutimos a simultaneidade como uma das marcas essenciais
da musica ocidental enquanto linguagem. Um autor importante que discute esta
guestdo é René Leibowitz, no prefacio de seu livro Schoenberg e sua Escola

[Texto 2-2]. Leia o texto e fagca uma resenha dos pontos principais.

2. Polifonia Ocidental (Ars Nova)

2.1. Introducao

Atividade Individual:

Leia o texto Apostila de Analise Musical |l, p.13-25, de autoria de Fernando

Mattos, que fala sobre os desenvolvimentos musicais durante o periodo da Ars
Nova.

Posteriormente, leia o texto as inovacdes de Phillipe de Vitry [Texto 2-3], que
explica mais pormenorizadamente o sistema de prolacdo utilizado pelos

compositores da Ars Nova no séc. XIV.

A saida do sistema dos modos (ritmicos) representou uma ampliacdo
consideravel das possibilidades ritmicas na composicdo musical. Ainda mais
relevante do que isto é o fato de que se operou uma mudanca qualitativa entre

estes dois sistemas. Enquanto no sistema de modos ritmicos as frases sao

15



https://www.ufrgs.br/harmonia/acervo/MORFOLOGIA%20E%20ANÁLISE/Analise_2-Apostila.pdf

construidas pela adicdo dos pés métricos, o sistema mensural estabelece uma

proporgdo entre os valores ritmicos.

2.2. O sistema de notacdo mensural (prolacao)

Hoje em dia, um valor qualquer, como uma semibreve, por exemplo,

sempre se subdivide em duas partes iguais, neste caso, em duas minimas (

==2:2). Entretanto, no sistema de prolacao os valores poderiam se subdividir em
duas ou em trés partes e isto era indicado pelo uso de sinais colocados na
partitura. Assim, o compositor/intérprete tinha que definir se um valor qualquer,

como a nossa semibreve do exemplo anterior, equivaleria a duas partes iguais

de minima ( -=<+¢) ou a trés partes iguais de minima ( o=24dso ). Da mesma

forma, ele precisa definir agora se a minima valera duas ou trés partes de

seminima (-==J+J+J; ou entdo ,,:JJ)_ Tenha em vista que estas relagdes
poderiam ser diferentes em vozes distintas e também poderiam mudar no
decorrer da musica. Além disso, os valores e sinais de duracdo utilizados na
€época eram outros, como € possivel perceber pela leitura do texto as inovacdes
de Phillipe de Vitry.

Vejamos um exemplo mais concreto de como isto funciona. Considere
uma frase que comecga com o0s valores ritmicos a seguir, uma breve e uma

semibreve (segundo a notacdo da época agora):

H & & H ¢

De acordo com o sistema de notacdo mensural, se o tempo for perfeito, a
breve (™ ) se dividira em trés semibreves ( + ). Entretanto, caso o tempo seja
imperfeito, se dividira em apenas duas. O mesmo vale agora para a semibreve.
Se a prolacao for perfeita (maior) ela se dividird em trés minimas ( | ), mas caso
seja imperfeita (menor) em apenas duas. Mas como isto impactaria a transcricao
da ritmica da nossa frase utilizando breves e semibreves (acima)? Na tabela

abaixo se encontra um exemplo de transcri¢cdo destes valores segundo o tipo de
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tempo e prolacdo com o objetivo de mostrar que o ritmo de uma mesma frase

poderia mudar de um caso para outro:

tempo perfeito e prolacdo perfeita
peallcil Q< &%
a ¢ Qah  mah @
Q@0 O« @+ etc.
tempo perfeito e prolacdo imperfeita

2 B B z _ = o @« U

b) g B = @ O O etc

A liberdade deste sistema permitiu experiéncias incriveis com
procedimentos imitativos em que as vozes executam a mesma melodia em

proporcdes diferentes, os chamados canones mensurais (Prolatio Canon):

Cicconia, le ray du soleyl

Repare como, neste Kyrie da missa Prolacdo de Ockeghem as duas
vozes superiores se imitam a partir de diferentes proporcées. O mesmo

procedimento ocorre entre as duas vozes inferiores:

