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RESUMO

Espaco e mausica se influenciam tanto na escuta quanto nas decisdes composicionais e
interpretativas. Como recorte proposto, estuda-se essa relagdo na musica dos Cori Spezzati
[coros partidos] dos compositores ligados a Basilica di San Marco, em Veneza. O primeiro
capitulo realiza um levantamento dos predecessores musicais e das condi¢des venezianas no
século XVI que permitiram o desenvolvimento da musica em coros multiplos na cidade e
apresenta uma narrativa sobre a pratica musical em San Marco entre 1550 e 1620. Por
confronto de discordancias encontradas na revisao bibliografica, busca-se esclarecer o
significado de termos originalmente criados para praticas similares e que, mais tarde,
passaram a ser utilizados sem acuidade. No segundo capitulo, descreve-se o repertério
proposto levando em conta informagdes ndo notadas nas partituras que influenciam
diretamente o resultado sonoro durante a execucdo. Demonstram-se semelhancas entre
aspectos apresentados nessa musica veneziana e em exemplos posteriores da musica de
concerto, e comentam-se abordagens conceituais e métodos de analise que lidam com a
espacialidade na musica acustica. O terceiro capitulo apresenta desdobramentos musicais da
pratica dos Cori Spezzati, levando em consideracdo técnicas desenvolvidas a partir das
adaptacOes feitas por diferentes restricbes impostas pela pratica. Sdo discutidos exemplos de
variacdo de dindmica, seccionamentos em eco, e trocas de instrumentos ou de timbres, como
maneiras de criar sonoridades semelhantes a da espacializacdo dos musicos.

Palavras-chave: Cori Spezzati. Espago. Eco. Dindmicas.
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ABSTRACT

Space and music influence each other both on listening and on compositional and
performance decisions. This relation is studied taking as proposed scope the music of the Cori
Spezzati [broken choirs] by composers related to the Basilica di San Marco, in Venice. The
first chapter gathers information on musical predecessors and on the Venetian conditions on
the 16th century that allowed the development of multiple-choirs music in the city, and
presents a narrative on the musical praxis in San Marco between 1550 and 1620. By
confronting the discordances found on the bibliographic review, the meaning of the terms
originally created for similar practices that were later used without accuracy is clarified. In the
second chapter, the proposed repertoire is described, taking in account non-notated
information that directly influences the sound result during performance. Similarities between
aspects presented by this Venetian music and examples of later concert music are
demonstrated and conceptual approaches and analytical methods that deal with spatiality on
acoustic music are commented on. The third chapter presents musical unfolding of the Cori
Spezzati praxis, taking in account techniques developed from the adaptations made by
different constraints imposed by praxis. Examples of dynamic variation, echo sectioning, and
instruments and timbre exchanges, as ways of creating sonorities similar to that of musicians
specialization are discussed.

Keywords: Cori Spezzati. Space. Echo. Dynamics.
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Introducéo

Esta pesquisa se prop0e a se debrucar sobre mudancas composicionais e de escuta
resultantes da pratica em cori spezzati. O termo — literalmente traduzido por “coros partidos”
— remonta ao século XVI, quando os musicos responsaveis pelas celebracdes na Basilica di
San Marco, em Veneza, experimentaram técnicas composicionais que dividiam o corpo coral
em grupos dispostos pelo templo.

Desde os anos 1950, a experimentacdo musical com a espacialidade tem estado em
pauta, e, ja& em uma primeira década, muito se publicou (academicamente ou ndo) a respeito
da questdo da espacialidade e sua relacdo com a escuta. Autores como Edgard Varese, Henry
Brant, Karlheinz Stockhausen, Denis Smalley, Maria Anna Harley, Michel Chion, Jason
Solomon, FI6 Menezes e Curtis Roads séo alguns dos nomes que trataram da relagcdo espaco-
musica desde entdo. A partir daquele momento, duas correntes majoritarias de composicéo e
andlise se formaram.

A primeira diz respeito a experiéncia de uma distribuicdo de fato das fontes sonoras na
sala de apresentacdo, dispondo os ouvintes em diferentes posicionamentos em relacéo a elas.
Esse € o enfoque de autores como Maria Anna Harley e Henry Brant. A partir de entdo,
masica que se baseia em disposicOes e trajetorias espaciais ganhou, entre outros termos, o
nome spatial music.

A segunda corrente tematiza a experiéncia de um espaco virtual através de meios
eletroacusticos (ndo sem dispensar a distribuicdo atual de falantes na sala de mdusica) e
encontra ampla discussdo em autores como Curtis Roads, Denis Smalley, Frederico Macedo e
Michel Chion.

Diante da pluralidade e do vigor de iniciativas de analisar as influéncias do espaco
atual sobre as técnicas de virtualizagdo na masica eletroacustica (tal como processamento e
reamplificagdo de sinal, plug-ins, filtragens de frequéncias, etc.), cabe a pergunta que orienta
esse trabalho: qual foi o impacto composicional gerado pela escuta de musica espacializada,
num periodo em que ferramentas eletroacusticas ndo existiam? Em outras palavras, a musica
composta nos anos seguintes aos cori spezzati teria incorporado alguma alteracdo oriunda
especificamente das disposi¢des dos grupos musicais?

Para tentar responder essa questdo, o processo desta pesquisa foi elaborado em trés
partes, redigidas aqui em capitulos respectivos. Na primeira, procurou-se reconstruir um
panorama das praticas musicais que faziam uso do espago na mdusica italiana, especialmente

no periodo entre 1550 e 1615. A segunda etapa buscou reconhecer, a partir da combinagdo
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entre determinados espacos e repertorios, influéncias entre esses dois elementos, realgando
determinados aspectos musicais por priorizar que a audicdo musical sempre acontece em
espacos. O terceiro passo se destinou a encontrar em outros contextos 0 mesmo tipo de
interacdo, trazendo a tona a maneira como situacdes diferentes impactaram a producédo e as
decisBes musicais tanto no repertorio apresentado quanto nas préticas 4 realizadas.

O primeiro capitulo constitui-se de um levantamento de praticas musicais relacionadas
a distribuicdo espacial dos mdasicos envolvidos em sua performance, num recorte que
compreende a Basilica di San Marco, em Veneza, no periodo entre 1550 e 1615,
majoritariamente. Esse periodo estd compreendido entre a publicacdo do Salmi Spezzati de
Adrian Willaert, uma espécie de marco da musica policoral em San Marco, até o inicio da
atividade de Claudio Monteverdi como maestro di cappella na basilica, quando a mdsica
comeca a apresentar mais consistentemente outras caracteristicas, como o crescente nimero
de secOes, quase sempre com alternancias de formacéo, e uso mais frequente de texturas em
melodia acompanhada. Eventuais mengdes sdo feitas ao que precede e sucede esse periodo e
ao que acontece em cidades proximas.

A metodologia empregada consiste no confronto dos autores, uso de documentacao de
época como critério de analise das narrativas construidas nos ualtimos anos e critica
historiografica dos textos existentes. O capitulo objetiva buscar elementos préprios da préatica
e da escuta dos cori spezzati, ou seja, consequéncias de uma mausica puramente acustica e
espacialmente distribuida. Particularmente enfocados, os aspectos da dependéncia, da
subdiviséo e da espacializacdo dos coros sobressaem da narrativa apresentada.

O periodo inicial em que as praticas foram descritas por contemporaneos, Como nos
textos dos tedricos Gioseffo Zarlino (em 1558, 1562 e 1589) e Giovanni Maria Artusi (1589)
e nos cerimoniais da Basilica, compreende relatos com fins praticos, seja com objetivos
didaticos ou como prestacfes de contas a superiores. A partir dai, o estudo teorico da pratica
dos cori spezzati foi abandonado (conforme levantamento realizado, e confirmado por
CHARTERIS, 1990:336), sendo retomado como estudo historico somente em 1834, ano de
publicacdo do livro Johannes Gabrieli und sein Zeitalter em trés volumes, escrito pelo
musicélogo aleméo Carl G. A. V. von Winterfeld.

Desde entdo, um lento processo de pesquisa passou a tomar corpo, principalmente por
estudiosos italianos. Nomes como Raffaele Casimiri, Giovanni D'Alessi e Giuseppe
Pedemonti foram ativos entre as décadas de 1920 e 1950 na publicacdo de pesquisas sobre 0s
compositores italianos. O trdgico bombardeamento ocorrido em Treviso, em sete de abril de
1944 (D’ALESSI, 1952:202), pés fogo a uma biblioteca de oito séculos, resultando na
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destruicdo de muitos documentos essenciais a pesquisa de D’Alessi sobre a mdusica
renascentista. O incéndio pode ter causado a destruicdo dos primeiros manuscritos de pecas
em cori spezzati, que antecipariam em cerca de quarenta anos o inicio da pratica em Veneza,
onde se tornou famosa.

Dos anos 1950 em diante, a origem dos musiclogos interessados em cori spezzati se
deslocou para a Inglaterra. O influente pesquisador Denis Arnold — que, entre outras
atividades, criou e organizou o dicionario The New Oxford Companion to Music (1984) —
passou a publicar constantemente sobre o assunto (ARNOLD, 1959, 1974, 1979, 1984), tendo
escrito mais extensivamente sobre Giovanni Gabrieli (idem, 1974, 1979); e editado o primeiro
opera omnia do compositor. Seu estilo € predominantemente literario e demonstra certo
fascinio pela musica veneziana do século XVI. Diversos outros autores ingleses se dedicaram
ao novo campo de pesquisa durante os anos 1980, com diferentes enfoques aplicados. Entre
eles, estdo Anthony F. Carver, Graham Dixon, lain Fenlon, Hugh Keyte e Noel O’Regan.

Um artigo seminal e transformador do campo foi o escrito pelo musicélogo David
Bryant em 1981 (BRYANT, 1981). Intitulado The 'cori spezzati* of St Mark's: Myth and
Reality, o artigo se dedicou a eliminar hipéteses que por décadas estavam sendo tratadas como
fatos consolidados. Suas criticas, sempre baseadas em documentos de época, 0s tomam, no
entanto, como documentos perfeitamente fidedignos aos fatos relatados. Por um lado, suas
conclusdes sdo a principio mais proximas dos acontecimentos quatro séculos atras, mas por
vezes deixam de desconfiar de documentos oficiais, sempre permeados por interesses de seus
autores.

Carver publicou em 1988 o primeiro livro a respeito do desenvolvimento da musica
policoral (em coros divididos ou ndo) no norte da Italia em fins do século XV até alcancar as
regibes germanicas dois séculos depois. O texto reine em suas referéncias uma pluralidade de
fontes originais e diversos artigos de outros autores e, colocado em perspectiva, se configura
em um longo texto académico, repleto de referéncias.

A partir do final dos anos 1980, a producdo do australiano Richard Charteris ganhou
proeminéncia no tema. Charteris se dedica especialmente a Giovanni Gabrieli, ja tendo
publicado um longo catalogo das pecas de Gabrieli (inclusive, estabelecendo “C” como
prefixo do nimero catalografico de suas pecas). Em 2014, Charteris se dedica a uma nova
versdo de Opera Omnia de Giovanni Gabrieli. Antes editado por Arnold, a nova verséo,
revista e ampliada, devera ampliar o projeto do musicélogo britanico de cinco para doze

volumes.
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O segundo capitulo, intitulado A musica ouvida na Basilica, visa a atender dois
objetivos. A primeira parte do capitulo — A mdsica no espac¢o — busca identificar na masica da
Basilica di San Marco alteragdes composicionais realizadas em respostas a fendmenos
decorrentes da influéncia do espaco de performance. Essas modificacdes poderiam ter carater
pratico, a fim de solucionarem problemas ocorrentes na pratica musical, ou estético, como o
desenvolvimento de recursos musicais que se beneficiariam do espaco utilizado para a
performance.

No primeiro grupo, estdo dificuldades existentes para musicos ou para ouvintes, como
a inevitavel influéncia da reverberacdo em um ambiente de grandes proporcées e recoberto
por materiais de pouca absorcdo acustica, um obstaculo, por exemplo, para a clareza da
articulacdo de ritmos curtos e para a compreensdao do texto. No segundo, encontram-se
solugdes musicais como a utilizacdo de grupos distantes com diferentes formacgdes em uma
mesma pec¢a, e a utilizacdo do espaco como facilitador da compreenséo de articulacGes
musicais de um grupo com outro.

A diferenca entre os grupos musicais envolvidos na pratica em San Marco — seja de
ordem composicional, de performance ou mesmo de posicionamento — abre caminhos para a
discussédo sobre o uso de contrastes musicais realizados pelos compositores venezianos. A
descricdo de situacOes de performance pretende fazer com que sejam esclarecidos ndo os
contrastes ritmico-melédicos ou harmdnicos, mas principalmente os de instrumentac&o,
dindmica, forma, sonoridade e de espaco.

Tomando exemplos de obras de Andrea Gabrieli, Giovanni Gabrieli, e Giovanni
Croce, alguns dos efeitos atingidos pelos musicos renascentistas sdo relacionados a musicas
de periodos histdricos posteriores, ja que exibem tragos semelhantes. Nao se pretende
estabelecer aqui elos de precedéncia direta, tanto pela diferenca temporal quanto por causa da
lenta adesdo desse repertdrio ao canone académico, que ainda reserva muitas questdes a ser
levantadas por pesquisas futuras.

A segunda e a terceira partes do capitulo (intituladas Solomon, Brant, Howard e
Moretti e Abordagens dos cori spezzati na discussdo académica) apresentam conceitos e
ferramentas analiticas pensadas tendo em mente a relacdo espaco-musica — em especial
aquelas desenvolvidas a partir de 1950. Foram levantados termos e métodos que apresentam
pertinéncia ao tipo de musica apresentada nos cori spezzati venezianos. A discussdo sobre as
influéncias ocorrentes entre espaco e musica, como mencionado no inicio desta introducéo,

ttm sido amplamente realizadas levando em consideragdo principalmente a mausica
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eletroacustica. Por isso, o levantamento realizado aqui privilegiou trabalhos desenvolvidos
essencialmente a partir da musica acustica.

Apos o levantamento passar por esse filtro, os autores relacionados no capitulo foram
confrontados, para que fosse possivel um panorama de diferentes abordagens existentes a
respeito da masica acustica. Percebe-se, pela atuacdo de diversos campos de pesquisa, que a
relacdo espaco-musica tem sido objeto de muitos deles, cada um contribuindo com diferentes
aspectos do conhecimento existente. Destacam-se no segundo capitulo os seguintes autores:
Jason Solomon, Henry Brant, e Deborah Howard e Laura Moretti.

Na University of Georgia, em 2002, o pesquisador canadense Jason Solomon
desenvolveu pesquisa sobre gestos espaciais, ferramenta elaborada a fim de ilustrar
movimentacles espaciais que a musica pode descrever durante a performance de uma peca.
Os gestos espaciais de Solomon buscam sistematizar um tipo de compreensdo musical
frequentemente trazida a tona durante as praticas, mas que ainda necessitava de maior suporte
tedrico e vocabulario especifico.

Essa compreensdo musical do espaco pode ser visualizada claramente nos textos do
compositor e maestro estadunidense Henry Brant, que escreveu sobre este tema a partir de sua
vivéncia com musica espacializada. Tendo realizado pecas e concertos desta maneira, seus
relatos dos ensaios e experimentos sdo de muita valia quanto a escuta desse tipo de repertdrio.

As pesquisadoras Deborah Howard e Laura Moretti realizaram um estudo pioneiro
sobre a musica dos cori spezzati, reunindo metodos de pesquisa musicoldgica, da arquitetura
(historica e aural) e da acustica. Além disso, durante suas pesquisas em 2007, realizaram
gravacfes com um programa de pecgas do repertdrio de época. As gravagoes, disponiveis
publicamente, foram realizadas a partir de diferentes posicionamentos tanto dos musicos
quanto dos equipamentos de captacdo em onze das doze igrejas da Veneza renascentista (a
décima-segunda, ndo mais existente, foi recriada digitalmente e também consta no corpus das
gravacoes). Por fim, o capitulo apresenta uma breve concluséo sobre a interacdo dos campos
de conhecimento, apontando mais claramente as contribui¢cGes que cada um fornece para a
presente discussao.

O terceiro capitulo explora as consequéncias musicais dos cori spezzati elaboradas no
continente europeu nos anos subsequentes, sobretudo no decorrer do século XVII. Para isso,
foi estudada, em primeiro lugar, a biografia de compositores que estiveram em contato com
musicos apresentados no primeiro capitulo. A maneira com que as caracteristicas apontadas
no segundo capitulo levaram a estas praticas sera observada e criticada, de acordo com 0s

exemplos encontrados durante o levantamento.
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AtuacBes profissionais e possibilidade de acesso a documentacdo existente foram
levadas em conta, embora maior atencdo tenha sido dada as relaces de mestre e discipulo.
Isso se deu durante a pesquisa principalmente através de artigos e verbetes de dicionarios
musicais que tematizassem essas relacdes. No entanto, novos recursos musicais desenvolvidos
que apresentam similaridade técnica, mesmo que nenhum vinculo pessoal entre seus autores
tenha sido apontado, ndo sdo excluidas da discussdo. Com isso, pretende-se que as restricbes
de acesso e tempo existentes durante a elaboracdo do presente texto ndo impegam o
aproveitamento desse material por pesquisas futuras.

O inicio do capitulo se beneficia do levantamento feito por Anthony F. Carver
(1988a). Carver, no entanto, restringe sua narrativa quase exclusivamente a histéria musical
policoral, deixando de lado tanto outros géneros quanto descricdes mais longas sobre as
relacBes entre musicos ou mesmo sobre o ambiente de trabalho de cada, quando pertinente.
Seu texto, portanto, s6 € levado como guia até certo ponto e, a partir dai, sdo inclusos
compositores dos séculos XVI e XVII também de outros géneros musicais.

Nessa altura, sdo listados e comentados exemplos musicais dos seguintes
compositores: Orlando di Lasso, Giovanni P. da Palestrina, Tomas L. de Victoria, Jan P.
Sweelinck, Phillipe de Monte, Jacob Handl, Hans Leo Hassler, Dulichius, Hieronymus
Praetorius, Michael Praetorius, Ludovico G. da Viadana, Johann H. Schein, Heinrich Schitz,
Samuel Scheidt, Biagio Marini, Jacob van Eyck, Jean-Baptiste Lully, Henry Purcell, Antonio
Lotti, Pietro Castrucci e Phillipe de Richée.

Com o tema da transmissdo em pauta, € dificil dar contas de tantas trajetdrias
simultaneas de desenvolvimento e disseminagdo musicais. O método de apresentacdo adotado
prioriza a cronologia linear, suspensa somente quando alguma outra ordenacgdo se mostre de
maior importancia. 1sso acontece, por exemplo, quando uma similaridade técnica muito
grande é notada ou quando é estabelecido algum vinculo pessoal essencial. Por isso,
narrativas centradas em usos literais das técnicas originais tendem a ordem cronoldgica,
enguanto momentos em que as técnicas sdo apropriadas e adaptadas por musicos em
contextos diferentes sdo aproximadas devido ao teor musical.

Para obras do periodo analisado, sempre que possivel, foi feito estudo das fontes
contemporaneas. Quando o acesso nao foi possivel, foram prioritariamente utilizadas edi¢es
mais recentes das publicacbes e, quando mesmo essas nao estavam disponiveis, foram
consultadas traducdes e adaptacdes em edi¢cbes modernas.