Johannes Ockeghem - Missa Prolationum - Kyrie

2.3. Moteto isorritmico

Machaut compés 23 motetos tanto de carater profano como religioso
durante sua vida. Uma das principais técnicas composicionais utilizadas por ele
foi a da isorritmia, que consiste na utilizacdo de uma sequéncia fixa de duracdes,
chamada Talea, como base para a construg¢ao da peca, em geral na voz de tenor.
Muitas vezes a Talea se sobrepde a uma sequéncia de notas chamada Color e

as duas podem ser compostas por um nimero de unidades diferente.
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https://www.youtube.com/watch?v=YrOEOuwYy3M
https://www.youtube.com/watch?v=ZWLsLAujZzI

O tenor do moteto “Qui es promesses/ Ha! Fortune/ Et non est qui adjuvat”
(Moteto 8, AMM, N2 61), de Machaut, por exemplo, apresenta uma Talea

composta por 12 figuras ritmicas (mais pausas):

S g L) _

Fig. 14:Talea do moteto Qui es Promesses

E uma Color composta por 16 alturas:

T
|

e
L
Y
3

Fig. 15: Color do moteto Qui es Promesses.

Assim, existe uma defasagem entre a Talea e a Color sendo que quatro
iteracOes da Talea correspondem a trés iteracbes da Color (4T=3C). A peca

termina quando este ciclo se completa. A figura abaixo mostra a estruturacao do

tenor:
a. AS WRITTEN IN MANUSCRIPTS*
' t 3 & 3 times
q"' — _i_._F__ _i’,p' [ F Il‘.' ) 0 2l 1 1" 14_1, 1 I,- ) ‘ )
Y ) 4 1 L 1l ) | ' ¢ R N ) : I" t 1+ 1+ + 1 —
S 3 ) 4 ) 1 3 I o g ) o { 1 1 )
} t : 1 1 b & I X - ) & b O E—

L

b. AS DETERMINED BY UPPER VOICES
Cci1

.
o b »
* 2 T o 2 R § I‘Pr I 1’ ) - 3 1
1 —+— == ——t T o m— —— 1
-2 ) | ) | ) & ) = | ) |
T1 i + _— 1 L 1 1 1 11 1
L C2 O
P T 3 ) G B g T
D e e s
l,r' ® O R ek 5§ D 2 < 4
= 1 1 T ' o 1’ . 1 T 1T e 1 X 2z |
£ - - 2
Id ) U : 6 ) ¢ f o b i
! O B | D il + O 60 2
Z 1 = 1 et 11 s 15 o - — ) B o 3 1
; = T ) 1 1 T > w 0 3 S § T I 1 3
T3 Al
Cl
© P e P P ©
m:?v f SR - | T T I 1 ) - T ¥
3 1 1 H— ) S T+ * om0
v 4 1 1 T 1 ) (50 e 3 ' e s v ey ¢ |
1 1 1 T 1 6 =3I 11 1 1 - 2 )
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Fig. 16: Estrutura da voz tenor. Extraido de Medieval Music, R. Hoppin,
p. 413.

Atividade Individual:

Ouca o0 moteto Qui es promesses/ Ha! Fortune/ Et non est qui adjuvat, de

preferéncia com a partitura, e observe a relacéo entre a Talea e a Color (elas
estdo indicadas na partitura através dos simbolos T e C e sua respectiva

numeracao).

Como vocé qualifica a polifonia? Quantas vozes sdo? Elas possuem um carater

heterogéneo ou homogéneo? Seu texto € o mesmo?

Finalmente, como este moteto difere ou se assemelha ao moteto Pucelete/Je

Languis/Domino que analisamos anteriormente?

Se quiser, poste suas observacdes neste forum!

2.4. Comentarios a respeito do moteto Qui es promesses/ Ha!

Fortune/ Et non est qui adjuvat

Como era comum na época, o Tenor (vOoz mais grave) se move através
de figuras de maior duracao (no ambito do modo e do tempo), enquanto vozes
mais agudas usam uma das possiveis combinacfes de tempo e prolacédo. Nesta
peca o modo é perfeito enquanto o tempo e a prolacdo sdo imperfeitos. Repare
como o tenor sempre se subdivide em trés partes enquanto o duplum (voz

intermediaria) e o triplum (voz aguda) subdividem o tempo em duas partes

(27 ‘" ), assim como a prolacao ( * :-"'+J.I ).

O cantus firmus utilizado no tenor estd no modo Ddérico (final R€), mas
Machaut utiliza apenas um trecho do canto e conclui seu moteto na nota Fa.
Repare como a linha melddica do tenor € colorida pelo compositor através do
uso de alteracbes (0 F&#, em um tenor baseado na nota Fa natural). Embora
seja possivel encontrar semelhancas motivicas entre as vozes do moteto, a

textura ainda € relativamente heterogénea, principalmente se comparada a
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https://www.youtube.com/watch?v=YF-eO_YjI_8

musica renascentista. A busca por relacbes entre as vozes seria proxima
daquela que fizemos na sec¢éo precedente, de modo que nos absteremos de
fazé-lo aqui para dar mais espaco a outras perspectivas analiticas.

Cada voz possui um texto diferente, como havia acontecido com o moteto
Pucelete/Je Languis/Domino, s6 que agora eles possuem significados
semanticos inter-relacionados. O tenor canta “ndo ha ninguém para ajudar’,
enquanto o duplum e o triplum cantam a respeito da malfadada sorte de seu

respectivo eu poético.

Material Adicional: Diferencas Entre Os Sistemas Ritmicos Aditivo E
Divisivel

Enquanto na musica ocidental o sistema predominante se baseia na subdiviséo
de valores de duracdo, a concepcédo ritmica de parte da musica de diversas
culturas, como a africana e oriental, apresenta outro modo de sistematizar as
duracdes. Ao invés de uma figura que é subdividida em figuras que representam
valores menores, opera-se de outro modo: os valores ritmicos sdo obtidos pela
concatenacdo de unidades minimas de tempo agrupadas de maneira
assimétrica. Se a unidade minima € a colcheia, por exemplo, seria possivel
imaginar um ritmo que correspondesse ao valor de uma semibreve obtido pela

soma de valores menores, como na figura abaixo:

[a—

1/2 172 174  1/4 1/4 1/4

1 1

I +2 +2 +1+2 3 +3 +2  +1+4 +3  +1

RN
o

Embora os resultados atingidos pelas duas formas de pensar possam ser
semelhantes em alguns casos, o sistema aditivo facilita a obtencdo de valores

assimétricos.
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Na apostila Panorama Da Musica No Oriente, de autoria de Fernando Mattos, a
diferenca entre os sistemas aditivo e divisivel é abordada mais
pormenorizadamente (a partir de uma discusséo a respeito do sistema utilizado
na musica indiana). Para esclarecer a diferenca entre estes sistemas,

recomenda-se a leitura do trecho entre as paginas 25-28.

2.5. Lux aeterna

Atividade Individual: Andalise auditiva de Lux Aeterna
Ouca a peca aqui. Responda:

Quais suas primeiras impress6es? Como seria possivel definir a textura da obra?
Anote aquilo que julgar relevante. Estas informagdes sdo importantes, guarde-

as e compare com sua compreensao da peca apoés o término da analise.

Agora, leia o trecho do livro Ouvir o Som (p.135-142), de Paulo Zuben, que

analisa a peca Lux Aeterna (Gyorgy Ligeti).

Lux Aeterna trabalha com procedimentos imitativos e técnicas
composicionais que remontam aos motetos isorritmicos de Machaut, embora na
maior parte das vezes isto ndo se reflita na escuta da peca. Em obras como
Lontano, Atmospheres e Lux Aeterna, Ligeti trabalhou com canones de linhas
melddicas que se movimentam lentamente e por intervalos geralmente
pequenos que sdo sobrepostas formando uma massa sonora. Trata-se de uma
técnica chamada Micropolifonia inventada pelo compositor para definir estes

processos. Segundo ele:

“Tecnicamente falando, sempre abordei a textura musical através da
escrita de partes. Atmosphéres e Lontano tém uma estrutura can6nica
densa, mas vocé ndo pode realmente ouvir a polifonia, o cAnone. Vocé
ouve uma espécie de textura impenetravel, algo como uma teia de
aranha muito densa. Mantive linhas melddicas no processo de
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https://www.youtube.com/watch?v=Zy8SQ-LWC20

composicao, elas sdo governadas por regras tao estritas quanto as de
Palestrina ou da escola flamenga, mas as regras dessa polifonia sao
elaboradas por mim. A estrutura polifénica nédo transparece, vocé nao
pode ouvi-la; permanece escondida em um mundo subaquético
microscoépico, para nés inaudivel. Eu chamo isto de micropolifonia
(uma palavra tdo bonita!)”. (Ligeti, apud Bernard 1994, 238).