Isso foi fundamental para encontrar fontes referenciais (fossem partituras ou textos)

que fizessem mencdo explicita a intensidades de dindmica, ferramenta musical fundamental
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para as mudancgas musicais do periodo e, portanto, para esta dissertacdo. A dinamica musical e
as intensidades ainda tém sua historia escrita de forma muito vaga na pesquisa em Musica e
foram, neste texto, de essencial relevancia para estabelecer relacbes entre musicos e seus
respectivos pensamentos e pecas.

O texto do viajante francés a Italia André Maugars, que apresenta muitas observacdes
pertinentes a presente discussdo, serviu tanto como um esclarecimento das diferencas entre as
praticas musicais na Franca e na Italia, quanto de um importante elo entre os dois meios.
Além disso, neste capitulo sdo apontadas mudancas realizadas a instrumentos da época — mais
especificamente, ao 6rgdo e a flauta — com ligagcdo com as novas possibilidades musicais do
periodo. O terceiro capitulo se encerra com exemplos do século XVIII. Mencionadas por
ultimo estdo obras de compositores como Antonio Vivaldi, Pietro Castrucci, Johann S. Bach,
Joseph Haydn e Wolfang A. Mozart, indicando a longa reverberacdo de elementos musicais
desenvolvidos a partir da musica dos cori spezzati no norte da Italia na segunda metade do
século XVI.






19

Capitulo 1: Cori Spezzati — Italia nos anos 1500

Este capitulo desenvolve uma narrativa historica sobre os Cori Spezzati durante o
periodo entre 1550 e 1615 na regido norte da atual Italia. Para isso, o principal método
utilizado foi o confronto de publicacdes de diversos musicélogos dos séculos XX e XXI que
se dedicaram a estudar o periodo. Buscou-se construir uma narrativa que nao ocultasse
divergéncias entre os pontos de vistas dos autores, e, principalmente, que almejasse o
preenchimento de lacunas na producdo de cada um deles através de novas evidéncias e
informacdes apresentadas pelos outros autores.

Entre as diversas referéncias empregadas no capitulo, os textos de Denis Arnold
(1959; 1974; 1979), Anthony Carver (1988a), Deborah Howard e Laura Moretti (2009), e
Andrew Smyth (2012) séo particularmente dedicados a descricdo do contexto social, das
funcBes dos grupos de pessoas envolvidos na pratica musical (pessoas dos circulos musical,
politico e religioso) e do convivio dentro e entre tais grupos. As narrativas, principalmente as
de Arnold e Carver, sdo elaboradas a partir tanto do repertorio encontrado quanto de outros
documentos.

Ja David Bryant (1981) e Frederick Hammond (2012) apresentam outro método para
o0 desenvolvimento das narrativas: a analise de atas e cerimoniais de época. Os documentos
analisados pelos autores contém prolongadas descri¢es dos eventos ocorridos na Basilica di
San Marco, entre 1564 e 1589, produzidas por membros da propria Basilica. Mencges a atas
no presente texto sdo informacgdes apresentadas por Bryant, a menos quando referenciado
contrariamente.

Além de fornecer uma narrativa social, o texto de Howard e Moretti, assim como 0s
de Knud Jeppesen (1941), Robert Stevenson (1961), Clifford Bartlett e Peter Holman (1975),
Graham Dixon (1980), Richard Charteris (1990) e Frederick Hammond (2012), se dedica a
performance do repertorio. Bartlett e Holman, Chateris, Howard e Moretti, e Hammond
enfocam Veneza durante o periodo entre 1550 e 1615 prioritariamente. Ja& Jeppesen e
Stevenson sao relevantes aqui por discutirem predecessores da musica veneziana, e Dixon por
mostrar como a prética se disseminou para outras cidades, principalmente para Roma.

A disseminacdo da préatica para as regides germanicas foi enfocada por Carver, que
também se preocupou em apresentar partituras em suas publicaces (1988a, 1988b). Material
em notacdo musical também é frequentemente apresentado por Arnold (1979) e Charteris
(1987; 1995; 2004; 2009).



20

Textos dos séculos XVI e XVII foram estudados a fim de melhor entender as
narrativas elaboradas a partir da década de 1950. Esses foram considerados com particular
atencdo aos contextos, locais de oficio e possiveis interesses de seus autores. Contribuiram
para isso as leituras de Le Istitutione harmoniche (publicado pela primeira vez em 1558), de
Gioseffo Zarlino; L'antica musica ridotta alla moderna prattica (1555), de Nicola Vicentino;
e Crudities (1611), do viajante inglés Thomas Coryat, que visitou Veneza na primeira década
do século XVII. O texto de Zarlino, frequentemente citado e referenciado nas pesquisas
consultadas, foi comparado em suas edi¢Ges de 1558, 1562 e 1573, além da traducéo feita
para o idioma inglés pelos americanos Guy Marco e Claude Palisca em 1968. Trechos do
Seconda parte dell’arte del contraponto [...] de Giovanni Maria Artusi, publicado em 1589,
sdo mencionados por Bryant e oferecem mais uma descricdo contemporanea dos Cori

Spezzati.

1.1. Condicdes de existéncia

Em 1558, o compositor e tedrico Gioseffo Zarlino publicou em Veneza seu tratado Le
Istitutioni harmoniche. Editado em quatro partes, o extenso texto de Zarlino pretendia atender
as discussbes da teoria especulativa (Partes | e Il), a descricdo e ao ensino da pratica
composicional de seu tempo (Parte I11) e a explanagdo dos modos medievais e seus empregos
(Parte 1V).

No capitulo 66 da Parte 111, lemos:

Por vezes, salmos sdo escritos para o chamado coro dividido [choro
spezzato], que € frequentemente ouvido em Veneza durante vésperas ou
outros oficios de festas solenes. O coro é dividido em dois ou trés grupos,
cada um cantando em quatro partes; eles cantam alternadamente, ou
simultaneamente quando apropriado. Ao final, é particularmente efetivo
quando cantam juntos.* (ZARLINO, 1558:268).

Zarlino se mudou para Veneza em 1541, e trabalhou entre os musicos envolvidos com
a Basilica di San Marco (ONGARQO et al:2014). Seu tratado, publicado sete anos antes de se

tornar mestre de capela na Basilica, deixa claro o choro spezzato como pratica ja estabelecida

! Todas as traducBes da dissertacdo foram realizadas pelo autor. No original: Accadera alle volte di comporre
alcuni Salmi in una maniera, che si chiama a Choro Spezzato, i quali spesse uolte si sogliono cantare in Vinegia
nelli Vesperi, et altre hore delle feste solenni; et sono ordinati, et divisi in due Chori, over in tre; ne i quali
cantano Quattro voci; et li Chori si cantano hora uno, hora l'altro a vicenda; et alcune volte (secondo il
proposito) ttui insieme; massimamente nel fine: il che sta molto bene.
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dentro da mdsica italiana. A génese dos cori spezzati se deu através de elaboragdes da pratica
policoral, muito anterior & publicacdo de Le Istitutioni harmoniche.

1.1.1. Predecessores musicais na Italia e outras regides

Um dos primeiros registros da musica policoral italiana documentados data do final do
quattrocento. Em 1475, as celebracdes do casamento entre o condottiero Costanzo Sforza,
senhor de Pesaro e Gradara, e Camilla de Aragdo foram realizadas com a performance de
mausica para dois coros na propria cidade de Pesaro (ARNOLD, 1959:4).

A partir de entdo, a documentacao nos apresenta a realizacdo desta pratica musical em,
ao menos, mais dez cidades italianas: Bergamo (1536), Bologna (c.1550), Brescia (1497),
Ferrara (1529), Florenca (1539, ou 1565), Loreto (1552), Padua (1510-1520), Treviso (1521),
Veneza (1550) e Verona. Estas cidades, distribuidas pelo norte da atual Italia (Figura 1.1),
reservam a maior concentracdo de registros da masica policoral do inicio do século XVI. Até
esse momento, existem poucas evidéncias desta pratica em localidades mais distantes da
regido do Veneto. Ainda assim, entre elas, encontram-se Munique (1568), Sevilha (1570) e
Toledo (1539)%.

Assim como em Pesaro, a musica policoral executada nestas localidades se dava em
festivais e celebracdes de maior importancia local. Usualmente estes eram realizados sob a
regéncia de uma instituicdo religiosa ou de um patrono vindo da nobreza, mais comumente o
principal nobre da regido. Embora instrumentistas e cantores pudessem ser contratados
especificamente para aumentar o grupo musical de tais celebragdes, 0s musicos eram
empregados regulares.

Fra Ruffino Bartolucci de Assisi, um dos primeiros masicos de consideravel producéo
policoral, foi maestro di cappella na Catedral de Padua entre 1510 e 1520, posteriormente
atuando na Cappela del Santo, na mesma cidade. Sua Missa super verbum bonum foi
composta durante o primeiro quarto do século XVI, escrita em oito vozes, copiadas em

cadernos separados para performance (D'ALESSI, 1952:190)°. Os manuscritos encontrados

2 Consultar D’ALESSI, 1952, para as cidades de Bergamo, Padua, Treviso, Veneza e Verona; CARVER,
1988:1-3, 20 para Bologna, Brescia, Ferrara, Florenga, Loreto, Mildo, e informac6es adicionais sobre cidades ja
mencionadas; JEPPESEN, 1941:38, especificamente sobre Bergamo; BRYANT, 1981, sobre Veneza; e
STEVENSON, 1961:29, sobre Toledo.

® A afirmacdo de D’Alessi de que “nove salmos de ‘Frater Ruffinus Patavinus’ foram encontrados num
manuscrito na biblioteca do Liceu Musical G. Donizetti” (hoje Istituto Superiore di Studi Musicali Gaetano
Donizetti) indica somente a localizacdo do manuscrito, mas nao evidencia sua origem. O Instituto foi fundado
em 1806 (ISSMDONIZETTI, 2011).
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na Santa Casa de Loreto e na Basilica di San Petronio em Bologna (CARVER, 1988:3;20)
apresentam salmos e Magnificats. Assim também eram os casos do compositor* e do coro
responsaveis pela masica em Treviso, relatada em ata de 1524 do Conselho da Confraternita
del Santissimo Sacramento (D’ALESSI, 1952:202) e de Gasparo de Albertis, mestre de capela
na igreja de S. Maria Maggiore, que executou Vésperas utilizando dois coros no convento da
Igreja de Sdo Leonardo em Bergamo, em celebracdo a admisséo de Pietro Aaron como frade
na dita Ordem dos Crosachieri em 1536 (JEPPESEN, 1941:38).
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Figura 1.1. Cidades com ocorréncia de musica policoral no norte da Italia, entre 1475 e 1565°

Segundo Carver (1988:2), o casamento entre Eleonora de Toledo e Cosimo | de

Medici, realizado em Florenga, contou com a execucdo de Ingredere de Francesco Corteccia,

* A divida sobre o compositor tem como mais provavel solucdo Francesco Patavino/Santacroce, segundo
D’Alessi (1952:204). Mais tarde, Carver (1988:3) afirma ser Santacroce, seguindo D’Alessi (1954, texto ndo
consultado). Santacroce fez parte da capela de Padua em 1511 e 1512, durante a atuacdo de Fra Ruffino.

® Mapa elaborado a partir de imagens do servico de mapas Bing, em <http://www.bing.com/maps>.
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em que 0s musicos cantaram e tocaram divididos em “vinte e quatro vozes em um grupo, e no
outro quatro trombones e quatro cornetti”. Corteccia era organista a servico da familia
Medici.

Menos comuns durante esse periodo sdo 0s registros de eventos nao-sacros como a
visita da rainha do Chipre a Brescia em 1497, em que o grupo de musicos foi dividido em
dois, e um banquete realizado por Don Ercole d’Este em Ferrara, em 1529, onde dialoghi
foram realizados com *“quatro vozes, um alaude, uma viola, uma flauta transversa e um
trombone em cada grupo” (CARVER, 1988:2-3).

Esse momento historico também apresenta a instalacdo de dois ou mais 6rgdos em
alguns templos no norte da Italia. No ambito da regéncia religiosa sobre a musica policoral,
esta caracteristica arquitetdnico-musical pode ser encarada como um indicio de
policoralidade. Se assim novos estudos comprovarem, este tipo de musica pode ter sua génese
movida para datas mais prematuras e até mesmo ser encontrado em outras localidades. Dois
séculos antes, em 1316, um luthier de 6rgdos chamado ‘mistro Zucchetto’ foi pago pelos
Procuradores de San Marco, em Veneza, pelo conserto dos “grandes 6rgaos de San Marco,
que estdo quebrados” (HOWARD & MORETTI, 2009:23). A instalacdo de 6rgédos adicionais
se deu em 1466 na Catedral de Mildo (cidade até aqui ndo mencionada), em 1490 na Basilica
de Santo Antonio em Padua (posicionados em faces opostas em 1539), e em 1563 na Santa
Casa na pequena cidade de Loreto. A partir de 1490, os documentos da Basilica de Veneza

registram o emprego regular de um segundo organista.

1.1.2. Veneza: cargos e condicdes locais

A musica policoral teria chegado a Veneza no segundo quarto do século XVI,
provavelmente pelo intercambio de profissionais e pela circulacdo de manuscritos entre
igrejas, apresentando o repertdrio aos musicos da Basilica. As diferencas entre as condigdes
da capital da Republica e as das outras cidades italianas eram enormes. A cidade-estado era,
durante esse periodo, um dos principais locais do continente europeu.

Além de abrigar o doge, Veneza mantinha uma serie de caracteristicas fundamentais
para a manutencdo de seu predominio geografico. A estabilidade politica provinha de seu
sistema eleitoral, que impedia que qualquer individuo ganhasse proeminéncia no controle da
cidade. Em consequéncia, nenhuma familia governava a republica por muito tempo. Além
disso, indicacGes para cargos politicos e militares ndo eram centralizadas em grupos

especificos e, por lei, a pratica da patronagem era limitada a fim de impedir demonstracdes
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excessivas de fortuna e poder das familias locais, segundo Ongaro (2014). Nem mesmo o
declinio das rotas comerciais (a América comecava a oferecer novas op¢des) abalava o status
de Veneza na Europa, principalmente diante do caos religioso na Alemanha e das incertezas
na Inglaterra. Até mesmo as seguidas derrotas militares eram ineficazes nesse sentido: as
batalhas aconteciam sempre fora da ilha, que ainda se beneficiava de ser segura por seu
isolamento geografico. A Republica perdia guerras, mas o cotidiano na ilha ndo tinha como
ser alterado.

Segundo o musicologo italiano Giulio Ongaro, no seculo XVI, a pluralidade de
Veneza se demonstrava por concentrar, além da vida politica, intensas atividades comercial e
religiosa — a primeira, em declinio, e a Gltima, disseminada em diversos templos distribuidos
pela ilha. Durante esse periodo, a Basilica di San Marco, a maior construcao religiosa da
cidade, ndo era tomada como catedral da cidade, mas sim como capela do doge (HOWARD &
MORETTI, 2009:17). Centralizar a histdria da musica veneziana na Basilica é reflexo da
documentacdo existente. Entretanto, sabe-se que as Scuole — igrejas menos importantes na
ilha — também mantinham grupos musicais. Por fim, atraves do registro de frottolas (cangdes
seculares) compostos pelo corpo musical da Basilica, sabe-se que a dedicacdo exclusiva dos
musicos para as atividades sacra ou profana era de fato imprecisa.

Além disso, Veneza também contava com grande producdo impressa e, mais
especificamente, de imprensa musical. Durante o século XVI, a cidade onde trabalhou o
tipégrafo Ottaviano Petrucci, um dos primeiros a imprimir musica, abrigou também editoras
como Scotto e Gardano. A producdo das editoras durante esse periodo da um panorama da
pluralidade da musica veneziana: “motetos para dois coros e salmos, pecas instrumentais para
ensemble ou teclado, villanelles, madrigais petrarquianos” (ARNOLD, 1974:9-10).

A mdasica para mais de um coro teria chegado a Veneza por meio de Adrian Willaert,
compositor flamengo convocado para assumir o posto de mestre de capela. O compositor foi
um dos unicos a serem convidados pela Basilica, sem passar por testes de admissdo ou
ascensdes internas, devido a sua reputacdo internacional (HOWARD & MORETT]I, 2009:25).

Assim como nas outras cidades italianas, a musica em coros divididos, em Veneza, era
usualmente utilizada em momentos solenes, tais quais festivais religiosos (“Vésperas e outros
oficios de festas solenes”, nas palavras de Zarlino), e celebracbes de grande importancia
politica. Salmos eram ouvidos exclusivamente nas maiores comemoragdes liturgicas, que
contavam também com o doge e outras figuras de importancia politica, enquanto concertos

eram mais associados a eventos ocasionais e algumas solenidades anuais. Segundo Ongaro,
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desde o século XV, existem registros de motetos com textos de ordem politica, enaltecendo a
figura do doge a partir de suas conquistas ou caracteristicas.

Em 1558, Zarlino recomendava a seus discipulos, a respeito da composicao para choro
spezzato, que, “embora este estilo apresente algumas dificuldades, ndo se deve fugir dele, pois
os resultados podem ser muito admiraveis e excelentes”. Bryant menciona dois momentos
para ilustrar as situacfes escolhidas pela Basilica para musica em coros divididos. Em janeiro
de 1579, uma missa foi organizada para a visita de cinco arquiduques da Austria, em que
ainda se encontravam cinco representantes da Igreja e do Estado veneziano. Seis anos mais
tarde, em junho de 1585, outra missa foi especialmente celebrada para quatro principes
japoneses que visitavam a cidade. Porém, mesmo em eventos menores, sem a presenga do
doge ou de senadores, a exigéncia local pelo carater grandioso da musica ndo dispensava o
uso dos cori spezzati. A maioria dos concertos compostos por Andrea e Giovanni Gabrieli e
publicados em 1587 foi concebida para ocasifes ndo relacionadas e refletem os diferentes
requisitos musico-cerimonias destes eventos (BRYANT,1981:180).

Os elogios impressionados de Thomas Coryat, um viajante inglés que visitou Veneza
no inicio do século XVII, exemplificam o impacto do estilo, da inovacdo e da exceléncia
italianas sobre os estrangeiros a partir de um festival em celebracéo a Sdo Roque:

Esta celebracdo consistiu principalmente de Musica, que era tanto vocal
guanto instrumental, tdo boa, tdo deleitavel, tdo rara, tdo admiravel, téo
superexcelente, que até arrebatou e atordoou todos aqueles estrangeiros que
nunca ouviram nada parecido. (...) Eu estava, naquele momento, até mesmo
absorto com S&o Paulo no terceiro céu.® (CORYAT, 1905:390).

E notdrio que Veneza oferecia infraestrutura e pessoal suficiente para exibicdes tio
grandiosas de sua masica. J& no decorrer do século XVI, as pessoas envolvidas na producao
musical da Basilica formavam uma complexa rede de cargos, com fungbes e
responsabilidades especificas. Sendo uma estrutura (tanto fisica quanto politicamente) ligada
ao poder local, sua longevidade também assegurava a especializacdo de cada um desses
postos. Analiticamente, essa hierarquia abrangente pode ser encarada como gradac6es que vao
do ambito do poder da Republica veneziano até o campo musical.