Lux Aeterna utiliza a técnica canfnica para organizar as alturas em
conjuncdo com a técnica da Talea elastica para organizar as duracdes. Uma
Talea elastica € uma Talea que sofre pequenas alteracdes nas suas duragdes e
se adapta as necessidades do compositor em regular a textura e/ou a harmonia
da peca (Gradacgdo visual na musica micropolifénica de Gyorgy Ligeti, Claudio
Horacio Vitale, p. 399-400). A ideia de criar uma talea elastica teria se originado

do estudo de obras de compositores da Ars Nova.

A textura da peca é principalmente polifénica, com as vozes se somando
e entrando em momentos distintos. A excecdo sao dois momentos curtos em
gue as vozes entram simultaneamente e a textura se torna homofénica. Embora
a peca utilize técnicas de imitacdo canodnica, no resultado auditivo né&o
transparece as imitacdes entre as vozes, e sim, a massa textural formada pelos
sons. O tratamento do texto € eminentemente sildbico (cada silaba executa uma
nota distinta), embora o texto réquiem aeternam dona eis (c. 61) apresente uma

melodia relativamente curta para representar varias silabas.

Vamos analisar o primeiro bloco, tomando como base a gravacao indicada
anteriormente para a escuta (hitps://www.youtube.com/watch?v=2y8SQ-
LWC20).

Este bloco parte da nota Fa que é repetida em duracfes distintas entre
sopranos e contraltos. Aos poucos, e a medida em que o canon progride, outras
notas vao surgindo e a textura vai se tornando mais densa. Observe o
comportamento das sopranos e contraltos (os naipes estdo divididos em quatro
partes) no comeco da peca. Enquanto algumas vozes estdo ainda na nota Fa,

outras ja estdo fazendo a nota Mi (circuladas em azul na figura abaixo):
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https://www.youtube.com/watch?v=Zy8SQ-LWC20
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Fig. 17: inicio de Lux Aeterna

No minuto 2’09” surge uma oitava de La que salta para fora da massa que
vinha se formando, como podemos ver na figura abaixo (a primeira e terceira
linhas de cima para baixo, na metade a direita, em rosa escuro), extraida do
video indicado acima (as figuras 18, 19 e 20 se referem ao video com execucao

da Capella Amsterdam referenciado acima e foram editados por Bali Daniel):

Fig. 18: inicio da transi¢ao do bloco 1 para o bloco 2
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Este La inicia uma transicdo para a préoxima secdo e, apds seu
aparecimento, a textura vai perdendo densidade e se torna mais rarefeita até
gue permaneca apenas a oitava de L& mencionada anteriormente. Este
processo termina em 3’16 na gravagéao.

Esta secdo exemplifica uma das maneiras como 0s blocos com textura
polifénica se iniciam nesta musica: eles vao se adensando através da adi¢céo das
notas que compde o canon. Outros blocos, no entanto, se iniciam com todas as
vozes simultaneamente e, como cada uma delas possui duragdes diferentes,
elas vao entrando em defasagem umas com as outras apds certo tempo.

Da mesma forma, os blocos polifénicos podem terminar de uma soé vez,
com as vozes alcancando as ultimas notas de suas taleas ao mesmo tempo ou
entdo as vozes podem ir terminando em momentos diferentes e, assim, a textura
vai se tornando cada vez menos densa, como ocorreu com este primeiro bloco.