O doge veneziano era a figura mais proeminente na rede de poder. No sistema politico

de entdo, o doge pode ser entendido como uma espécie de presidente da regido do Veneto,

® This feast consisted principally of Musicke, which was both vocall and instrumental, so good, so delectable, so
rare, so admirable, so superexcellent, that it did even ravish and stupifie all those strangers that never heard the
like. (...) I was for the time even rapt up with Saint Paul into the third heaven.
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eleito e com previsdo de término de mandato. Em relacdo & masica, tinha poder de decisdo
total, embora na maioria das vezes se limitasse a ratificar as decisfes da procuradoria.

A estrutura hierarquica religiosa de Veneza era tdo complexa quanto a administrativa e
continha a figura do primicerio como seu cargo mais alto. Assim como o doge tinha poder
sobre as questdes religiosas, o primicerio tinha certo poder politico, pois era o responsavel
pelo apontamento dos procuradores venezianos. Além de padres de menor nivel, Veneza
contava com cbnegos e subcbnegos, diaconos e subdiaconos, e exigia autonomia até mesmo
do Papa. A cidade se recusou a seguir resolucdes do Concilio de Trento (1545-63), mantendo
tradicdes locais em detrimento das ordens estrangeiras.

Sob o doge, trés procuradorias eram responsaveis pela cidade. Enquanto duas se
destinavam a partilhar a carga de trabalho da manutencdo da cidade como um todo, a
Procuratia de Supra era a instituicdo responsavel especificamente pela administracdo
cotidiana da Basilica. Entre seus deveres, encontrava-se, por exemplo, a decisdo sobre
contratagBes e eventuais substituicdes de musicos para a igreja. A Procuratia de Supra
ocupava um dos predios na Piazza San Marco.

Durante os oficios, era 0 mestre de cerimdnias, ou maestro di coro, o responsavel
pelo coro de padres atuante durante os oficios, supervisionando a préatica do cantochdo pelo
clero e observando a correta sequéncia das praticas liturgicas — inclusive junto ao maestro di
cappella. Ndo cantava ou tocava quaisquer instrumentos durante os oficios. Além disso,
deveria manter disciplina entre musicos e sacerdotes, e agir em eventuais negociagdes com 0s
musicos sobre a conducdo do trabalho musical. Bryant (1981:170) narra um episodio em
especial sobre o debate entre Niccolo Fausti e os musicos, em 1589, se determinado repertério
deveria ser cantado ou ndo por dois coros. Provavelmente é o cargo mais antigo, em relagdo a
direcdo musical, Ongaro menciona que o oltramontano “Alberto francese” (do qual nao se
sabe muita coisa) ocupava o cargo de diretor do coro ja em 1490.

O maestro di cappella da Basilica tinha como suas tarefas supervisionar e conduzir
todas as performances musicais — assim como a capela de cantores e o coral de meninos, além
de estabelecer os dias e de que maneira as Vésperas deveriam ser cantadas em dois coros.
Durante as cerimonias, era responsavel pela regéncia do coro ripieno. O maestro era também
o principal responsével pela criacdo de nova musica para as ceriménias, compondo salmos
para as Vésperas, e motetos. Usualmente, o cargo era ocupado por um compositor de renome,
como foram os casos de Adrian Willaert, Cipriano de Rore e Claudio Monteverdi. O maestro
gozava de alto padrdo de vida, ja que recebia razoavel valor como salario, além de beneficio

de moradia na propria Piazza di San Marco.



27

O vice-maestro di cappella, ou capo dei concerti, era uma posic¢ao de lideranca dentro
do corpo instrumental dos musicos, e colaborava com a marca¢do do andamento junto ao
primeiro coro em apresentacdo em cori spezzati. A posicao, criada somente em 1607 a fim de
diminuir a carga de trabalho do maestro, era vista como um degrau para quem desejava
almejar o principal cargo da Basilica. J& 0 maestro di concerti era o responsavel pela regéncia
do segundo coro durante as performances.

Os organistas eram considerados um subgrupo musical diferente, separados dos
cantores e de outros instrumentistas. Tomada como posi¢ao de pouco prestigio nas outras
cidades, ser organista em San Marco era considerado uma honra destinada somente aos
masicos mais talentosos. Trabalhavam sob contrato renovavel, com certa estabilidade e
salario “decente, sem ser generoso” (ARNOLD, 1974:13). A presenca de 6rgdos na Basilica
data, no maximo, do inicio do século XIV, enguanto a presenca de um organista fixo pode ser
verificada desde 1486, ganhando, quatro anos depois, mais uma vaga permanente. Os
candidatos eram testados em leitura a quatro partes, para acompanhar 0S coros, e
improvisacao, a fim de se mostrarem capazes de transformar um cantus firmus em uma peca
musical propriamente dita. Com a instalacdo de um oOrgdo de camara em 1588, é bastante
provavel que mais organistas fossem contratados para cerimonias especificas. No século
XVII, seriam contratados outros dois organistas exclusivamente para 0s 6rgaos de camara.

O coro, existente a0 menos desde o século XV, sempre contou com grande namero de
integrantes. Em 1486, eram dez adultos e doze meninos, e, quatro anos mais tarde, mais
quatro adultos seriam integrados ao grupo, totalizando 26 cantores. Aliado ao segundo
organista anteriormente mencionado, o corpo musical permanente na Basilica era muito maior
gue os registrados em cidades proximas mesmo se desconsiderarmos possiveis
instrumentistas. Cabe lembrar que, mesmo no casamento de Cosimo | de Medici, a musica
para a rica familia italiana contou com 24 cantores e oito instrumentistas. Em 1562, a
chamada cappella marciana continha nada menos do que 29 integrantes, todos homens: seis
sopranos, nove contraltos, seis tenores, trés baixos e cinco meninos coristas (SMYTH,
2012:3). Mais tarde, em 1590, em um momento de “baixa”, 0 coro contava com treze
cantores: dois sopranos, quatro contraltos, trés tenores e quatro baixos (ARNOLD, 1974:31).
O coro era dividido no trabalho cotidiano para se adequar as especificidades do repertdrio do
dia. Aos melhores cantores — os favoritti —, se destinavam os solos, individuais ou em coro.
Em muitas obras, ha um coro de tessitura intermediaria, proximo ao mestre de capela,

chamado na Basilica de ripieno.
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Instrumentistas comegaram a ser registrados no final do século XVI nos cerimoniais
de San Marco, e sdo necessarios principalmente a partir da misica composta por Andrea e
Giovanni Gabrieli. Os musicos da Basilica mantinham alta reputacdo em territorio italiano, o
que pode ser comprovado, de acordo com Ongaro, através do pedido do Papa Leo X, de
Roma, pela cessdo de tocadores de pifaro para cerimdnias religiosas. Os instrumentistas eram,
em 1590, “meia dlzia de musicos contratados” com eventuais “quinze ou vinte” adicionais.

Além disso, a Basilica contava com um largo corpo de empregados que fornecia
suporte aos musicos. Entre eles, os italianos contavam com um técnico responsavel pela
manutencdo dos Orgaos, um copista, um bibliotecario dedicado ao arquivo musical, um
“batedor de tempo” (“beater of time”) e um afinador. Eventualmente, membros do corpo
litdrgico colaboravam com os procedimentos musicais, como no caso de coros de padres.’

Essa imensa rede de cargos e pessoas foi empregada a fim de desenvolver musica para
as cerimonias locais. Fosse musica para procissdes, coroagfes ou celebragfes liturgicas, 0s
musicos e 0s agentes politicos se envolviam para, em pratica, realizar eventos com toda a
solenidade que acreditavam ser imprescindivel. Percebe-se, a partir desse panorama em longo
prazo, como essa rede foi lentamente construida e aprimorada tal qual o préprio edificio da
basilica: a escola de coro, segundo Ongaro, existia desde 1403, enquanto o posto de capo dei
concerti foi criado em 1607, nada menos do que dois séculos depois.

Essa rede favoreceu, durante todo o periodo aqui concernente e além, a eficiéncia do
trabalho por parte dos eventuais ingressantes, fossem instrumentistas hoje desconhecidos ou
figuras de renome como Adrian Willaert ou Claudio Monteverdi. Os cargos eram bem
distintos e novos integrantes seriam rapidamente alocados a posi¢des desocupadas. Em muitas
vezes, como com Willaert e Monteverdi, profissionais seriam buscados especificamente para

cargos. A estrutura do ambiente profissional na Basilica certamente ndo era principiante.

1.2. Repertorio

1.2.1. Defini¢bes e praticas em cori spezzati

Nas palavras de Denis Arnold (1974:31), o estilo veneziano emergiu do antigo modo

de canto antifonal dos salmos, quando os coros cantavam alternadamente, cantando juntos

" Esta rede de cargos se encontra fragmentada na literatura, sendo mais explicitas as listagens encontradas em
BRYANT (1981) e HOWARD & MORETTI (2009:22-25). ARNOLD (1974:13-15) e HAMMOND (2012:256)
também mencionam algumas informacdes inclusas aqui.
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somente na doxologia final. Adrian Willaert foi uma figura transformadora na musica da
Basilica. Como D’Alessi aponta, sua musica apresenta certo carater hibrido, pois relne
elementos da tradicdo franco-flamenga de contraponto com outros da canc¢ao popular italiana.
Nesse periodo, géneros sem qualquer influéncia estrangeira, tais como a villota, a lauda e a
frottola estavam em ascensdo em Veneza e cidades proximas.

O estilo composicional dos Salmi Spezzati de Willaert, reunidos e publicados em 1550,
é rigido, de acordo com o servico litargico no templo. A musica é composta principalmente a
partir das melodias do canto monofénico dos padres venezianos e costuma iniciar com
intonazioni gregorianas, embora em raras ocasifes compusesse nNOvVoS Vversos. Seu uso do
repertério canbnico, no entanto, obedece tanto o tom quanto o modo originais. As alternancias
entre os coros, em sua antologia, respeitam a unidade dos versos, ja que cada um geralmente
conclui os versos que comeca. Quando, eventualmente, a masica segmenta um verso, o faz
em pontos especificos, em que o texto admite essa possibilidade. A figura 1.2 apresenta um
trecho do Cum Invocarem de Willaert, em que os versos estdo divididos em pequenos

fragmentos, para 0s dois coros.
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Figura 1.2. Adrian Willaert — Cum Invocarem®

8 CARVER, 1988:40.
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Os textos raramente sdo repetidos no decorrer de uma peca. Em geral, é no final da
musica que 0s coros cantam juntos, ponto em que a utilizacdo do texto ganha mais variedade e
liberdade. Os textos dos salmos derivavam dos oficios das Vésperas, das Completas e da
Terca, continham o texto completo do salmo escolhido (inclusive com a doxologia), e eram
sempre cantados dentro das liturgias, em momentos apropriados.

Willaert é creditado por Gioseffo Zarlino, seu discipulo, pela invencdo dos cori
spezzati com mesma linha de baixo para todos os coros. Essa técnica, explica Zarlino, tinha o
objetivo de evitar que se ouvissem dissonancias por estar longe demais do coro em que 0
baixo cantasse a fundamental da consonancia, o que resultaria na audi¢do da segunda nota
mais grave como baixo. Como esta poderia ser, por exemplo, uma quinta em relacdo a nota
mais grave, ouvir-se-ia com certa frequéncia intervalos de quarta com o baixo ouvido. A
técnica criada por Willaert permaneceria como constante em toda a musica produzida na
Basilica desde enté&o.

A descrigdo de Zarlino sobre cori spezzati, publicada em seu livro didatico em 1558 (e
provavelmente escrita um ou dois anos antes), avanga também sobre outros aspectos musicais
e ilustra um panorama realista e bastante vivido da pratica veneziana de coros multiplos. O
66° capitulo da terceira parte, intitulado “Alguns conselhos sobre composi¢des para mais de
trés vozes”, elucida a presente discusséo de maneira relevadora.

Salmos séo ocasionalmente escritos para o chamado coro dividido
[choro spezzato], que é frequentemente ouvido em Veneza durante vésperas
e outros oficios de festas solenes. O coro € dividido em dois ou trés grupos,
cada qual cantando em quatro vozes; eles cantam alternadamente, ou
simultaneamente quando é apropriado. No final, é particularmente efetivo
quando eles cantam juntos. J& que os coros estdo localizados a alguma
distancia um do outro, o compositor deve fazer com que cada coro tenha
masica que seja consonante, ou seja, sem dissonancia entre suas partes, e que
sua harmonia em quatro vozes seja autossuficiente. Ainda assim, quando 0s
coros soam juntos, suas partes devem realizar boa harmonia sem
dissonancias. Composto dessa maneira, cada coro tem musica de forma
autbnoma que poderia ser cantada separadamente sem ofender ao ouvido.
Esse conselho ndo deve ser ignorado; em realidade ele é bem util e foi
formulado pelo mais excelente Adriano.

Embora esse estilo apresente algumas dificuldades, ndo se deve fugir
dele, pois os resultados podem ser muito admirdveis e excelentes. Essas
dificuldades serdo de fato minimizadas pelo estudo das obras eruditas de
Adriano, tais quais os salmos “Confitebor tibi Domine in toto corde meo in
consilio iustorum”, “Laudate pueri Dominum”, “Lauda Jerusalem
Dominum”, “De profundis”, “Memento Domine David”, e numerosos outros
como o cantico da Santissima Virgem “Magnificat anima mea Dominum”,
gue compus anos atras para trés coros. Conhecer e estudar essas pecas sera
de grande valor para todos que desejam compor de tal maneira. Sera
descoberto, por exemplo, que os baixos dos coros sempre formam unissonos
ou oitavas, ou ocasionalmente tercas, mas nunca quintas, porque eles



31

poderiam causar dificuldades e nada bom seria possivel. O compositor que
permanecer dentro desses limites terd muito menos dificuldade em combinar
as partes dos coros sem dissonancia®. (ZARLINO, 1558:268)

Zarlino comenta muito vagamente sobre o posicionamento dos coros, deixando
evidentes apenas a espacializacdo dos grupos e o fato de que ouvintes ficavam a diferentes
distancias possiveis dos grupos musicais. Seu comentario nos sugere que o autor ndo  estava
considerando a escuta de um ouvinte que, por exemplo, permanecesse perto da porta de saida
da Basilica, que faria pouca distinéo entre os coros, em termos de direcionalidade.

A Dbasilica é plural ndo sO pelos materiais empregados em sua construcdo e
ornamentacao, e na sua posicdo politico-religiosa, mas também pela quantidade de espacos
diferentes em seu interior. A parte interna da construcdo, apesar de ter somente dois andares
na maior parte de sua area, apresenta muitas op¢6es de posicionamento proximo ao altar, na
nave leste (Figura 1.3).

Sobre o presbitério, nas faces internas norte e sul, estdo as galerias onde os 0rgaos se
encontram. Chamam-se organum magnum e organum parvum (HOWARD & MORETTI,
2009:29), destinados respectivamente ao primeiro e ao segundo organistas.

Proximo ao decorado coro alto, do lado de fora do presbitério, encontram-se dois
pulpitos, elevados por colunas de cerca de dois metros de altura, feitas de diferentes tipos de
marmore. O pulpito sul, chamado pulpitum novum lectionum (Anexo 2), possui uma extensao
vertical com ainda mais um patamar, enquanto o pulpito sul, pulpitum magnum cantorum ou
mais comumente bigonzo (Anexo 3), apresenta um unico nivel.

O bigonzo era o local onde o doge costumava se sentar durante as celebragdes, numa
pratica que durou até a ascensdo de Andrea Gritti ao posto maximo do poder veneziano. Tanto
Smyth (2012:7) quanto Hopkins (1998:182) atribuem a decisdo do doge a questdes de saude,
elencando respectivamente obesidade e gota como provaveis causas*'. A mudanca da posico
do doge, ocorrida em algum momento entre 1526 e 1530, abriu caminho para que o bigonzo
fosse mais tarde utilizado também pelo coro, como relatado em cerimoniais da Basilica a

partir da década seguinte.

% A tradugdo para o portugués foi realizada a partir do texto original e da analise comparada com duas traducdes
disponiveis, de CARVER (1988) e de Marco e Palisca em ZARLINO (1968), ambas para o inglés. O trecho do
texto da edicdo de 1558 se encontra no Anexo 1.

10 A disposicdo dos presentes durante as realizacdes musicais na Basilica é discutida em detalhes no segundo
capitulo.

110 cerimonial de oito de marco de 1532 reforca a primeira hip6tese, enquanto um de oito de julho de 1526
aponta também o calor nas estruturas mais baixas como fator da mudanca (idem:188-189).
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Figura 1.3. Planta da Basilica di San Marco. A face esquerda da imagem aponta para norte*%.

Atrés do coro alto, duas pérgulas adicionais foram projetadas (Anexo 6) no inicio da
década de 1530, pelo arquiteto Jacopo Sansovino. A pérgula norte foi construida entre 1536 e
0 ano seguinte, antecedendo a pérgula sul, somente iniciada em 1541 e concluida em 1544,

Ambas se ofereciam como opcdes para 0s coros se posicionarem. Essa disposi¢do parece ter

2 HOWARD & MORETTI, 2009:155.
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sido aproveitada também a mudanga de posicionamento do doge, quando seu assento passou a
se localizar justamente entre as duas novas estruturas. Pérgulas adicionais, alguns metros
sobre as duas anteriores, foram adicionadas em algum momento no seculo seguinte.
Hammond (2012:257-8) menciona a revisdo feita em 1663 do livro de Sansovino a respeito de
Veneza, onde as novas pérgulas ndo sdo mencionadas. Uma pintura de Alessandro Piazza de
cerca de 1690 (Anexo 7), ilustrando uma cerimonia de celebracdo militar ao doge, exibe na
face sul do prédio duas pérgulas.

O cerimonial de 1564, assinado pelo mestre de cerimbnias Bartolomeo Bonifacio e
analisado por Bryant (1981), parece ser o primeiro registro mais preciso a respeito do
verdadeiro posicionamento dos coros. Os indicios mais claros sobre isso apontam para a
concluséo de que eles ndo ficavam préximos aos 6rgdos, no alto e na lateral do altar, mas sim
no térreo da Basilica, seja no chdo ou em pulpitos.

A respeito das segundas Vésperas cantadas em 1558 para a festa celebrando Séo Jodo
Batista, 0 documento esclarece que ambos os coros estavam dispostos no altar principal, o que
indica certa proximidade entre eles. Ja na Vigilia de Ascensdo, na Pascoa, 0s cantores
executaram a musica em alternatim, em uma disposicao bastante comum. Eles se localizavam
no pulpitum novum lectionum sem muito espago, enquanto o doge se posicionava no bigonzo.
Quando, em 1526, o doge se posicionou no coro, foi no bigonzo que o0s cantores se postaram.
Por fim, nas primeiras Vésperas no festival de Sdo Marcos nesse ano, diz Bonifacio, “o coro
de sacerdotes ndo se encontrava no meio da igreja, pois o doge ndo mais ocupava o pulpito
como antes”, indicando as primeiras oportunidades em que tal mudanca se efetivou.