O préximo bloco possui textura homofonica (inicio em 3'16” na gravacgéo).
Repare na imagem como todas as vozes articulam as silabas do texto

simultaneamente:

Fig. 19: bloco 2 (textura homofénica)

Esta se¢do é extremamente curta e o bloco termina abruptamente em
3’34”. Um pouco antes, em 3’29”, um bloco polifénico se inicia e se sobrepde ao

bloco homofbnico:
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Fig. 20: inicio do terceiro bloco (retorno da textura polifénica)

Como veremos na proxima secéo, isto ndo é muito diferente do que
ocorria nos motetos renascentistas quando 0s compositores conectavam partes
diferentes de suas pecas utilizando o mesmo recurso de iniciar uma parte da

musica enquanto outra ainda ndo havia sido concluida.

Atividade Individual:
Percepcao auditiva da forma de Lux Aeterna.

Embora nédo seja possivel ouvir com clareza os canones da peca, € plenamente
possivel perceber as partes que a compde, que se manifestam através do

resultado textural.

Ouca a peca com uma folha de papel em méaos. Com base na escuta da peca e

na referéncia gréafica disposta no video, faca anotacdes a respeito de sua forma:

Quando comecam e terminam 0s blocos (em que minuto do video)?
Os blocos sao polifénicos ou homofonicos?

Como cada bloco se inicia e como ele termina? Abruptamente? Ou as vozes vao

se adicionando e/ou subtraindo aos poucos para formar uma massa sonora?
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Faca um desenho com o projeto da peca, anotando os blocos e as informacfes
gue julgar relevantes, como no modelo abaixo (ndo precisa ser igual, trata-se

apenas de uma referéncia):

blablabalblablaba
Ibalbalablablabal

balbalablabalbalb
albalablabalbalba

lablabalbalabla blablabalblablabalbalba
lablablabalbalbalablaba
A e Ibalbalbalablabalbalbal
Textura polifénica ablabalbalbalbalablaba lbalbalablabalbala ablabalbalablablabal
vozes agudas : blablabal blablabalblablabalbalbalablablabalbalbalabla
Inicio aditivo e término subtrativo balbalbalbalablabalbalbalablabalbalablablabal
De 0’ a 212" na gravagdo.
B blablabalblablabalbalba
Textura homofénica lablablabalbalbalablaba
Baixos Ibalbalbalablabalbalbal
Inicio e término abruptos ablabalbalablablabal
De 3'16" 2 3'34" na
gravagao.
3. Polifonia
3.1. Moteto Renascentista

Nesta época, o0 moteto ja havia se transformado como género formal e se
convertido em uma forma bastante diferente daquela que vimos na Idade Média.
Algumas vezes, ele é baseado em procedimentos imitativos, se dividindo em
pontos de imitagéo separados por cadéncias. Em cada ponto as vozes se imitam
a partir de um material tematico diferente e esta imitacdo costuma ocorrer a
distancias intervalares diferentes.

Outra questdo importante nos motetos imitativos € a maneira como 0s
pontos se conectam de modo a contribuir para a fluéncia da peca. Com a devida
excecdo do ultimo ponto, as vozes ndo cadenciam simultaneamente, isto é,
enquanto um ponto ainda esta concluindo o préximo ponto ja se inicia.

Em pecas que se utilizam de procedimentos imitativos, a técnica de
imitacdo entre as vozes ndo é sempre a mesma. Os temas podem ser imitados
em sua forma original e a vérias distancias (imitacdo direta), como mencionamos
h&a pouco, mas também podem ser retrogradados (quando o tema aparece

tocado de tras para frente), invertidos (quando os intervalos ascendentes se
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tornam descendentes e vice-versa) ou retrogradados e invertidos (quando o
tema aparece tocado de tras para frente e invertido).

Se a versao original do nosso tema for:

f)
i —— & 7 ZX) ©

[ fan O

<Y
[y

Sua retrogradacao sera:

(oH O
ANBY4

[Y)

A inversao da forma original vai manter os mesmos intervalos, mas vai
alternar sua dire¢ao:

¢

=

\

R
E= 3

E a inversdo também podera ser retrogradada:

=

[ I an W PEEE.P= O A

B

45
\
)

Repare como a inversao manteve exatamente os mesmos intervalos do
original e, com isso, surgiram duas alteracdes cromaticas: o Fa# e o Sol#. Esse
tipo de inversdo se chama inversao literal. Seria possivel inverter uma melodia
mantendo a escala de base, o que fara com que a qualidade de alguns intervalos
seja alterada (inverséo nao literal):

¢

QQ;*:)
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Atividade Opcional:

Ouca esta serie de 14 canones feito por Bach a partir das notas da linha do baixo
do tema das suas Variacdes Goldberg, em que ele faz uso de diversos
procedimentos imitativos a partir de um tema relativamente simples na sua

origem:

https://www.youtube.com/watch?v=BYfKWyeichE

A seguir, vamos analisar o inicio do moteto Oculus Non Vidit, de Orlando

de Lasso, que faz uso de alguns destes procedimentos imitativos.