Mais curiosamente, o cerimonial de 1564 ndo menciona nenhum pedido em especial
para que os coros fossem divididos em dois grupos, distantes entre si. A principio, Bryant
(1981:175) conclui que a identificacdo da divisdo dos coros para os salmi spezzati de Willaert
se daria por reconhecimento aural a respeito da subdivisdo da textura musical, e que o
comentario de Zarlino sobre o distanciamento se trataria mais de um conselho geral a respeito
de prética de performance de musica com mais de um coro do que exatamente de um relato da
execucdo dos salmos de seus colegas em San Marco. O documento revela mais alguns
festivais em que a muasica em coros duplos era executada. Segundo Arnold (1974:30), festas
como as de Natal, Epifania, Pascoa, Ascencdo, e diversos festivais dedicados a Santissima
Virgem contavam regularmente com musica em cori spezzati.

O texto é revelador quanto a maneira com que os coros eram divididos. Os quatro
melhores cantores (que, anos depois, seriam chamados favoritti) formavam o primeiro coro,

enquanto o segundo era formado por todos 0s outros cantores, estabelecendo uma relagéo
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bastante desigual entre os grupos, em termos quantitativos. Bonifacio contrap6e duas divisdes
temporalmente. “Antigamente” (sem precisdo), os salmos eram cantados por um coro
pequeno, junto de outros masicos que aprendiam 0s cantos “por pratica”, ou seja, através da
oralidade. Segundo Bonifacio, esse “coro pequeno” ndo existia mais em 1564, quando o coro
maior cantava todas as musicas, com os salmos sendo cantados por esse grupo partido em
dois subgrupos.

De acordo com Bryant, o cerimonial ndo esclarece muito a respeito do papel dos
organistas e instrumentistas nos salmos. O documento indica que 0s primeiros estavam
presentes durante as Vésperas em praticamente todas as celebragdes, mas mesmo as
detalhadas descricfes das cerimOnias ndo revelam nada sobre sua participagdo no
acompanhamento musical. As impressdes da época sugerem, ele diz, “vagamente a primazia
do estilo a cappella” nos salmos. No entanto, a respeito dos outros instrumentos, Bryant €
taxativo: ndo se envolviam de fato no acompanhamento dos salmos, ndo sendo nem mesmo
registrada sua presenca nas Vésperas até o distante ano de 1604.

Giovanni Croce, mestre de capela, regia 0s grupos provavelmente a partir do piso do
coro, ou do pulpito novum lectionum de dois andares, na pérgula hexagonal, como foi o caso
da Missa de Pascoa registrado no cerimonial. H& indicios de que, em determinado momento,
uma terceira plataforma tenha sido disposta a fim de acomodar cantores também (BRYANT,
1981:182).

Com Croce, se localizava o ripieno, maior grupo de cantores e Unico coro a Sser
disposto distante dos musicos da galeria. Ja que, diferente dos instrumentistas, o ripieno tinha
outras responsabilidades liturgicas e cerimoniais a cumprir, o térreo era o local mais
apropriado para ele. Era relativamente comum que o coro ripieno cantasse o introitus das
missas a partir do pulpito magnum cantorum ou dos degraus do coro (“medio ecclesiae”). A
separacdo espacial deste grupo ainda realcava uma forte caracteristica estilistica: era um
grupo estritamente vocal que continha harmonias autossuficientes, como nos moldes
propostos por Zarlino, diferente dos grupos predominantemente instrumentais das galerias —
muitos mais préximos entre si tanto em termos de posicionamento quanto de timbre. Se, no
caso dos salmi spezzati de Willaert, as caracteristicas arquitetdnicas ndo exerceram grande
influéncia no estilo musical, sdo elas, junto a razbes cerimoniais, que parecem oferecer as
explicacBes mais plausiveis para a maneira com que 0s cori spezzati eram utilizados em San
Marco.

Bryant sugere que os instrumentistas ficassem no andar mais alto, proximo aos

organistas, ja que ndo tinham atividades liturgicas a cumprir. Essa hipotese sobre a Basilica é
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concordante com o relato de Coryat, apesar de este somente ter sido escrito quatro décadas

mais tarde, a0 mencionar instrumentistas nos andares mais altos de San Rocco.

Daquelas violas [da gamba] soprano ouvi varias 14, e cada uma era tdo boa,
especialmente uma que observei acima do resto, de forma que eu nunca tinha
ouvido parecido antes. Aqueles que tocavam as violas soprano cantavam e
tocavam juntos, e as vezes, dois individuos tocavam juntos suas tiorbas, para
as guais também cantavam, o que lhe rendia doce musica admiravel, mas
mesmo assim eles mal podiam ser ouvidos a menos por aqueles que estavam
bem perto deles. (...) Dos cantores, havia trés ou quatro tdo excelentes que eu
imagino que poucos ou ninguém na Cristandade poderia supera-los, em
especial um deles.”® (CORYAT, 1905:390).

Segundo Arnold, é a partir da atuacdo de Andrea Gabrieli que a musica da Basilica
parece tomar contornos de um estilo veneziano de composicao definitivo, fazendo com que os
cori spezzati surgissem como um meio formalizado. Andrea, veneziano, trabalhou na corte de
Munique na década de 1560, o que o tinha colocado em contato com um patrdo que possuia
“um establishment musical que mesmo um doge poderia invejar” (ARNOLD, 1974:10).
Munique foi também onde conheceu e fez amizade com Orlando di Lasso.

Andrea compunha musica com menos independéncia contrapontistica, favorecendo,
com maior frequéncia, texturas homofonicas. As tessituras dos coros eram constantemente
diferentes entre si, com enormes diferengas entre os registros mais agudos e mais graves
empregados. Instrumentos passavam a estar presentes nas composicdes com regularidade
enquanto grupos de linhas melddicas ganhavam indicacdo para serem exclusivamente
cantadas a cappella. Outras linhas eram tocadas e também cantadas pelos instrumentistas,
como explicitado no segundo volume do Syntagma de Michael Praetorius (1854, publicado
pela primeira vez em 1618), e como consta no citado relato de Coryat.

Em 1587, seu sobrinho Giovanni Gabrieli, entdo organista de San Marco, publicou
uma antologia de *“concertos e sinfonias sacras” (“‘concerti et symphoniae sacrae’) com pegas
de sua propria autoria e de seu tio, apresentando um estilo propriamente veneziano. Para
Giovanni, a antologia era também uma homenagem para seu tio, que tinha falecido no ano

anterior.

13 Of those treble viols | heard severall there, whereof each was so good, especially one that | observed above
the rest, that | never heard the like before. Those that played upon the treble viols, sung and played together, and
sometimes, two singular fellowes played together upon Theorboes, to which they sung also, who yeelded
admirable sweet musicke, but so still they could scarce be heard but by those that were very neare them...”; “Of
the singers there were three or foure so excellent that | thinke few or none in Christendome do excell them,
especially one.
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As pecas apresentadas se distanciavam dos salmos de Willaert em diversos aspectos e
consolidavam o novo estilo veneziano. Os textos ndo eram mais oriundos exclusivamente dos
salmos (Figura 1.4) — ja que na maioria das vezes vinham das liturgias das Matinas e das
Leituras —, eram frequentemente cortados e executados fora de posicéo litdrgica determinada,
na Missa. Nem mesmo o uso do cantus firmus, sempre presente nos salmi spezzati, era regra
nos concertos mais (BRYANT, 1981:178).

Também diferente dos salmos, que obedeciam as rubricas litirgicas e eram sempre
compostos para dois grupos, 0s concertos e sinfonias sacras de 1587 se destinam também a
apresentacdo com um, trés e quatro coros. As pecas apresentam grande variedade também em
relagdo ao nimero total de vozes. A partir de um conjunto minimo de seis vozes, a musica da
antologia atinge 0 maximo de dezesseis vozes, 0 que oferecia aos seus compradores um
panorama diversificado da producdo musical na Basilica em uma vasta gama de opgdes de
formacéo a ser executada. Diferentes das missas, estas pecas evidenciam também o emprego

variado dos organistas e instrumentistas em San Marco neste periodo.
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A lista apresentada por Bryant, a partir de cerimoniais da Basilica, exemplifica a
pluralidade estilistica encontrada durante esse periodo. A lista inclui “uma Missa cantada
solenemente pelo coro”; “outra, celebrada com cantores e o 6rgdo”; “uma terceira, soando
agora um e agora o outro 6rgdo com todos os tipos de instrumentos e vozes, [em que] ambos

conspiram juntos em [tal] trovéo que realmente parecia que as cataratas da harmonia celestial

4 CARVER, 1988:134.
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tinham sido abertas”; “a mais solene peca musical foi executada pelo coro de San Marco com
0s Orgaos e outros instrumentos”; “um Orgao positivo foi adicionado [ao ensemble] a fim de
que, junto com os dois notaveis [6rgdos] da igreja e outros instrumentos musicais, fizesse do
som mais excelente, enquanto la estavam presentes os melhores cantores e instrumentistas que
podem ser encontrados por essas regides”; “a Missa foi a mais solene, cheia de variados
concerti de instrumentos e vozes”; e finalmente “a Missa é cantada (...) com 0s outros
instrumentistas do principe, com [outros] instrumentos, com 0s cantores e com 0 0rgao”
(adices por Bryant).

A alternancia dos coros tipica dos salmos de Willaert, verso por verso e liturgicamente
estrito, dava lugar a um dialogo orientado majoritariamente pela musica. O didlogo musical
entre 0s grupos se tornava mais vivido a partir dessa variagdo da duracéo das frases cantadas
por cada coro, em constante mudanca de direcionalidade da escuta, e, nas palavras de Arnold
(1959:8), dava uma sensacdo de animacdo “sem igual no século XVI”. Diferente das longas
frases de Willaert, esse uso estilistico dos coros multiplos era capaz de novos climaxes, com
entradas sobrepostas dos coros e tuttis grandiosamente sonoros.

O estilo de Andrea em relacdo a alternancia entre coros também interferia nas
consonancias empregadas. Nos trechos finais de seus concerti, quando 0s coros se alternam
rapidamente em dire¢do a um climax, a harmonia dificilmente supera o uso de um punhado de
triades primarias, se afastando das complexas harmonias dos madrigalistas. Isso, de acordo
com Arnold, seria consequéncia dos resultados acusticos decorrentes da separacdo espacial
entre 0s grupos. Um ritmo harmdnico mais lento daria maior clareza as consonancias
empregadas naquela massa sonora, sem que novos intervalos surgissem a partir da
reverberacdo e da distancia, seja entre 0s grupos musicais ou entre estes e 0S outros ouvintes.

Um cerimonial de 1589, autografado pelo mestre de cerimdnias Niccolo Fausti e
também analisado por Bryant, apresenta o emprego dos coros multiplos durante as
celebracGes de Pascoa daquele ano: na quarta-feira e na Sexta-Feira Santa, a Paixao foi
cantada em trés coros; em uma procissdo também na Sexta-Feira, Venite et ploremus foi
cantado por dois coros de cantores; e no domingo, no inicio do drama que encenava a
Ascensao, uma procissao saia do palacio ducal (localizado ao lado sul da Basilica) e seguia
rumo ao templo, encontrando sua entrada fechada. Do lado de dentro, quatro cantores
entoavam “Quem quaeritis” (“Quem procuras?”), ao que o outro coro, do lado de fora,
respondia “lesum Nazarenum” (“Jesus de Nazaré”), e assim por diante (BRYANT, 1981:169).

Tal teatralidade era repertorio conhecido para o coro da Basilica. Em outro momento,

ainda durante a Pascoa, 0s coros assumiriam papéis distintos a fim de realizar a cena. O
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primeiro solista fazia o papel de evangelista, enquanto os outros trés cantores do primeiro
coro eram, juntos, as palavras de Jesus Cristo e, por fim, todos os outros juntos faziam a vez
do povo. A divisdo dos coros, assim como 25 anos antes, reservava ao primeiro grupo 0s
quatro favoritti disponiveis e ao outro todos 0s restantes.

O cerimonial ainda cita que, naquele ano, as ladainhas da Santissima Virgem eram
entoadas por quatro cantores, e todos 0s outros sempre respondiam “Sancta Maria ora pro
nobis”, e, mais uma vez, registra uma performance de salmos, em que foram cantados “por
dois coros em musica polifénica”.

Em ata da Procuratoria de Supra, de sete de outubro de 1589, estd registrada
performance em dois coros a partir da pérgula, identificada por Giovanni Stringa (cbnego em
San Marco) como a plataforma hexagonal na nave sul (a direita) do templo. A ata ainda
afirma que “era onde, quase sempre e particularmente em festas solenes, e quando a nobreza
estava presente, os musicos cantavam Missa Solene e Vésperas”. Ali ainda se encontra
documentado que na pérgula estavam o maestro di cappella Baldassare Donato e doze
cantores (dois sopranos, trés contratenores, trés tenores, trés baixos e, segundo Bryant,
provalmente um terceiro soprano).

Em seu L’arte del contraponto (1589), o téorico Giovanni Maria Artusi concordaria
com a recomendacéo de Zarlino, escrita 31 anos antes. A respeito da experiéncia da escuta da
musica em cori spezzati, diz ele:

Hoje em dia compositores, em cantilenas compostas para concertos, dispdem
as partes mais baixas (ou seja, as partes do baixo de um, e de outro coro) em
intervalos de quinta, de terca ou de oitava; quase sempre, escuta-se miseria
[um som miseravel] que ndo consigo descrever, que ofende o ouvido
(BRYANT, 1981:185)".

Artusi ainda reforca que os ouvintes pudessem estar longe o suficiente do baixo com a
nota mais grave. Por isso, sugere, assim como Zarlino, que a linha de baixo seja
compartilhada por todos os coros. Sua critica segue com uma analogia que resume seu

pensamento e a pratica comum da época.

E [a respeito d]aqueles coros que estdo situados a distancia um do outro...
quando seus baixos... se tornam uma voz intermediaria, pode-se dizer que
aquele esta [na verdade] sem a voz do baixo e sem alicerce; e que bom efeito
pode ter se o edificio esta em um lugar e seus alicerces em outro? Que doce
harmonia pode render ter trés ou quatro vozes de uma cantilena sem o baixo,

% Traducdo da versdo disponibilizada por Bryant: Nowadays composers, in the cantilenae composed for
concerti, place the lowest parts (that is, the bass parts of the one, and of the other choir) at the interval of a fifth,
a third or an octave; almost always, one hears [a] wretched [sound, such as] | cannot describe, which offends
the hearing.
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ou em outras vezes tdo distantes que [essas mesmas trés partes] podem ser
escassamente ouvidas?'®

Em 1597, as publicacGes para coro duplo (cada um, a quatro vozes) ganharam a adi¢éo
de musica por Giovanni Croce. As Completas, Terca e Vésperas (compostas em 1591, 1596 e
1597, respectivamente) de Croce se assemelham a tradicdo de Willaert, com longos versos
destinados a cada coro, de forma integra. Raras sdo as alternancias entre 0s coros que
acontecem na metade dos versos. Os Sacrae Symphoniae escritos por Giovanni Gabrieli e
publicados no mesmo ano, se alinham a estética de seu tio, com harmonias e ritmos simples,
dando maior énfase ao aspecto da alternancia entre os coros. O contraponto imitativo se
tornava ali uma raridade e, aos poucos, a musica passava a privilegiar a linha mais aguda
como melodia principal, enquanto as vozes intermediarias perdiam destaque. Arnold sugere
(1959:10) que tais pecas inclusive seriam “mais efetivas” caso fossem cantadas por duas
vozes solo, acompanhadas por instrumentos. Assim como Andrea anos antes, Giovanni
Gabrieli trabalhou em Munique, entre 1578 e provavelmente 1580, onde estabeleceu
excelente reputacdo, confirmada pelo fato de presentes em troca de musica e de novos alunos
quase sempre virem de terras alemés (ARNOLD, 1974:13).

Dez anos depois, a execugéo de pegas em San Marco, sob a regéncia de Croce, exigia
ao menos trés regentes, preocupados principalmente em manter o andamento dos grupos
distantes. Enquanto o maestro di cappella se mantinha com um dos coros, regentes repetiam a
marcacgdo do tempo nas galerias dos 6rgdos, onde também se encontravam instrumentistas.

Um dos regentes auxiliares era Fra Agostin, um membro do coro, e 0 outro era
Giovanni Bassano, o capo dei concerti. A presenca de Bassano como batedor de tempo,
segundo Bryant (1981:182), sugeriria que essa galeria contava tanto com instrumentistas
quanto com cantores.

Foi durante este periodo que Thomas Coryat esteve em Veneza. E notério como sua
descricdo, escrita provavelmente em 1605 ou 1606, reflete uma prética estabilizada ha pelo
menos duas décadas. A tradicao local estava consolidada.

E o periodo a partir dos Sacrae Cantilene Concertato, compostas por Croce e
publicadas em 1610, que Arnold (1959:12) considera como o declinio do estilo criado mais de

meio século antes. A essa altura, o primeiro coro era um grupo de cantores solistas

18 Na traducdo de Bryant: “And [concerning] those choirs which are situated at a distance one from the other ...
when their bass ... has become a middle-range part it can be said that that choir is [actually] without bass part
and foundation; and what good effect can it have if the building be in one place and the foundations elsewhere?
what sweet harmony can it yield to hear three or four parts of a cantilena without the bass, or at [other] times so
far away that [these three parts themselves] can scarcely be heard?”.
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acompanhados por um érgdo, enquanto as vozes do ripieno e 0s instrumentos permaneciam
nas galerias da igreja.

Arnold sugere que, caso 0s cantores ndo estivessem a determinada distancia dos
instrumentos, suas vozes nao seriam ouvidas, o que, portanto, implicaria na efetiva
necessidade de separacdo dos grupos. Nao se sabe se esse era de fato o caso, j& que a sugestéo
de Arnold se baseia em uma no¢do moderna de escuta, em que todas as linhas escritas devem
soar perfeitamente audiveis. A licdo de Zarlino evidencia que este ndo era 0 caso na época,
quando um ouvinte préximo demais de um coro (em relacdo ao outro) deveria ser levado em
consideragdo como uma possibilidade real de escuta. A corroboragéo de Artusi, em 1589, e o
relato de Coryat, entre 1605-1608, também deixam claro que este sim era o0 cenario naquele
periodo. E, a0 menos por enquanto, impossivel dizer até que ponto a execucdo era modificada
do ponto de vista de outros aspectos musicais, como a dinamica (apesar da recomendacao do
tedrico Nicola Vicentino, em 1555, de que se deveria cantar com voz plena “na igreja e em
capelas publicas” e com “voz suave e doce” em camaras particulares, como relatado por
Smyth).

Musicalmente falando, os concertos de Croce também apresentam certa repeticdo de
secOes, algo que, segundo Arnold (1959:11), j& vinha ocorrendo de forma mais branda nos
Gltimos anos, na musica dos Gabrieli. O 6rgdo passa a um papel mais de acompanhamento
harménico, com imitagdes esporadicas, e aos poucos deixa a pluralidade de linhas melddicas
de lado.

As diferencas entre os trechos de solistas e do ripieno estavam se tornando maiores.
Enquanto o primeiro tinha um carater mais horizontal, valorizando ornamentos e virtuosismo,
0 segundo se dedicava cada vez mais a refrdos em um estilo grandioso e, ocasionalmente, a
secOes exclusivamente instrumentais.

Nesse ponto, as diferencas se tornaram tdo grandes que a musica passou a ser dividida
em secOes dedicadas especificamente a cada grupo. Além da divisdo litargica, as pecas se
encontravam separadas, como em “movimentos”, de acordo com sua formacéo, o que anulava
0 contraste gerado pela alternancia da formacdo em cada parte da masica. O continuo tinha
ganhado mais importancia na masica veneziana nos vinte anos anteriores e, ap0s um impacto
inicial nos madrigais, agora comprometia também a polifonia sacra. Em 1610, Monteverdi
(que trés anos mais tarde viria a assumir o posto de maestro di cappella em San Marco)
descreveu a Missa de Gombert como uma peca de bastante estudo, que lhe rendeu muito

esforco para compreendé-la. Agora, esse era o “stilo antico”.
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No entanto, mesmo o uso de solo e ripieno nos salmos das Vésperas de Monteverdi é
idéntico ao uso feito por Willaert, décadas antes. E dificil apontar se esta influéncia de fato
aconteceu — ainda mais se Monteverdi ndo tinha familiaridade com o estilo —, porém torna-se

evidente que este aspecto de suas composicdes ndo pode ser visto como algo original.

1.2.2. Diferenciagéo entre cori spezzati, e téecnicas e estilos afins

Duas gravuras alemds do século XVII apresentam disposi¢Oes de cori spezzati de
forma clara. A primeira (Anexo 8) é a gravura presente ao final do De Organographia (1620),
segunda parte do Syntagma Musicum de Michael Prateorius, que apresenta performance
musical com trés grupos. O primeiro coro permanece junto ao organista principal, no primeiro
andar da imagem, enquanto o segundo e o terceiro Se posicionam opostamente em uma
espéecie de mezanino, lateralmente sobre o primeiro 6rgdo. Somados aos trés organistas, cada
coro é composto de quatro a seis instrumentistas e sete cantores. Conforme a propria
indicacdo explicita de Praetorius, o primeiro e segundo coros utilizam instrumentos de sopro
enquanto o terceiro faz uso de instrumentos de cordas, tanto dedilhados quanto de arco. Em
cada coro, um mausico canta e segura um livro de notacdo musical, possivelmente exercendo
papel semelhante aos maestro e capo di concerti de San Marco, sincronizando o tempo
musical com 0s outros grupos.

A segunda gravura (Anexo 9) é de uma performance na Catedral de Salzburgo,
produzida por Melchior Kiisel em 1682. Seis coros isolados podem ser vistos, simetricamente
dispostos no templo. Quatro coros se encontram em sacadas altas internas, posicionadas nas
quinas internas da cruz em que a Catedral esta disposta. Cada coro conta com cerca de sete
musicos, entre cantores e instrumentistas (em especial, com instrumentos de sopro). Os dois
coros dispostos no chéo, separando o altar do resto do templo, completam a simetria visual e
sonora. Nestes, estdo instrumentos de teclado e cordas dedilhadas. E dificil notar qualquer
tipo de regente proximo aos grupos. Pela quantidade de musicos envolvidos, ndo se trataria da
apresentacdo da Missa Salisburgensis, o que também deixa claro que a pujanca da musica
com coros separados nos territérios germanicos no final do seculo XVI1I néo era pontual.

Naturalmente, existem diferencas entre a pratica dos venezianos na década de 1600

para a dos germanicos quase um século depois. No entanto, estas se restringem a aspectos
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outros que a separacdo espacial, permitindo a visualizagdo dessas imagens como
representativas das distancias envolvidas no cori spezzati veneziano.

Devido ao emprego do termo “cori spezzati” (“‘coro spezzato” no singular, ou “choro
spezzato” de Zarlino) na documentacgdo e nos estudos ser realizado com sentidos diferentes,
sua utilizagdo, assim como a de seus sindbnimos e semelhantes, precisa ser encarada de forma
critica. Apesar de Carver concluir que a ideia de um estilo puro seja “uma abstracdo cuja
definicdo ndo € de maneira alguma aplicavel até mesmo a parte da mdusica veneziana”
(1988:135), algumas diferenciacdes podem ser feitas. Muitas vezes, “cori spezzati” é usado de
forma intercambiavel com outros termos, como “mdasica policoral” ou “antifona”, que, por
suas vezes, sao utilizados de forma inequivoca por outros autores.

A primeira diferenciacdo a ser feita se encontra na especializacdo das pecas em cori
spezzati, em relacdo a pecas em coro duplo e/ou policorais, que podem ser posicionadas em
um nivel mais abrangente. Denis Arnold, em mais de uma ocasido (1959; 1984), emprega 0s
dois termos como sindnimos. O mesmo é feito, ocasionalmente, por Anthony Carver (1988).
Tal utilizacdo € evitada pela maioria dos outros autores (BRYANT, 1981; D’ALESSI, 1952).

Se por um lado, obviamente, dois coros ndo podem ocupar 0 mesmo espaco, Zarlino
indica que os cori spezzati se encontravam “distantes entre si” (1558:268). Apds um periodo
em que a distancia citada era pensada como razoavelmente longa, 0s posicionamentos mais
comuns, considerados hoje, para 0s coros em San Marco se encontram corrigidos para dois
palanques separados por cerca de dez a quinze metros e localizados no chdo da Basilica
(BRYANT, 1981:170; HAMMOND, 2012:256; HOWARD & MORETTI, 2009:31-34).
D’Alessi (1952:204) estabelece que a musica em cori spezzati seja um subtipo de mdsica
policoral, o que, diante dos aspectos musicais apresentados, se revela como hierarquia mais
apropriada.

Da mesma forma como a musica policoral ndo pressupde que haja espagamento entre
0s instrumentistas, diversos estilos e técnicas também ndo sdo definitivos para conceber
determinado repertério como sendo de coros separados. Técnicas como 0 canone e 0 eco Sao
maneiras texturais de organizar elementos musicais, enquanto a antifona, a divisdo entre
cantoris e decanis na masica anglicana e o responsorio sao em realidade técnicas de divisi,
atribuicGes especificas para subgrupos musicais diferentes — que, entretanto, ndo estdo
separados entre si.

A confusdo entre os termos se origina parcialmente do fato de a musica em coros
divididos fazer uso de tais técnicas. Arnold realca a grande frequéncia (1984) e importancia

do eco musical na producdo veneziana no inicio do século XV1 (1959:12-3), ao comentar do
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emprego dos cori spezzati na musica secular, afirmando que “muitos novos efeitos foram

atingidos pelo uso de ecos”.
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Figura 1.5. Claudio Monteverdi — Vésperas: Audi Coelum (1610) (excerto)

Em seguida, o autor exemplifica a técnica do eco com a musica e texto de Audi

Coelum das Vésperas (1610) de Claudio Monteverdi (mestre de capela em San Marco a partir

de 1613), cujo segundo tenor repete o final de versos do primeiro tenor de forma bastante

explicita e, para esta exposicdo, didatica. Os textos das repeticdes do segundo tenor, em
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diversos momentos, sdo diferentes do primeiro e acabam se transformando em respostas ao
texto originalmente cantado.

O canto se inicia com o primeiro tenor cantando “Audi, ceelum, audi verba mea plena /
desiderio et perfusa gaudio” (“Escute, 6 céu, escute minhas palavras cheias de saudade e
impregnadas de alegria”), ao que o segundo tenor ecoa “Audio” (“Escuto”). O primeiro
retoma com “Dic, quaeso, mihi: Quae est ista / quae consurgens ut aurora rutilat, / ut
benedicam?” (“Diga-me, imploro: quem é ela que brilha como a aurora, para que eu a
abencoe?”) e é respondido pelo segundo tenor: “Dicam.” (“Eu direi”).

A incorporagdo dos elementos de eco na musica secular ja acontecia durante o século
anterior, quando estava relacionado a poesia em eco de escritores como Poliziano (1454-
1494) e pode ser encontrada no repertdrio de madrigais e frottolas italianos, assim como nas
chansons francesas (TEREY-SMITH:2014). Monteverdi, tendo anteriormente trabalhado na
corte da familia Gonzaga em Mantua, tinha passagem tanto pelo campo da musica secular
quanto da musica sacra e suas obras, em ambos 0s contextos, sd0 permeadas por
caracteristicas semelhantes.

Exemplos de eco na musica sacra da Basilica di San Marco anteriores a chegada de
Monteverdi podem ser encontrados em diversas obras de Andrea e Giovanni Gabrieli, assim
como nas de Giovanni Croce. No entanto, o estilo desses compositores difere no emprego
desta técnica por fazerem uso de certa variagdo na conducdo das vozes inferiores dos coros,
preservando elementos como carater, harmonia e melodia da voz superior, que sdo mantidos
inalterados, assim como no exemplo posterior do Audi Coelum de Monteverdi. Arnold cita
especificamente um Laudate Pueri de Croce, em que “grupos solistas, em diferentes locais na
igreja, cantam ecos um dos outros”. Neste mesmo salmo, ainda existe “um grupo ripieno em
algum outro lugar, sem esquecermo-nos de um contralto acompanhado de um grupo de
trombones, em ainda outra parte da igreja” (ARNOLD, 1959:13).

O termo alternatim diz respeito a alternancia entre o canto do padre (ou eventualmente
de um grupo de padres ou de musicos) e a resposta por parte dos fiéis. O refrdo cantado pelo
segundo grupo € sempre o mesmo. Apesar de a formacdo dos grupos diferir intensamente
(tanto em termos de sua composicdo quanto de sua educagdo musical), a ideia de contraste
entre um “solista” e um “ripieno” esta presente também nessa pratica.

Entre outros termos menos utilizados se encontram cori battenti (e sua variante coro
batente duplo), sbattimento dei chori e versos fechados. O primeiro, cori battenti, aparece nos
primeiros artigos a respeito da musica de San Marco, em especial nas publicacfes de Raffaele
Casimiri  (1943), Giovanni D’Alessi (1952) e Giuseppe Pedemonti (1943), e mais
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recentemente de Fabrizio Gay (2003). Diferente de seu termo semelhante internacionalizado,
a expressao cori battenti parece permanecer em uso exclusivamente pelos italianos.

O segundo texto, conforme o autor relata, diz respeito ao uso do “coro spezzato
(também chamado coro battente)” (D’ALESSI, 1952:187-9), tornando — a principio —
sinbnimos os dois termos. Assim também parece ao ressaltar diferencas na “maneira com que
Ruffino d’Assisi tratou o coro battente, uma maneira bem diferente daquela de Willaert” (p.
192). Uma leitura atenta, no entanto, revela que na propria visdo do autor os dois nomes
representam praticas musicais diferentes, ao comentar composi¢cdes de Santacroce: “cinco
motetos (um para quatro vozes, quatro para cinco vozes) e dez Salmos para coro battente e,
deve se notar, todos para ‘coro spezzato’” (p. 204). Diante desta contradicdo, a diferenca entre
“0 coro battente de Ruffino, que fragmenta versos individuais”, para “o coro spezzato [dos
salmos] de Willaert, que observa a estrutura unitaria dos versos na alternancia dos dois
coros”, se torna difusa se diz respeito a estilos diferentes de uma mesma pratica ou a praticas
diferentes, de fato. Casimiri diverge da sinonimia ao intitular seu artigo “O Coro ‘Batente’ e
‘Dividido’ foi uma novidade de Adriano Willaert?” (Il coro 'Battente’ e 'Spezzato' fu una
novita di Adriano Willaert?). O emprego realizado por Pedemonti ndo ajuda a esclarecer
qualquer diferenca entre os termos.

O estilo de Willaert também recebe a nomenclatura salmi spezzati eventualmente
(BRYANT, 1981; CARVER, 1988; D’ALESSI, 1952). Diferente dos cori spezzati, que
admitem “concertos” e “sinfonias” (como a dos Gabrieli), os salmi sdo especificos quanto a
seus textos e admitem a alternancia dos coros somente nos fins de cada verso, sem fragmenta-
los. Essa restrigdo quanto a alterndncia também pode ser chamada de versos fechados.

O termo sbattimento dei chori foi utilizado pelo tedrico Giovanni Battista Martini
(1706-1784), de origem bolonhesa, em seu Esemplare o sia Saggio fondamentale pratico di
Contrappunto (MARTINI, 1774:134-5). O termo parece descrever praticas diversas e vir de
discussdo tedrica sobre documentacdo acessivel na época: a partir do livro de Zarlino,
descreve o estilo willaertiano de disposicdo dos versos e, apesar do proprio Zarlino citar
composicdes anteriores do estilo, afere que um dos primeiros a introduzir esse modo de
compor foi Costanzo Porta (discipulo de Willaert), em seus salmos publicados em 1605.

Por fim, figuram praticas como fauxbordon (falsobordone) e o alternatim. O primeiro
€ uma pratica de rapida execucdo para transformar uma linha melédica em uma peca
polifénica. Em geral, com a exce¢do das alturas, todos os elementos musicais sdo mantidos
idénticos de uma linha para a outra: ritmo, texto, articulacdo etc. As novas linhas melddicas

cantam determinado intervalo acima ou abaixo da linha original, sem altera-lo em nenhum
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momento. Neste periodo era comum que as linhas fossem adicionadas uma terca e uma sexta
acima (HOWARD & MORETTI, 2009:15). Por se tratar de uma préatica improvisativa, seus
registros se encontram em relatos e narrativas mais do que notados musicalmente. Ja o
alternatim diz respeito a certa alternancia entre o canto do sacerdote que celebra o sacramento
e a resposta dos fiéis, normalmente se revezando a cada frase dos salmos. O canto é
monoténico e a resposta € falada. Apesar de ser bastante diferente dos cori spezzati, o fato de

que ocorrem mudancas da origem do som aproxima os dois acontecimentos.

1.2.3. Disseminacao para outras regides

A historia dos cori spezzati a partir do inicio do século XV1 na Itélia esta passando por
um momento de redescobertas, o que vem resultando no processo de sua reescrita. Se
anteriormente (ARNOLD, 1959:12; CARVER, 1988), acreditava-se huma extrema reducéo
do estilo em terras venezianas e numa simultdnea migracdo para Roma e territorios alemaes,
colecdes publicadas por Alessandro Grandi (1629 e 1630), Giovanni Rovetta (1626, 1639,
1642, 1643 e 1662) e Francesco Cavalli (1656 e 1675) contem indicios de que a préatica de
performance tenha continuado por mais tempo. Arnold (1959:12) parece nao encontrar razdes
nesse repertorio para que os musicos se encontrassem distantes. Os tuttis aos poucos se
tornavam secdes corais, enquanto solistas dobravam o grupo ripieno.

A adicdo das duas pérgulas no presbitério ndo se encontra justificada na producéo
académica nem por razdes litdrgicas (como a necessidade de receber maior corpo do clero ou
maior companhia por parte do doge) nem por razdes musicais. A partitura de Piazza em 1690,
no entanto, atribui a pérgula superior nada menos do que “trés viole da braccio e um violone”,
a inferior “trés cantores e um instrumento de cordas pingadas” e a galeria do 6érgdo “sete
cantores regidos por uma pessoa com um rolo de musica [a roll of music]”*’ (HAMMOND,
2012:253). Hammond ainda sugere que as discretas figuras no bigonzo possam ser cantores, 0
que resultaria numa versao ainda mais suntuosa dos cori spezzati de um século antes.

Desde entdo, a préatica vinha se disseminando para regides proximas, como para Roma
e 0s territorios germanicos. Se a documentacdo necessaria para observar a divulgacdo em
microescala das praticas venezianas (tais como cépias de manuscritos, viagens, relacdes de
mestre e discipulo etc) ndo se encontra suficientemente discutida para descrevé-la, o Le
Istitutioni harmoniche de Zarlino pode ser encarado como um dos principais elementos de

" No original, “seven singers conducted by a figure holding a roll of music”.
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divulgacdo em larga escala. Segundo listagem de Palisca (SADIE: PALISCA, 2001,
“ZARLINO, GIOSEFFO [GIOSEFFE]”), o livro atingiu os principais centros musicais da
Europa, com evidéncias desde instrumentistas, compositores e tedricos de outras regides
italianas (Giovanni Battista Benedetti, Vicentino Galilei e Lodovico Zacconi), até franceses
(Jean le Fort, Claude Hardy, Salomon de Caus, Mersenne), flamencos (Sweelinck e pupilos) e
alemaes.

Os desdobramentos musicais resultantes surgiram a partir de apropriacdes nao
ortodoxas da musica veneziana. Nas palavras de Arnold, “a real relevancia das técnicas
policorais ndo se encontra em sua longevidade, mas em seu poder de fazer nascer algo novo,
de fazer seu sucessor natural, o moteto de concerto, um ser robusto e independente”
(1959:14). A concluséo de Arnold, no entanto, ndo leva em consideracdo diversas ferramentas
geradas a partir da utilizacdo do espago para a organizacdo dos grupos musicais. Ainda assim,
considera, “o estilo estava estabelecido firmemente demais para morrer” e exemplos literais
de cori spezzati podem ser encontrados até mesmo no distante final do século XVIII — como a
missa para quatro coros e orquestra de Baldassare Galuppi executada em Veneza em 1770, ou
o0 Noturno em Ré Maior (K286/269a) de Mozart, composto em 1776. Novos géneros e
técnicas musicais relacionados aos cori spezzati sdo discutidos em detalhes no terceiro

capitulo desta dissertacéo.
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Capitulo 2: A musica ouvida na Basilica

2.1. A musica no espaco

A partir da narrativa estabelecida no primeiro capitulo, propde-se descrever elementos
da composicdo e da pratica musical dos cori spezzati, tomando como ponto de partida o
posicionamento dos musicos e dos ouvintes na Basilica di San Marco. Aspectos relacionados,
como caracteristicas do contraponto utilizado ou a origem dos textos empregados, serdo
utilizados somente tangencialmente, quando influirem na discussao apresentada.

Para fins ilustrativos, exemplos de praticas musicais posteriores serdo empregados,
garantindo que tragos composicionais encontrados nos cori spezzati possam ser encarados
também a partir de outros repertorios.

Uma caracteristica recorrente dos cori spezzati é a utilizagdo de um coro (um Unico
grupo de musicos reunido em um ponto da Basilica) como se fossem dois grupos. Essa
caracteristica se apresenta principalmente em curtos trechos das pecas musicais, sendo
incomum em trechos mais longos. A divisdo ocorre através de trechos musicais que séo
alternadamente cantados ou tocados por cada um desses subgrupos.

O moteto Vieni, Vieni, Himeneo, a oito vozes, de Andrea Gabrieli (figura 2.1)
apresenta esse traco composicional em seus dois primeiros compassos. O coro € articulado
internamente como dois coros de quatro vozes. Essa divisdo, neste moteto, ndo interfere na
textura ouvida: tanto no primeiro quanto no segundo compasso sdo ouvidas texturas
homofonicas em quatro partes. O ritmo e o texto s&o articulados de forma idéntica nos dois
COMpassos.

Ali, a atencdo do ouvinte se desloca gradualmente, gerando uma percepgdo de
trajetoria (em oposicdo a simples troca de posicdo de determinado elemento ou trecho
musical). Dependendo da escrita composicional e do posicionamento dos masicos e dos
ouvintes, tais efeitos musicais sdo capazes de criar tanto trajetorias suaves, as quais o ouvinte
atribui certas estabilidade e previsibilidade, quanto trocas rapidas, para momentos em que
maiores tensdes sdo percebidas. Assim como no aspecto visual, os movimentos do foco da
percepgdo entram em jogo, orientando o ouvinte em qual musico prestarad atencdo, caso seu

interesse seja captado por determinado elemento composicional.
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Vieni, vieni, Himeneo
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Figura 2.1. Andrea Gabrieli — Vieni, vieni, Himeneo

A influéncia da divisdo dos grupos sobre a qualidade sonora ouvida é pouco
proeminente em termos da percepcao de seu posicionamento, j& que, em muitas ocasides, 0s
ouvintes ficavam distantes o suficiente para ndo fazer tal distin¢cdo. Dessa maneira, sdo de
maior interesse as pequenas variagdes soOnicas resultantes das minimas diferencas de
angulacgdo e de distancia entre cada musico (ou grupo de masicos) e o ouvinte.