3.2. Oculus non Vidit (1577)

Trata-se de um moteto a duas vozes de Lasso bastante conhecido. Seu
texto, de carater liturgico, diz: “Os olhos ndo viram/ nem ouvidos ouviram/ aquilo
gue Deus preparou/ para aqueles que o amam”. O moteto se divide em quatro
pontos de imitagdo separados por cadéncias. Vamos analisar agora o primeiro
ponto de imitacdo da peca. O Cantus (soprano) inicia a imitacéo (a voz que inicia

a imitacao se chama tradicionalmente dux) com a frase:

g (@ X0 (S ]

Y 4f ~ . 7
Fan (@]
AN

[Y)

Fig. 21: inicio do Cantus (soprano) em Oculus non Vidit

Chama a atencao nesta melodia a valorizagéo do intervalo de quinta justa,
marcado em pontos de apoio importantes da frase. Repare em como a linha
melddica preenche o intervalo de quinta, primeiro descendentemente e depois
ascendentemente, em um movimento pendular analogo ao que vimos em
momentos da peca Syrinx, de Debussy (compasso 22 da peca, discutido no

video “analise Syrinx (cont.)”, por volta do minuto 8). O salto de quinta
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https://www.youtube.com/watch?v=BYfKWyeichE

descendente das ultimas duas notas da frase é uma sintese condensada deste
percurso anterior.

O Altus (contralto) repete a mesma frase comecando quinta justa abaixo
da primeira (a voz que segue a imitagdo se chama comes), 0 que ocorre a
distancia de um compasso e meio (originalmente a musica de Lasso nao utiliza
barras de compasso, mas, por razdes de clareza, utilizaremos esta terminologia

aqui em conformidade com a transcricdo da peca disponibilizada em pdf):

)

F 4
fan) O- = [8)
oV ”, X
Y] o O

oy

Fig. 22: Altus (contralto) no inicio de Oculus non Vidit

Ainda neste ponto de imitacdo, a voz de soprano inicia uma nova frase:

CT?ED
!

)

!

Fig. 23: Soprano, continuacdo do primeiro ponto de imitacao

Prontamente imitada pelo contralto & distancia de uma oitava:

AT~
.
S b

t@;’iib

Y

Fig. 24: contralto, imitagcdo a oitava

A distancia temporal entre a entrada das vozes permanece a mesma
durante esta imitagdo a oitava, entretanto, se antes elas entravam na cabeca

dos tempos, agora elas entram no contratempo?:

1 Nos referimos aqui a transcricdo, que utiliza férmula de compasso. A questdo da
métrica na renascenga € muito mais complexa do que se poderia inferir por estas frases. Ao
aluno que queira se aprofundar na questdo recomenda-se 0 seguinte video
https://www.youtube.com/watch?v=o0tgX0a8QEWg (com legendas em portugués). Também
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https://www.youtube.com/watch?v=otgXoa8QEWg
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Fig. 25: distancia entre a imita¢do das vozes

A seguir, 0 compositor quebra o processo de imitagao para realizar uma
cadéncia em L& Edlio. Na figura abaixo pode-se observar o ponto de imitagcdo na
sua inteireza, incluindo as duas imitacbes analisadas acima, a quebra da

imitacdo e a cadéncia, primeiro na voz de soprano e depois no contralto:

i — :Im; —" L ! 5 I i
Cantus FT———| ket R o= o
—H !

dit, nec_______________ au

[J]
— 9 - b — : .
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Fig. 26: Oculus non Vidit, primeiro ponto de imitagéo

Atividade Individual:

Ouca a peca Oculus Non Vidit, de Orlando di Lasso. A peca possui textura

polifénica, como havia ocorrido com pecas da se¢ao anterior, entretanto, sua

pode proceder a leitura do artigo disponivel em
http://16thccounterpoint.weebly.com/uploads/4/6/4/5/4645505/chapter_i_oculus.pdf (em inglés),
gue trata especificamente da métrica em Oculus non Vidit.
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http://16thccounterpoint.weebly.com/uploads/4/6/4/5/4645505/chapter_i_oculus.pdf

natureza se modificou. Como poderiamos qualificar a maneira como as vozes se

relacionam em comparacéo com o moteto Pucelete/Je Languis/Domino?