A divisdo extrema de um grupo musical pode resultar na indiferenciacdo entre os
subgrupos, unindo-os de volta em Unico grupo geral. Se 0 moteto de Andrea Gabrieli permite
a clara distin¢do entre os subgrupos ja nos primeiros dois compassos, somente o faz diante da
quantidade de musicos alocada em cada um deles. Caso o grupo total (oito vozes) estivesse
disposto em seis ou oito subgrupos, a unidade geral seria retomada e as suas (agora) “vozes
internas” seriam apenas reconhecidas como vozes muito ativas, mas ndo mais coordenadas em
subgrupos. E 0 mesmo efeito que ocorre em composicdes que fazem uso intensivo de técnicas
como o contraponto: cada uma das duas vozes de uma pega como a Invencéo n. 1 de J. S.
Bach é reconhecida tanto como unidade quanto como “metade” da composicao, ao passo que
0 mesmo ndo pode ser dito de cada uma das dezenas de vozes em uma pegca COmMO

Atmospheres, de Gyorgi Ligeti.
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Parte desse efeito € atingida a partir da organizacdo dos elementos composicionais
dentro de um grupo sonoro, porém sé pode ser alcancado de forma evidente se as forgas
sonoras empregadas em sua performance sejam consideradas. No caso do moteto de Andrea
Gabrieli, cabe ressaltar que a cada linha melodica estd dedicado somente um cantor, o que
resulta em equilibrio de intensidade e de timbre entre aquilo que é ouvido durante o primeiro
compasso e 0 que é ouvido em seguida. Desequilibrios podem ser desejados, por motivo
expressivo ou outra razao.

Trajetorias em grupos subdivididos séo relativamente comuns na musica de concerto
posterior. Se antes o contraponto imitativo (mesmo o intricado contraponto franco-flamengo)
era somente capaz de reposicionar elementos, nos cori spezzati podemos encontrar exemplos
de um Unico gesto musical que se propaga de um subgrupo para outro. O efeito atingido por
Andrea Gabrieli € um antecedente do efeito apresentado pela trajetoria estabelecida pelas
cordas na figura 2.2, em que, da mesma forma, um sO elemento ritmico-melddico esta
disposto em diferentes instrumentos, espacialmente da esquerda para a direita no palco. As

duas repeticdes, oitavas abaixo, e 0 uso de pausas realcam a unidade do gesto.
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Figura 2.2. Georges Bizet — Carmen Suite 1:
Dragons de Ancala (entreato apds 1° ato) (excerto)

A secdo de cordas na orquestra de Bizet se estende linearmente de uma extremidade
do palco a outra (diferente, por exemplo, da de Tchaikovsky, anos mais tarde, cujas pontas
eram ocupadas pelos primeiros violinos, de um lado, e pelos segundos violinos, do outro).

Isso deixa evidente a trajetoria realizada no espaco por um elemento melddico Unico — uma
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movimentacdo mais longa que a dos metais, no trecho selecionado da Sagragdo da Primavera,
de Igor Stravinsky (figura 2.3). Ali, o elemento musical se move mais discretamente,
enquanto ainda compartilha outras caracteristicas com o0 exemplo anterior, como a

manutencdo da direcdo dos intervalos, e 0 uso das pausas.
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Figura 2.3. Igor Stravinsky — Sagragdo da Primavera:
Os Augures da Primavera: Danca dos Jovens (excerto)

De acordo com o material discutido no primeiro capitulo, sabe-se que 0s grupos
musicais podiam estar dispostos em diversos pontos na Basilica. N&o era raro que realizacdes
musicais com formacdes espacialmente distribuidas também se aproveitassem de gestos como
0 expresso na figura 2.1. Afinal, a musica em cori spezzati é tradicionalmente conhecida
justamente pela riqueza de exemplos de espacializacdo — e eles aconteciam ndo s6 entre um
COro e outro.

Em geral, sons oriundos de grupos dispostos a grandes distancias um do outro tendem
a deixar evidentes essas lacunas, dificultando a percepcdo de movimentos de trajetoria sonora
como 0s praticados por um Unico grupo. Nesses casos, 0 som passa a ser percebido como
originario antes do primeiro ponto e posteriormente do segundo, sem gradacGes
suficientemente perceptiveis™.

Tomando como exemplo a posicdo do maestro di cappella Giovanni Croce durante as
performances no final do século XVI, quando este ficava junto ao primeiro coro no chao da
Basilica, percebe-se que sua escuta para cada grupo sofria influéncia da distancia, da altura e
da lateralidade em que se encontrava. Soma-se a isso o fato de que os coros tinham diferentes
formacgdes: o distante, bem menor, contava com somente quatro cantores, enquanto o coro de
Croce tinha até o quédruplo de participantes. O contraste quantitativo era acentuado diante da
profundidade até o outro coro, que tinha sua musica qualitativamente alterada em intensidade,

timbre e ritmo.

! A distinco entre grupos separados (poucas unidades) e um Gnico grupo graduado (muitas unidades) é essencial
e comumente discutido no ambito dos sistemas de falantes na musica eletroacustica. A desvantagem de um
sistema de quatro canais perante um de dezesseis pode ser decisiva na percepcao de trajetorias.



53

Com a mudanca da fonte da musica de um ponto frontal para outro, elevado, lateral e
distante, por exemplo, o espaco de performance percebido se alarga, resultando em maior
imersdo do ouvinte num ambiente sonoro. N&o surpreende que tal efeito fosse alcangado em
um local como San Marco, onde tanto a imersdo espiritual quanto a grandiosidade das
conquistas politicas e militares eram elementos sempre desejados. A presenca do doge era a
presenca de S&o Marcos, da mesma maneira que a tradicdo catolica atual (e de Roma na
época) respeita o papa por fazer a vez de S&o Pedro.

A consequéncia musical de tal disposi¢do, somada ainda a reverberagcdo de um imenso
templo com faces em pedra e metal, ndo estava longe de um “meio-ambiente” feito de musica.
Ouviam-se sons oriundos de diversos lados, alturas e distancias, que constituiam um espaco
musical plural e ativo como um todo. Cada ouvinte, posicionado de acordo com seu cargo de
poder, vivenciava uma escuta musical diferente, sem que nenhuma delas fosse considerada
invalida. Como Zarlino alertou, a musica deveria ser alterada para abarcar cada uma dessas
escutas. Nem todas as linhas melddicas seriam ouvidas por todos a0 mesmo tempo, como
descrito por Zarlino e Coryat, gerando, na prética, diferentes escutas em uma mesma
execucdo: muitas musicas em uma s6 musica.

A partir do exemplo com Croce, percebe-se que a espacializacdo também promove
através da qualidade sonora alteracbes de ordem musical, e ndo sé acustica. Entre suas
causadoras, estdo principalmente a propagacéo do som e a reverbera¢do. Tomados usualmente
como acusticos, esses dois fenbmenos sdo aqui considerados como transformag6es musicais.

A propagacdo, como fendmeno fisico, faz com que a pressdo do som seja reduzida
conforme alcanca maiores distancias — e, quanto mais agudas, mais afetadas serdo as
frequéncias. Posto que tais alteracOes sejam encaradas artisticamente, entende-se que a
propagacao atua sobre dois elementos musicais: em primeiro lugar, sobre as intensidades, em
ambito geral e principalmente nos parciais mais agudos, favorecendo a audicdo de sons mais
graves, e em segundo, sobre o timbre dos instrumentos, ja que seu brilho é prejudicado.

Esta segunda consequéncia se aproxima da ideia dos timbres ditos “fechados”,
“aveludados”, “escuros” ou até mesmo ‘“doces”, de cada instrumento. Cada tipo de
instrumento tem a capacidade de gerar tais timbres, requerendo evidentemente, sob seu
idiomatismo, uma técnica apropriada para tal resultado. Para esse fim, em instrumentos de
corda, por exemplo, os sons costumam ser tocados em cordas mais graves e posi¢cdes mais

altas nos bragos dos instrumentos.
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Exemplos de mudangas de posicionamento dos coros na musica veneziana sdo poucos.
Somente se encontram registros sobre musicas em movimento na literatura daquelas
praticadas durante procissoes realizadas na Piazza San Marco.

Nelas, as mudangas eram limitadas, fisicamente, pela velocidade do proprio caminhar
dos musicos e ouvintes. Nenhum outro recurso era empregado para mover as fontes sonoras e
movimentac¢Ges muito bruscas seriam cerimonialmente imprdprias. Sendo assim, as mudancas
aconteciam de maneira gradual e lenta, de forma que novas escutas pudessem se estabelecer
ao menos por alguns segundos, e muitas vezes por tanto tempo que a escuta poderia se
assemelhar a uma escuta estética.

Ja no ambito do movimento dos ouvintes, era comum gque membros do corpo religioso
se movimentassem durante as celebragdes, enquanto figuras politicas costumavam se manter
em seus assentos e posicdes. Para eles, 0s novos posicionamentos relativos dos coros
reorganizavam os elementos musicais, conforme se locomoviam no presbitério da Basilica.

Desde a musica de Willaert até a de Croce, 0s coros apresentavam diferentes
tessituras, contrastando mais comumente grupos de registros mais agudos com outros de
registros mais grave. Grupos ripieno se encontravam em registro médio, com sonoridade
menos caracteristica que 0s outros coros. Por causa dessas diferengas, € comum que ocorram
alternancias, em blocos, das tessituras ouvidas, resultando em um estilo de contraste nédo
praticado em outras musicas de entdo, que privilegiavam a manutencdo de tessituras mais
estaveis e uso equilibrado de sonoridades diferentes.

Quanto a instrumentacgédo, o impacto dos cori spezzati sobre a forma se dava néo s6 na
alternancia entre presenca e auséncia de instrumentos, mas também nos timbres ouvidos.
Segundo comentario de Praetorius (ARNOLD, 1974:37), a atribuicdo de determinado
instrumento a uma linha melddica deveria ser realizada de acordo com a clave da melodia.
Por isso, 0 coro grave poderia receber trombones e fagotes, enquanto o coro superiore
receberia violinos e cornetos.

A figura 2.4 ilustra a variedade da tessitura em uma Missa de Giovanni Croce. As
tessituras dos coros nesse trecho séo A1-A3 (Coro 1), E1-E3 (Coro II), E2-A4 (Coro 111) e,
mais uma vez, A1-A3 (Coro IV). Musicalmente, é ouvida a tessitura E1-A3 (Coro | e I,
primeiro compasso), seguida de A1-A4 (Coro Ill e 1V, segundo compasso), e finalmente Al-
E4 nos dois compassos seguintes, em tutti. Ja& que cada coro era composto por instrumentos

diferentes, blocos de sonoridades contrastantes eram ouvidos de compasso a compasso.
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Soma-se a variagdo instrumental a possibilidade do uso dos diferentes 6rgdos como
reforgo das linhas melddicas ou passagens introdutdrias ou intermediarias, que resultaria em

ainda mais mudancas timbristicas a forma final.
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Figura 2.4. Giovanni Croce — Missa Jubilate Deo®

Por isso, a forma das musicas de entdo tinha relagcdo direta com a instrumentacdo. A
articulacdo entre os diferentes coros, para além da pura relevancia espacial, era a articulacédo
de diferentes timbres. Essas mudancas ndo eram padronizadas ou estaveis na obra de nenhum
dos compositores venezianos: poderiam ser lentas ou bruscas, e entre grupos semelhantes ou
muito contrastantes, se unindo em tutti para um encerramento onde todos os timbres se

encontrariam presentes. Trata-se de mdsica com aspectos composicionais que sO seriam

Z Imagem extraida de CARVER, 1988:179.
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retomados séculos mais tarde, como na quinta sinfonia de Beethoven (Figura 2.5), com

contrastes mais incisivos do que os posteriores Barroco do norte alemao e Classicismo.
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Figura 2.5. Ludwig van Beethoven — Sinfonia n. 5: 1. Allegro (excerto)

As alternancias entre diferentes sonoridades instrumentais ainda dariam lugar a
passagens puramente vocais, provavelmente a partir do coro ripieno. Ha certo debate a
respeito do uso veneziano da marcacdo “cappella” nas partituras: a0 mesmo tempo em que
podem ter o significado moderno de “canto sem instrumentos”, também pode servir para
designar um coro especifico (tal qual “coro I” ou indicacdo semelhante). O primeiro
entendimento parece prevalecer, dando sinais documentais sobre escolhas conscientes a
respeito da alternancia entre vozes com instrumentos, e somente vozes.

No repertério da Basilica, a dependéncia entre os coros era explorada mais
intensamente através de empréstimos de material musical (tal como uma melodia ou parte do
texto), sejam eles literais, variados ou contrastantes. A musica se desenvolvia através de
diversos deslocamentos entre um grupo e outro. E importante realcar a maneira como 0s
elementos (posicdo dos coros, semelhanca ritmico-melddica, repeticdo ou continuagdo do
texto) sdo relacionados a um coro ou outro e a alternancia entre eles, pois, para além de uma
mera alternancia da fonte sonora, a muasica em cori spezzati usualmente apresenta

encadeamentos coerentes e recorrentes.
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Na musica veneziana, prevaleciam gestos que criavam hierarquias fixas entre os coros,
delegando principalmente a um deles trechos que seriam imitados ou complementados pelo
segundo coro. Em pecas com mais coros, essa rigidez é deixada de lado, dando espaco a

possibilidade de que tais gestos se articulassem entre os coros livremente em mais sentidos.

Figura 2.6. Giovanni Gabrieli — “Sacrae Symphoniae: 3. Canzon Septimi Toni” (1597)°

A figura 2.6 exemplifica a estabilidade da relacdo entre primeiro e segundo coros na
Canzon Septimi Toni de Giovanni Gabrieli. Nos trés primeiros compassos, 0s elementos
introduzidos pelo primeiro coro sdo seguidos de pausas de mesma duracdo, tempo em que 0
segundo coro os repete, um a um e sem variagdo ritmica ou melodica. No quarto compasso, a
figuracdo ritmica é mantida, enquanto a melodia do soprano é realizada uma quarta acima e a
tessitura da textura se alarga de uma décima-segunda até uma décima-nona. N&o surpreende
que haja variacdo do elemento neste compasso, ja que 0 compasso Seguinte apresenta um tutti,
acabando com a alternancia entre 0s coros.

Deve-se levar em conta o ouvinte que se encontra no espaco de performance. Estando

mais proximo de um ou de outro coro, entre eles ou mais distante dos dois, a musica escrita

® ARNOLD, 1974:48.
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ganha na escuta uma camada que reforga suas mudancas em relacdo principalmente as
intensidades, duracgdes e timbres.

Caso 0 ouvinte se posicione extremamente proximo a um dos grupos,
proporcionalmente aos outros, tais reforcos serdo ainda mais intensos. Assim, determinado
grupo de melodias e timbres pode ser pouco ouvido — ou se tornar inaudivel, como vivenciado
por Thomas Coryat —, assim como pode ter suas articulagbes suavizadas (ao ponto de
sumirem), suas notas prolongadas, e seus timbres suavizados através destes dois fatores e da
supressdo de suas frequéncias mais altas. Os contrastes notados ganham uma ordem extra que
esta sob controle, ndo do compositor ou dos intérpretes, mas sim do ouvinte, em certo grau.

A eleicdo de um ponto ideal de escuta, por parte dos musicos, resulta em uma
organizacdo musical que o privilegie (nas musicas do século XX e XXI, essa decisdo é mais
comumente realizada pelo compositor e/ou pelo regente). Essa organizacdo, intrinseca ao
material musical, pode se dar pela quantidade de musicos utilizada, pela intensidade
empregada, técnicas afins ou alguma combinacdo delas. Ao se tomar como ideal a posicao de
escuta do doge da musica realizada a partir das pérgulas em San Marco, o maestro di cappella
seria forcado a ouvir seu coro com caracteristicas musicais diferentes daquele posicionado do
outro lado. Sua musica soaria, para ele, muito mais alta, com articulages mais claras e
instrumentacdo mais brilhante que a masica vinda do lado oposto. O doge, estando ele em
igual distancia entre os dois coros, ndo faria distingdes de tal ordem na forma musical, ja que
0s grupos soariam semelhantes em relagédo a profundidade, enquanto o capo dei concerti, que
permanecia junto ao segundo coro, perceberia justamente o inverso do maestro. Para que o
doge ouvisse 0s coros equilibradamente — ou seja, de uma forma que para ele a profundidade
parasse de atuar diferentemente sobre 0s grupos — era necessario que 0s proprios musicos 0s
ouvissem muito mais contrastados. As diversas possibilidades de escuta, em relacdo ao
posicionamento do ouvinte, eram consideradas alternativas vidveis. Essas alternativas nao tém
consequéncias em uma escuta de maior qualidade, em detrimento de outras consideradas
inferiores, mas sim na reorganizacdo dos diferentes sons percebidos, através de seu proprio
posicionamento. Sao essas organizagdes que sdo passiveis de classificacdo, individual ou

culturalmente, como condi¢des de escuta “de melhor qualidade™.
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2.2. Solomon, Brant, Howard e Moretti

O tipo de resultado sonoro decorrente da relacéo entre os diferentes posicionamentos
dos musicos e ouvintes, e as caracteristicas acusticas dos espacos utilizados pode ser
analisado a partir de diferentes campos do conhecimento. O tema é tratado por diversos
campos como musicologia, neurociéncia, psicologia e psicoacustica, filosofia (em especial, a
fenomenologia), ciéncias cognitivas, acustica e a arquitetura aural. Como recorte, as
possibilidades em musicologia aqui listadas partem da premissa de que o estilo composicional
dos cori spezzati faz uso intencional dos efeitos sonoros possiveis em tais condigdes.

Dentro do campo da Musica e pertinente ao repertorio em San Marco, estdo 0s gestos
espaciais, ferramenta analitica desenvolvida pelo canadense Jason Solomon, em sua
dissertacédo de doutorado intitulada Spatialization in Music: the analysis and interpretation of
spatial gestures, defendida em 2007, na University of Georgia, nos Estados Unidos. Segundo
Solomon (2007:488), gestos espaciais sao:

movimentos dirigidos, por entre o ensemble space [a area do espaco
de performance ocupada por todos os membros de um ensemble] ou
disposicdo de alto-falantes, que resultam de atividade sOnica de
multiplos performers (ou falantes) espacialmente distinguidos. *

Em sua pesquisa, 0 autor desenvolve um método de andlise capaz de dar conta das
trajetérias espaciais que 0s elementos musicais realizam durante uma peca, ao serem
executados por um instrumento apos outro. Com isso, é possivel enxergar o desenvolvimento
formal de uma obra a partir de gestos espaciais, ou seja, das diferentes articulagcbes musicais
de um espaco de performance dado.

Com a demonstracdo de seu método ao analisar 0 Quarteto n°14 em C#m, Op. 131,
de L. v. Beethoven, Solomon deixa claro que considera espacializado qualquer grupo de
executantes durante a performance (seja um duo no palco ou um ensemble distribuido por
toda uma sala de concerto). O autor ndo designa essa caracteristica somente a grupos
particularmente distantes, como os cori spezzati. Assim, efeitos musicais diferentes, como os
encontrados no moteto Vieni, Vieni, Himeneo de Andrea Gabrieli (figura 2.2) ou na Canzon
Septimi Toni de Giovanni Gabrieli (figura 2.5), podem ser analisados por uma mesma

ferramenta.

* “Directed motion through an ensemble space or loudspeaker array resulting from the consecutive sound-event
activity of multiple, spatially discrete performers (or speakers).”
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Realcar, por meios analiticos, como os gestos espaciais de determinada pega ocorrem
facilita observar, fora da performance, como a atengdo de um ouvinte pode ser deslocada
espacialmente durante a realizacdo musical. No entanto, as ferramentas desenvolvidas por
Solomon se dedicam a analisar o fazer musical, aquilo que acontece nas (e entre) fontes
sonoras, sem necessariamente incluir a figura de um ouvinte perante tais acontecimentos.

Nesse sentido, destaca-se o trabalho do compositor americano Henry Brant (1913-
2008), um dos primeiros compositores a retomar a discussdo da relacdo espago-musica no
século XX. Brant compds a maior parte de sua obra como pecas espacializadas, desde Rural
Antiphonies (1953) até Wind, Water, Clouds & Fire (2004), alem de atuar como professor e
regente. Em artigo intitulado Space as an Essential Aspect of Musical Composition (1967), o
compositor j& havia alertado que a distribuicdo da musica (ou dos musicos) no espaco afetaria
a qualidade do som para o ouvinte. Suas consideracdes acerca do espaco comecgaram a surgir
a partir de seu trabalho como maestro, ao reger pecas espacializadas de diferentes épocas,
como obras de Giovanni Gabrieli, Wolfgang Mozart e Charles Ives.

Brant descreve certos efeitos que a espacializacdo pode causar a musica ouvida: a
maior clareza de texturas com muitas partes em registros semelhantes; a dificuldade da
percepcao de um evento musical como um todo (ou seja, a facilidade da percepcao das partes
isoladas); a relevancia da influéncia do posicionamento do ouvinte, e ndo so da disposicéo das
fontes sonoras. N&do é de se estranhar que, por causa da alteragdo sonora resultante da
distribuicéo espacial, o compositor tenha se dedicado a estudar, durante praticamente toda sua
carreira, texturas, timbres e intensidades — trabalho que resultou em um livro de orquestracédo
intitulado Textures and Timbres: An Orchestrator’s Handbook. O livro foi continuamente
escrito desde a década de 1940 até 2005, sendo publicado em 2009, um ano apds a sua morte.

Dois elementos mencionados até aqui — 0s gestos espaciais de Jason Solomon e a
clareza textural mencionada por Henry Brant — estdo presentes na discussdo da mdsica
espacializada a partir da Fenomenologia. O compositor brasileiro Frederico Macedo identifica
(2011) esses mesmos tracos como motion of sound e stream segregation. O termo stream
segregation tambem é empregado pela pesquisadora americana Maria Anna Harley em sua
tese sobre espacializacdo na masica do seculo XX (1994) e em artigo relacionado (1999). A
tese de Harley aparece como referéncia de diversos pesquisadores posteriores (dentre os quais
estdo tanto Solomon quanto Macedo, além de autores ligados a musica eletroacustica, como
Dennis Smalley).

Sobre a relacdo espaco-musica, 0 Unico trabalho a se dedicar a escuta do repertério

renascentistas nas igrejas de Veneza é a pesquisa conduzida por Deborah Howard e Laura
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Moretti, publicada em 2009 sob o titulo Sound & Space in Renaissance Venice. As autoras
buscaram integrar a discussdo historica sobre projetos arquiteturais um programa de
gravacdes musicais, e medicdes das caracteristicas acusticas, ambos realizados in loco.
Evitando cair em questdes de autenticidade historica das performances, a pesquisa priorizou a
comparagdo entre as caracteristicas sonoras divergentes oriundas dos diferentes
posicionamentos dos coros e ouvintes dentro de uma igreja, ou mesmo entre igrejas
diferentes. Guiadas pela pergunta “como ouvintes em diferentes posicionamentos ouvem a
mesma performance?”, as autoras também se preocuparam em comparar com 0s resultados
obtidos pelas analises acusticas as respostas subjetivas das plateias, obtidas por questionario.
O livro pouco se detém sobre partituras, dedicando a vasta maioria de suas imagens a plantas-
baixas, registros dos materiais e objetos do interior das igrejas, além de contar com 0s
diversos graficos de andlises acusticas e outros dados coletados. Noventa e uma gravacdes,
assim como diagramas informando posigéo dos coros e dos microfones no interior das igrejas,

se encontram disponiveis gratuitamente no site dedicado ao livro®.
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Figura 2.7. Captura de tela do site Sound & Space in Renaissance Venice em 23/04/2014.

Todo o trabalho de gravacgdo enfocou doze igrejas da Veneza renascentista, inclusive
a Basilica, que recebe certo destaque. Dessas, onze ainda existem na ilha e foram analisadas a

partir de gravacgdes de performances abertas, durante 2007. A décima-segunda igreja, a igreja

> <http://www.srcf.ucam.org/~djh1000/soundandspace/>.
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de Incurabili, hospital veneziano, passou a ser territorio militar em 1819, com a queda da
republica. Entre marco e maio de 1825, as autoras narram, todo o marmore, os altares e as
telas foram retirados de seu interior. Seis anos mais tarde, a igreja foi demolida. Devido ao
seu formato oval e a construcdo peculiar de seu teto, a igreja mantinha alta reputagdo como
espaco para musica desde os seculos anteriores. Howard e Moretti recriaram essa igreja em
particular virtualmente, com a maior precisdo tecnologica possivel, a fim de simular as
influéncias daquele espaco sobre a mdsica. Para isso, a musica foi gravada em camara
anecoica, como precaucdo para ndo sobrepor dois ambientes acusticos no resultado final.

As autoras foram surpreendidas pelo resultado sonoro dos experimentos musicais
realizados em Veneza. David Hill, regente durante as gravacdes, classificou a experiéncia
como “a mais iluminadora” de sua carreira (2009:197). As diferencas entre igrejas ou entre
posicionamentos numa mesma igreja foram “muito mais acentuadas que o esperado”,
consideradas “surpreendentes e reveladoras” por Howard e Moretti.

A preocupacao com a questdo da espacialidade tanto no posicionamento dos musicos
como do equipamento de gravacdo permitiu registros com variagcbes programadas. Além
disso, as autoras levaram em consideracao os ajustes que os intérpretes tendem a realizar, ao
mudarem de um espaco para outro. Em relagdo a San Marco, destaca-se a execugdo de
Domine, probasti me, de Adrian Willaert. Em uma gravacdo (faixa #3), um coro €
posicionado frente a Pala d"Oro, préximo ao fim da nave leste da Basilica, enquanto o
segundo coro é posicionado na pérgula da face sul, muito mais proximo do microfone, que se
encontra proximo ao coro alto, onde o doge se localizava durante as ceriménias a partir da
segunda metade do século XVI. Ja em outra gravacdo (faixa #5), o primeiro coro é
posicionado na pérgula da face norte (ou seja, “espelhado” ao segundo coro), equiparando-se
em distancia para o microfone e transformando esses trés pontos (coro, microfone, coro) em
uma linha.

A diferenca de sonoridade entre o primeiro e 0 segundo coros na faixa #3 € evidente.
O primeiro coro soa mais suave, com notas reverberadas e articulagdo mais difusa, que o
segundo. A outra gravacdo, equilibrada quanto a “sonoridade de sala” de cada coro, permite
que os dois grupos sejam melhor comparados de acordo com aquilo que é notado em partitura
— como, por exemplo, nos aspectos de ritmo, tessitura, textura e texto.

A profuséo de harménicos e o alongamento das durac¢Ges do ataque e da sustentagdo
das notas em um grupo mais distante do microfone deixam transparecer, com certa evidéncia,
0 intuito e o foco das autoras sobre essa pratica musical. Ao realizar performances 0 mais

semelhantes possivel musicalmente, alterando somente um aspecto espacial, buscou-se
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examinar qual a influéncia de tal aspecto sobre a escuta. No caso do salmo de Willaert em San
Marco, 0 posicionamento do primeiro coro foi alterado. A alteracdo do posicionamento do
microfone pode ser constatada, por exemplo, na gravacdo realizada na basilica de San Giorgio
Maggiore. O Jubilate Deo de Giovanni Gabrieli foi executado por um coro Unico, disposto na
capela sul e registrado em duas gravacgdes (faixas #18 e #19). A primeira gravacdo foi
executada com o microfone no centro da igreja, enquanto, na segunda, o microfone se
encontrava na capela norte, ou seja, no dobro da distancia e envolvido por paredes mais
proximas. Mais uma vez, a diferenca entre a musica ouvida a partir de cada um dos pontos é
evidente.

As autoras refor¢cam a ideia de que a variagéo das sonoridades de cada ambiente esta
relacionada em primeiro lugar ao volume interno das construcdes. Atentando para o fato de
que o tamanho das igrejas, por sua vez, esta diretamente ligado a funcdo institucional da
construcdo, estabelecem uma ligacéo entre sonoridade ouvida e fungdo social proposta.

Howard e Moretti consideram que a musica feita por Willaert, Croce, os Gabrieli e
0S outros compositores de entdo levava em consideracdo as caracteristicas acusticas de San
Marco. A busca pelo equilibrio entre clareza e ressonancia demandava solucgdes tanto
musicais (como mudancas lentas da harmonia e linhas melédicas sem muitos saltos) quanto
acusticas (diferentes posicionamentos dos musicos nas igrejas, uso de tecidos nos interiores
das construgdes, etc).

Se a declaracdo de Hector Berlioz negando a musica ao ar livre — “a mdsica ao ar

livre ndo existe”®

— dispensou explicacfes e maiores consideraces em 1844, o século XX e 0
inicio do século XXI apresentam intenso debate tedrico e analitico sobre a relagdo espaco-
masica. Propagado o tema a partir das obras de compositores como Brant, Stockhausen,
Varese e outros, na década de 1950, a questdo passou a figurar na producéo intelectual sobre
musica, seja através de ferramentas dedicadas a aspectos composicionais (como 0S gestos
espaciais e o motion of sound aqui mencionados) e a escuta (psicoacUstica, stream
segregation, simulacdo de ambientes, diferentes técnicas de orquestragdo, etc). Foram aqui
listados autores que apresentam ferramentas e objetos proximos ao recorte da atual pesquisa.
A discussédo geral, porém, se estende para outros limites, como a musica eletroacustica ou a

semantica do espaco, e €é realizada pelos diversos campos citados.

6«

[...] la musique en plein air n'existe pas” (grifo de Berlioz), em BERLIOZ (1844:284).
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2.3. Abordagens dos cori spezzati na discussdo académica

Concordando com autores como Denis Arnold e Anthony F. Carver, 0s cori spezzati —
pela musica e pela distribui¢do no espaco — apresentavam articulacfes de contrastes em tantos
niveis musicais diferentes que se torna dificil ndo considera-los barrocos. Desde o contraponto
estrito do flamenco Adrian Willaert, em 1550, até a seccionalizagéo e a escrita homofénica de
Giovanni Croce na virada para o século seguinte, a muasica da Basilica se mostra como um
periodo rico em experimentacdes, e como uma transicdo entre a polifonia regular da
Renascenca e os diversos tipos de contrastes do Periodo Barroco.

Mesmo com as descobertas documentais no século XX (tanto de masica notada quanto
de métodos e tratados, imagens, relatos de viagem, etc.), a musica da cappella marciana
parece nao ter tomado maiores dimensdes nas discussdes histéricas. No The Oxford History of
Music publicado em 1901 em seis volumes com cerca de 2350 paginas totais, a discussao
sobre diferentes masicas de Veneza neste periodo se resumia a meras sete paginas, a maioria
sobre musica para 6rgdo. Na edicdo de Richard Taruskin (2009, em cinco volumes e 3856
paginas), apesar de destinar mais de trinta paginas a Veneza do século XVI, a se¢do destinada
aos cori spezzati, intitulada Spatialized form, consiste em uma Unica pagina de texto com as
informacdes mais béasicas sobre o tema. A emergéncia de diferentes ferramentas (analiticas,
de simulacdo, etc) destinadas a relacdo espago-musica a partir de 1950 parece ainda nao ter
sido suficiente para atribuir maior relevancia a musica vivenciada na Basilica di San Marco na
virada do século XVI.

Para além da pura alternancia de posicionamento dos grupos sonoros na musica dos
cori spezzati, diferentes fatores entram em jogo numa articulagdo maultipla de contrastes. Ndo
sO variacOes de parametros fisicos como a direcdo e a distancia entre musicos e ouvintes, mas
também de aspectos musicais como contrastes de instrumentacgdo, ritmo, dindmica, timbre e
tessitura faziam parte do universo sonoro da préatica dos cori spezzati. Isso fica claro com a
analise das partituras de Veneza, a luz dos comentarios sobre instrumentacdo de Praetorius,
juntamente com o relato de Thomas Coryat e 0s registros de Howard e Moretti.

Da mesma forma, documentos sobre o trabalho do arquiteto Jacopo Sansovino na
alteracdo do interior do templo integrado as praticas musicais foram importantes para a
pesquisa de Bryant e fundamentais para Howard e Moretti. A atuacdo de Sansovino, com
novas passagens e pérgulas, deixa clara a requisicdo musical por novas possibilidades de

posicionamento — e consequentemente por novas experiéncias aurais. A separacdo espacial
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das fontes sonoras, por vezes considerada um elemento extramusical, interferiu diretamente
no resultado musical obtido com o0s cori spezzati. Para interagir com essa interferéncia,
modificagdes foram feitas tanto a separacdo espacial em si, com a busca e a criagdo de
diferentes disposi¢Oes possiveis entre 0s grupos, quanto a musica composta. As texturas das
obras, por exemplo, gradualmente mais homofonicas, sdo resultantes da facilitacdo das
articulacGes realizadas por grupos distantes em ambiente excessivamente reverberante. Em
experimentacdes mais avancgadas, 0 mais provavel é que tanto a musica quanto o espaco
fossem modificados para 0 melhor resultado possivel. Para a musica do final do século XVI
em Veneza, essa via de mao de dupla era vital: o estilo composicional dos musicos da Basilica
di San Marco dialogava com as diferentes possibilidades de posicionamento dos grupos
musicais.

Os trabalhos publicados no inicio do século XXI indicam como tendéncia geral essa
abordagem que descarta a disciplinariedade como opgéo. A descoberta e 0 entendimento de
um novo documento sobre uma caracteristica arquitetural do periodo pode mudar o
conhecimento concebido sobre as divisdes dos grupos musicais, assim como entender que a
musica ouvida passava por transformacdes acusticas pode deixar mais evidentes 0s contrastes
musicais que de fato eram ouvidos na Basilica. A contribuicdo desses diferentes campos do

conhecimento resulta na discussdo para um entendimento mais completo dessa musica.
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Capitulo 3: Em outros espacos, outras musicas

Boa parte da expansdo da musica policoral para além do norte da Italia esta
comentada em detalhes no livro de Anthony F. Carver (1988a). Carver se dedica a praticas
com muitos coros, sem deixar claro se essas praticas eram espacializadas o suficiente para a
masica ser ouvida como aquela executada em San Marco. Compositores como Giovanni
Pierluigi da Palestrina e Tomas Luis de Victoria em Roma, Michael Praetorius, Samuel
Scheidt, Johann Hermann Schein, e Heinrich Schiitz no centro-leste da atual Alemanha, e
Biagio Marini e Ignazio Donati na prépria Veneza sdo usualmente creditados como alguns
dos compositores a carregarem a técnica da espacializacdo adiante. Em varios momentos da
realizacdo musical das obras destes compositores, 0s grupos musicais, contendo cantores e/ou
instrumentistas, estavam de fato distantes entre si. Esses nomes foram confrontados com
outros menos comumente citados, a fim de exibir um meio musical mais diversificado.

Um levantamento exaustivo das relacbes de aprendizado e trabalho entre tantos
musicos quanto os que fizeram uso de técnicas afins no decorrer do Periodo Barroco poderia
evidenciar a transmissdo das praticas composicionais, relacionadas a seguir principalmente
devido a semelhancas técnicas. O panorama aqui apresentado privilegia a observacdo da
expansdo atraves de novas técnicas rumo a possibilidades de virtualizacdo do espaco na
masica barroca.

Algumas técnicas da musica policoral acompanharam o desenvolvimento da musica
instrumental, ganhando paralelos importantes neste campo. Durante o levantamento realizado,
foram encontradas pecas compostas exclusivamente para instrumentos, sejam solo ou em
grupo. Ensembles, instrumentos de arco e de cordas dedilhadas, flauta, e 6rgdo, ao menos,
ganharam pecas fizeram uso de técnicas derivadas da relacdo espago-musica.

O uso de instrumentos nesse repertorio durante o século XVII parece se dividir em
trés grupos distintos. Um tipo de instrumentacdo se deu de forma mais conservadora,
mantendo o equilibrio entre vozes e instrumentos, como acontecia em San Marco. Pegas de
Hans Leo Hassler e Hieronymus Praetorius ou de compositores atuantes em Roma como
Palestrina e Victoria sdo exemplos desse grupo. Ocasionalmente, as linhas instrumentais
ganhavam escrita idiomatica, favorecendo principalmente a utilizagao de baixo-continuo.

O segundo tipo diz respeito ao uso dos instrumentos nas pecas de compositores
germanicos, com especial destaque na figura de Michael Praetorius. L4, o tipo de escrita em

relacdo aos grupos musicais se assemelha ao estilo dos Gabrieli: claramente alternados, os
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blocos musicais de cada grupo apresentam predominantemente texturas homofénicas.
Diferente, no entanto, é o fato das pecas se tornarem cada vez menos vocais. Se em Veneza
cinquenta anos antes, os instrumentos eram sempre alocados um a um a linhas vocais, 0s
alemdes em muitas ocasides dispensavam vozes para linhas intermediarias da textura. Com
iSS0, 0 texto era carregado por uma parte gradativamente menor do grupo musical.

Por fim, na musica de compositores venezianos como Biagio Marini, Antonio Lotti e
Antonio Vivaldi, o estilo finalmente ganharia autonomia em relacéo ao texto. A disseminagéo
da técnica policoral pode ser observada mais claramente nos compositores contemporaneos e
das décadas seguintes a Giovanni Gabrieli e Giovanni Croce. Ainda assim, o levantamento da
expansdo de técnicas derivadas pode se estender a boa parte do oeste europeu (da Inglaterra a

atual Pol6nia) em um periodo que ultrapassa 150 anos.