Agora, com a partitura em maos procure observar:
» Aonde estao os pontos de imitacao
* A que distancia intervalar as vozes se imitam
* Qual o procedimento imitativo utilizado (imitacao direta, por inversao,
retrogradacao, etc...)
* Quais 0s momentos em que a imitacdo € quebrada
» Onde estdo as cadéncias e sobre que notas

» Onde estao as dissonancias (2s, 4s, 7s) e como sao tratadas

Agora, indique na partitura suas observacoes.

Apo6s o término do exercicio, anexe sua partitura com as anotacdes. Tire uma
foto das suas anotac¢des ou entdo use um programa no computador ou celular

para gerar um pdf ou tirar uma foto e envie seu trabalho aqui.

3.3. Analise em Video

Se quiser, veja a andlise a seguir em formato audiovisual [video 2-2].

Abaixo vocé pode ler um resumo das informacfes apresentadas no video.
3.4. Resumo da andlise em video

O primeiro ponto conclui em uma cadéncia em La eolio, o segundo em Mi
frigio, o terceiro retorna para L& edlio e o ultimo termina em Ré ddérico. Como

seria de se esperar, Oculus non Vidit praticamente ndo apresenta dissonancias
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no plano harmdénico. As poucas vezes em que ocorrem elas sdo, em geral, notas
de passagem e, eventualmente, bordaduras ou suspensdes, sendo que estes
altimos casos ocorrem em momentos cadenciais, na conclusao dos pontos de
imitacao.

O uso virtuosistico dos procedimentos imitativos também chama a
atencao: a voz do contralto principia imitando o soprano uma quinta abaixo e, a
seguir, uma oitava abaixo. ApOs a quebra da imitacdo em funcéo da cadéncia
em L& edlio tem inicio o segundo ponto de imitacdo, s6 que agora a imitacédo
acontece a uma sétima (menor) de distancia, se convertendo em seguida a uma
imitacdo a quinta. O terceiro ponto de imitacdo apresenta uma modificacdo no
papel das vozes e na natureza da imitacao: agora € a voz de soprano que imita
0 contralto ao unissono e por movimento contrario. Finalmente tem inicio um
altimo ponto de imitacdo que, a principio, parece constituir uma imitacdo nao
literal, a mais solta do conjunto inteiro. Na realidade o que se opera € muito mais
genial: apos experimentar com imitagdes a oitava quinta, sétima e por inversao

0 compositor apresenta a imitacdo de uma imitacdo. Metalinguagem? pura.

3.5. Contrapunctus Primus:

Ouca a peca Contrapunctus Primus do compositor italiano Luigi Dallapiccola (no

minuto 3'41” do video). Procure se perguntar:

* Qual a textura?
* Ela é densa ou rarefeita?
» Quantos elementos acontecem e qual sua fun¢ao no todo?

« E possivel perceber alguma relagio entre estes elementos?

Se precisar, pause o video para poder analisar a partitura com mais calma.

2 é uma linguagem usada para descrever algo sobre outra(s) linguagens (a linguagem-
objeto).
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Link da peca:

https://www.youtube.com/watch?v=Kb6PxV6f4C4

Antes de proceder com a leitura do trecho abaixo, tente pensar sozinho a
respeito destas questbes, se possivel anotando suas conclusdes para poder

compara-las com as informacdes abaixo!

Esta peca também se utiliza de procedimentos imitativos, mas o fato de
as vozes compartilharem o mesmo campo de tessitura e de a peca ter sido
escrita para um Unico instrumento, o piano, faz com que seja mais dificil perceber
a linearidade e o carater individual das vozes. A medida em que mais vozes
entram e a textura se densifica (c. 9 em diante), a polifonia deixa de ser percebida

com tanta clareza e o resultado sonoro passa a se tornar mais pontilhistico.3

et N T L55 S

Fig. 27: Le pin Bertaud par Signac, obra pontilhistica

A peca comega como se fosse um canon direto (a0 unissono) por
diminuicdo. A primeira voz (dux, em azul, na figura) faz uma frase de quatro
compassos, onde 0 antecedente ocupa exatamente os dois primeiros e o

consequente os dois posteriores. A segunda voz (comes, em vermelho), como

3 Termo emprestado da técnica de pintura de mesmo nome que se originou do
movimento impressionista e tinha como principais expoentes P. Signac e G. Seurat. MUsica
pontilhista é aquela que apresenta uma série de sons dispersos pelo campo de tessitura, com o
objetivo de enfraquecer a percepcao de rela¢cBes tonais entre as notas. A percepcéo das relacdes
tonais esteve historicamente vinculada ao uso do registro médio e o espacamento dos sons pela
tessitura acaba dificultando a percepcao das linhas melddicas e das fungGes harménicas. O
pontilhismo confere a obra um carater fragmentado ou pontilhistico.
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https://www.youtube.com/watch?v=Kb6PxV6f4C4

ja inferimos, repete a primeira, iniciando-se com defasagem de duas minimas e
uma seminima.

O ritmo da segunda voz é variado da seguinte maneira: ele é retrogradado
(executado de tras para frente), além de apresentar o valor de suas duracées
subtraido de um quarto do valor original. Quer dizer, se na primeira vez o ritmo
era breve-breve-longa (minima-minima-semibreve), agora ele € longa-breve-
breve (minima pontuada-seminima pontuada-seminima pontuada). O mesmo
padrdo se mantém pelo restante da frase:
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Fig. 28: Inicio de Contrapuntus Primus

A frase se repete, muito embora néo literalmente, nos quatro compassos

seguintes:
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Fig. 29: Segundo sistema de Contrapunctus Primus

No compasso nove uma terceira voz surge (em verde), enriquecendo as
resultantes harménicas da peca. Agora, além da repeticdo por diminuicao ritmica
executada pela segunda voz (em vermelho) temos uma outra melodia
comecando em la sustenido. Esta voz inverte perfeitamente os intervalos e

mantém o mesmo ritmo da primeira voz (azul) até o comeco do compasso 11.
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Fig. 30: Entrada da terceira voz em Contrapunctus Primus

A partir do compasso 13 a mesma ideia se segue, sé que agora a terceira
voz (verde), que antes invertia os intervalos da primeira, ganha uma repeticdo
ao unissono (em laranja), também por diminuicio e com as duracdes

retrogradadas.
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Fig. 31: Entrada da quarta voz em Contrapunctus Primus

Procedimentos de imitagcdo foram amplamente utilizados no século XX.

Muitas

das

técnicas

polifénicas como

inversoes,

retrogradagbes e

retrogradacdes invertidas formaram bases fundamentais do dodecafonismo,
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apenas para darmos um exemplo disto. A obra que acabamos de analisar,
inclusive, € dodecafbnica, embora a técnica empregada pelo compositor nao
tenha sido abordada em nenhum momento de nossa andlise. Se desejar, assista

a andlise da peca em formato audiovisual [video 2-3].

Escuta Complementar: canon pontilhista

Outro compositor cuja obra trabalha frequentemente com procedimentos
contrapontisticos € o compositor Anton Webern, ainda que, muitas vezes estes,
estes procedimentos ndo sejam claramente percebidos através da escuta. A
simetria e a sutileza da musica renascentista sempre fascinaram o compositor,
gue escreveu uma tese de doutorado a respeito da obra de Heinrich Isaac,

compositor desta época, obtendo o titulo em 1906.

O segundo movimento de suas Varia¢des op. 27 € um canon por inversao literal
em que uma voz segue a outra por uma distancia de colcheia. No video a seguir,
a representacdo grafica deixa claro o espelho entre as vozes e explicita este
processo imitativo:

https://www.youtube.com/watch?v=th91K40OpXuk
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https://www.youtube.com/watch?v=tb9IK4QpXuk
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