3.1. A partir de 1564

A antologia Thesaurus musicus, publicada em Nuremberg em 1564, reline pegas
corais a oito vozes e serve de ponto de partida para esta discussdo. Das suas 63 pecas, 48 séo
para coro unico, enquanto as quinze ultimas séo para dois coros. No segundo grupo, a colecdo
retne obras de compositores como Orlando di Lasso, Adrian Willaert, Phinot e Bonardi.
Quatro anos mais tarde, o extenso Novus thesaurus musicus foi publicado em Veneza, com
pecas de musicos ligados, em sua maioria, & Casa de Habsburgo (que dominava o Sacro
Império Romano Germanico). Essa colecdo em cinco volumes conta com obras de Alexander
Utendal (1543/5-1581), Phinot, Christian Hollander (1510/5-1589), Henri de la Court,
Jacobus Vaet (1529-1567), além de compositores atuantes na prépria cidade, como Ruffino,
Willaert e Andrea Gabrieli.

O paralelo entre as duas publicacdes parece proposital: obras italianas publicadas em
Nuremberg, e pecas alemds publicadas em Veneza. Carver (1988a:64) aponta o Novus
thesaurus musicus como a influéncia que garantiria a muasica de Andrea Gabrieli a qualidade
de principal responsavel pela formalizacdo de um estilo propriamente veneziano — ou seja,
paradoxalmente, com o conhecimento da musica do norte, Andrea Gabrieli consolidaria um
estilo local. Junto ao manuscrito utilizado no casamento de Guilherme V e Renata de Lorraine
em Munique em 1568 (mencionado no primeiro capitulo, e que continha musica de Croce,
Patavino, Francesco Stivori, Zucchini e outros compositores italianos), as duas publicacfes
deixam clara a existéncia de um intercambio de repertorio pelas duas regides ja no inicio da

segunda metade do século XVI.
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Também a partir de 1564, Orlando di Lasso (1530/2-1594) teve publicadas pegas
para mais de um coro. A grande maioria das obras ndo parece ser para coros espacializados,
devido a grande frequéncia de combinacdo de vozes de coros diferentes. Esse fato ndo se
apresenta como surpresa, ja que a igreja onde as performances ocorriam ndo tinha grandes
dimensdes. Essas pecas, reunidas a obra completa do musico no poéstumo Magnum opus
musicum (1604), apresentam a variedade da produgdo do compositor nesse estilo. Para dois
coros, Lasso compds salmos, dialogos, motetos, missas parodias e canticos. Outro legado
importante de Lasso para Munique pode ser verificado nos manuscritos da época na cidade:
todas as pecas para mais de um coro contidas nesses ou sdo do compositor ou foram copiadas
apos sua chegada em Munique. Lasso também atuou como professor, tendo entre seus alunos
Andrea Gabrieli, em 1562".

Registros de mdsica para mais de um coro em Roma se iniciam por volta de 1570,
com a publicacdo de pegas de Giovanni Animuccia (1520-1571), compositor oriundo de
Florenca. A partir de 1572, diversas publicagdes contendo obras de Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1525-1594) e Tomas Luis de Victoria (1548-1611) foram produzidas.

Entre as semelhancas dos dois compositores estdo a utilizacdo do érgdo junto aos
coros, grupos com tessituras ligeiramente diferentes e a produgdo de salmos e antifonas
marianas. Nas pegas de 1572, Palestrina ndo utiliza o dobramento da linha de baixo, mas
naquelas publicadas a partir de 1575 passou a seguir a pratica de Willaert, procedimento que
Victoria jamais adotaria. A mdusica de 1575 ainda apresentou outra mudanga no estilo
policoral de Palestrina: a consistente divisdo dos coros, sem misturar as vozes de um com as
de outro, sempre utilizados em bloco.

A musica palestriniana receberia outras influéncias da musica de Veneza: os coros se
alternam durante o decorrer da mausica, atingindo no final o climax em tutti; e trechos
realizados em resposta aos do primeiro coro raramente utilizam a mesma musica. E comum
encontrar nessas pegas se¢des em que o pesado uso de polifonia dificulta o entendimento do
texto, diferente da homofonia mais compreensivel realizada a essa época no norte. Por esses
motivos, ha uma forte impressao de que Palestrina tenha tido algum contato com o texto de
Zarlino em razdo da grande pertinéncia de suas pegas ao proposto e aos exemplos
apresentados pelo masico venezianos.

De Victoria, foram publicados salmos, missas, antifonas marianas e Magnificats.

Esses Ultimos se apresentam seccionados de tal forma que a instrumentacdo varia

! Mais sobre Lasso e Gabrieli é comentado na pagina 35.
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frequentemente no decorrer das pecas. Esse seccionamento mais tarde daria condigdes para o
estabelecimento do concertato alla Romana, cuja articulagdo de textura e timbre é frequente o
suficiente para ser encarada como um aspecto ja pertencente a uma estética barroca.

Uma figura importante na observacdo das consequéncias musicais da disseminagéo
dos cori spezzati é Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-1621). Compositor e organista flamengo,
Sweelinck também se dedicou a carreira de professor, o que frequentemente Ihe confere a
atribuicdo de ser um dos principais responsaveis pelo desenvolvimento da musica alema para
orgdo. Sweelinck tinha participacdo fundamental também na circulacdo de documentacéo
musical: suas pecas eram constantemente transcritas em novas cépias, sendo levadas para
outras cidades por conhecidos e principalmente por seus alunos. Além disso, procurava-se
manter atualizado com as publicacdes estrangeiras, as integrando a sua pratica. Sabe-se que o
organista ndo s teve acesso ao L’lIstitutione harmoniche de Zarlino, como parafraseou e
adaptou, para uso didatico com seus alunos, trechos da terceira parte do livro (que diz respeito
ao contraponto e onde estdo localizadas as descri¢cdes e recomendacGes sobre a pratica dos
cori spezzati)?.

Um exemplo interessante para a muasica em eco pode ser encontrada na Fantasia no
modo edlio (SWWV 275) para 6rgdo. A data da composi¢cdo ndo pode ser verificada, ja que
suas pecas para 6rgdo somente circulavam em manuscritos®. A peca, ap6s uma primeira secdo
em contraponto, apresenta um longo trecho em dialogo. Esse dialogo ndo é identificavel pela
variacdo ritmico-melddica ou tessitura (como no contraponto), mas pelas diferencas
timbristicas e de intensidade que o 6rgao pode oferecer com a troca dos registros. A figura 3.1

ilustra o trecho entre os compassos 29 e 40.

2PALISCA, 2014; DIRKSEN & TOLLEFSEN, 2014.

® Durante esse periodo, era mais comum que as pecas circulassem em manuscritos, produzidos por copistas
profissionais ou pelos proprios masicos. Um exemplo especifico é o manuscrito de 1617, dos freis de Liége, nos
Paises Baixos. Comumente apontado sendo de autoria de Gérard Scronx, 0 manuscrito contém pecas de 6rgao de
Andrea Gabrieli, Sweelinck, Claudio Merulo e Peter Philips. Curiosamente, Scronx incluiu uma peca de sua
prépria autoria, em eco.
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Figura 3.1. J.P. Sweelinck — Fantasia no modo edélio (SWWYV 275, excerto)

Sweelinck simula num sé instrumento o efeito realizavel entre dois grupos distintos
ao destinar o mesmo material melddico a dois registros organisticos diferentes, em sequéncia.

A maneira como o 6rgdo trata em sua timbragem os parciais das notas transforma a maneira
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como é ouvido o intervalo de oitava notado entre as exposi¢Ges motivicas e suas repetigdes.
Com as caracteristicas especificas do instrumento, elas soam & mesma altura. A diferenciaco
das partes se da atraves ndo sO dos timbres, mas tambem das intensidades proprias dos
registros: o positivo (Pos.) soa mais brando que o recitativo (Récit)*.

A Fantasia de Sweelinck apresenta um recurso musical inovador que abriria
caminhos para o desenvolvimento de novas possibilidades musicais. Utilizando a variacéo de
timbre — e sua consequente variacao de dindmica —, 0 compositor virtualiza o espaco com uma
articulacdo possivel no proprio instrumento. Ao invés de dispor a musica no espaco, a
contengdo se inverte: aqui, 0 espaco estd contido na masica. O eco ndo mais acontece em um
espaco factual, com grupos dispostos a distancia, mas sim semanticamente, referenciado na
experiéncia do préprio ouvinte. Diferente de outras virtualizagdes e significacbes —
dependentes de envolvimento cultural —, o eco musical, aqui realizado por Sweelinck, se
favorece da semelhanca a um fenémeno acustico, o que o permite ser facilmente reconhecido
por ouvintes de vivéncias diversas. Se Sweelinck foi o responsavel pela prépria criacdo de tal
recurso, nao € possivel afirma-lo a partir dos resultados encontrados pelo levantamento aqui
realizado. Apesar disso, € mais do que necessario reafirmar sua importancia como compositor
e principalmente como professor, o que lhe atribui destaque como um irradiador fundamental
dessa técnica.

Além das possibilidades musicais ja apresentadas pelo 6rgdo, o instrumento veria
durante as proximas décadas a elaboracdo de um novo registro, literalmente nomeado “eco”,
que o permitiria se aproveitar ainda mais desse novo recurso musical. Comumente menores
que os de outros registros, os tubos do eco costumam ser posicionados a distancia e se
encontrar enclausurados. Assim, ndo s6 o timbre emitido é mais contido que os de outros
registros, mas também a sonoridade gerada se aproveita da alteracdo qualitativa exercida pelo
préprio espaco em que instrumento e ouvinte se encontram.

Outra caracteristica notavel da peca e, em especial do trecho em eco, é a sua
utilizacdo junto a linhas que ndo obedecem ao mesmo tipo de estruturagdo. As linhas do tenor
e do baixo ndo se comportam em eco — por isso, permanecem no mesmo manual. No maximo,
essas linhas se desenvolvem em figuras ritmicas mais longas do que nos trechos sem eco. A
partir do meio da pega, no entanto, essa independéncia é encerrada, fazendo com que toda a

textura seja abarcada pelo eco. Com métrica extremamente clara, a peca se desenvolve em

* Numa edico de 1894, por Max Seiffert, as indicacdes sdo substituidas por f e p.
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dindmicas variadas até o final, quando se intensifica rumo a um fff de encerramento, como em
um tutti veneziano. Sweelinck chegou a compor outras quatro fantasias em eco.

O contato das regides germanicas com a musica de Veneza, por sua vez, continuava
intenso como antes. Além das constantes viagens de musicos estrangeiros a ilha, o fluxo de
masicos para fora da cidade também era intenso. Annibale Padovano (1527-1575), por
exemplo, partiu de Veneza para servir a Karl Il Franz em Graz em 1566, trabalhando 1a em
seus Ultimos nove anos. Andrea Gabrieli lecionou a Hassler, Gregor Aichinger (1564?-1628),
Ludovico Zacconi (tedrico e autor de Prattica della Musica, publicado em 1592). Mais tarde,
Giovanni Gabrieli passaria boa parte de sua vida acumulando as atividades da pratica musical
nas igrejas e de professorado. Além dos musicos locais, inlmeros compositores e organistas
de cidades distantes passaram por suas aulas, incluindo Morgens Pedersgn, Hans Nielsen,
Melchior Borchgrevinck, Nielsen Brachrogge, Hans Brachrogge, Johannes Grabbe, e
Heinrich Schitz (1585-1672).

A producéo alemad, no entanto, era muito diversa e ndo se comporta dentro do escopo
dos cori spezzati, assim como também ndo faziam os venezianos. Mesmo o repertério
policoral parece permeado de inimeras pecas sem grande separacdo dos coros. Segundo
Carver (1988a:196), isso pode ser visto na producdo de musicos como Phillipe de Monte
(1521-1603), compositor franco-flamengo que trabalhou em Néapoles, Roma, Viena e Praga,
além de uma rapida passagem pela Inglaterra. Suas obras para mais de um coro fazem uso
constante de texturas de cinco, seis ou sete vozes, usando todos 0s coros ao mesmo tempo.

Por outro lado, Jacob Handl (1550-1591), compositor com passagem por Viena,
Moravia e Praga, comp0s noventa de seus 445 motetos como musica policoral. Entre 1586 e
1591, Handl publicou seu Opus Musicum. Carver (p.198) menciona a auséncia de qualquer
comprovacéo de que Handl tenha visitado a Italia. Seu estilo e impeto em escrever para mais
de um coro provavelmente se originaram da obra de Orlando di Lasso, escrevendo musica em
textura quase homofonica, com alternéncia consistente entre os coros, e sem dobrar nos coros
a linha de baixo.

Handl exibia em sua obra grande dominio da técnica contrapontistica, utilizando
tensdes por suspensdes ou por cromatismo com grande frequéncia, como em seu Planxit
David (figura 3.2). Seus tuttis, “esporadicos” segundo Carver, faziam intenso uso da imitacéo,
assemelhando-se assim a canones no estilo flamengo. Também diferente dos venezianos,
Handl costumava escrever para coros de mesma formacdo e mantinha em suas pecas

sequéncias muito estaveis de ritmo.
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Figura 3.2. J. Handl — Planxit David (excerto)

O estilo de Handl pode ser tomado como um exemplo de apropriagéo estilistica. Sem
familiaridade com a prética veneziana, a escrita em mais de um coro do compositor se
desenvolveu em outra dire¢do, privilegiando cromatismos e tenses. Apesar da caracteristica
policoral, a musica de Handl indica uma nova proposta composicional, evidenciando a

variedade de realizacOes desse tipo de musica na Europa do século XVI.

3.2. Seculo XVII e a expanséo da notagéo

Hans Leo Hassler (1564-1612), compositor oriundo de Nuremberg, teve aulas com
Andrea Gabrieli (junto a Giovanni Gabrieli) entre 1584 e 1585, antes de voltar para o norte,
para trabalhar em Augsburgo. Liberali Zanchi (1570-1621) foi mestre de capela em Salzburgo
antes de se estabelecer como organista em Praga em 1596, até 1612. O compositor Asprilio
Pacelli (1570-1623), antes ligado a duas igrejas romanas, se estabeleceu em Varsovia, na
Polbnia, em 1603. Alessandro Tadei (1585-1667) foi enviado de Graz em 1604 para estudar
com Giovanni Gabrieli. Tadei, compositor e organista, retornou dois anos depois e, em 1619,
se mudou para Viena — assim como Giovanni Priuli (1575-1626), que também estudou com o
compositor veneziano antes de servir aos Habsburgos e, mais tarde, se juntar a Tadei em

Viena.
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A obra policoral de Hassler, por sua vez, se aproxima em estilo da musica composta
em Veneza, muito devido ao periodo em que estudou com A. Gabrieli. Além disso, 0
compositor manteve contato com Giovanni Gabrieli por toda sua vida. Suas pecas exibem
formagdes ndo usuais (como o Miserere para trés coros, a trés, quatro e quatro vozes), muito
provavelmente como reflexo de situagdes restritivas no cotidiano, como a falta (temporéria ou
permanente) de instrumentos especificos ou de cantores de determinado naipe.

Atuante em Augsburgo, Hassler compunha com variedade: as texturas vdo de
homofonias a polifonias complexas, figuracdes ritmicas raramente se repetem, notas curtas
sdo usadas até mesmo nos tuttis de encerramento das pecas. Carver (p. 211) destaca a
imprevisibilidade do compositor com as pecas para trés coros publicadas em 1601, expressa
na caracteristica de sempre evitar “simetrias 6bvias e formulaicas”.

Hassler compds tanto para coros proximos quanto distantes. Muitas vezes na sua
escrita para trés coros, ha, nos dois mais graves, a dobra da linha do baixo, enquanto o mais
agudo apresenta acordes 6/4. A falta da nota mais grave no coro mais agudo sugere que nao
havia separacao suficiente entre 0s grupos para a nota mais grave da peca, presente nos outros
dois coros, se tornar inaudivel — o que implicaria na prevaléncia da dissonancia de quarta com
0 “baixo0”, no coro agudo. Outro forte indicio é a grande presenga de notas curtas nos tuttis.
Muitas igrejas luteranas continuaram a empregar musica policoral, mesmo em latim — desde
que, ainda assim, o texto fosse claro. Isso, segundo Carver, facilitou ainda mais nas regides
germanicas a disseminacdo dessa musica, que, como se V&, se espalhava desde o final do
século XVI.

Em 1601, Tomé&s Luis de Victoria publicou em Madrid seu Magnificat, motecta,
psalmi et alia quam plurima, 3, 4, 8, 9, 12vv, reunindo toda a sua producgéo policoral. A
colecdo agrega pecas que ja tinham sido publicadas anteriormente em Roma e Veneza. O
compositor havia retornado a Espanha, seu pais natal, em 1587, a servico de Felipe II.

Ali Victoria incluiu, “pela primeira vez numa impressdo vocal” (O’REGAN,
2009:1), uma partitura em quatro vozes para 0 0rgdo. A musica nesses sistemas é igual a
musica das vozes do primeiro coro, em sua maioria, 0 que permitiria que coros que nao
possuissem oito ou doze vozes ainda assim cantassem (e comprassem) sua masica. A
transcrigcdo, no entanto, ndo é integralmente literal. Quando o coro cujo baixo canta a quinta
com a nota mais grave é substituido pelo érgéo, o instrumento entdo dobra o baixo real (a nota
mais grave), a fim de evitar que a quinta fosse ouvida de maneira mais proeminente que a
fundamental, ou seja, criando dissonancias nas vozes superiores. Assim como Willaert,

Victoria teve de solucionar a questdo da dissonancia realgada pela distancia. Segundo o
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préprio masico, isso foi produzido para os organistas, “para onde ndo ha quatro vozes
presentes ou [haja] somente uma cantando com érgéao”.

Por fim, nem a atuacdo de Victoria em Madrid, nem a publicacdo de suas pecas
servem de marco inicial da musica para mais de um coro na Espanha. De acordo com Carver
(p. 128), podem-se encontrar exemplos nas obras de Alonso Lobo (1555?-1617), Bernardo de
Peralta Escudero (?-1617). Compositores da geracdo seguinte incluem Sebastidn Aguilera de
Heredia (1565?-1627), Juan Bautista Comes (1582-1643), Sebastian Ldopez de Velasco (?-
1650), Carlos Patifio (?-1675), o neerlandés Mateo Romero (1575/6-1647) e 0 portugués
Duarte Lobo (1565?-1646).

Ainda na virada do século, Dulichius (1562-1631) e Hieronymus Praetorius (1560-
1629) foram exemplos do alcance desse repertorio — ja que atuavam em Szczecin (atual
Pol6nia) e Hamburgo, cidades a mais de 900 quilémetros de Veneza. Carver se dedica a
analisar algumas caracteristicas da obra de Praetorius, apontando como frequentes em seus
cinquenta motetos policorais o0 uso intensivo do contraponto ao estilo flamengo — “mas como
imitacdo mais fechada e concisa” que a de Handl —, diminuicdes ritmicas das respostas dos
coros, tuttis quase candnicos e com a utilizacdo de acordes 6/4, e cadéncias com batimentos.

Essa cadéncia, em que a nota a resolver ainda soa em um coro quando outro ja soa
sua resolucdo, era muito empregada pelos Gabrieli, em Veneza. Um recurso mais extremo, em
que uma harmonia dominante ainda soa em um coro inteiro perante outro com o acorde
resolvido, também era empregado por Hieronymus Praetorius e s6 encontra antecedente na
obra de Fra Ruffino, quase cem anos antes.

A figura 3.3 apresenta a imitagdo canodnica utilizada por H. Praetorius em Ecce
Dominus veniet, com apenas um tempo separando a primeira execu¢do da segunda, em seu
tutti. Praetorius ndo costumava dobrar o baixo dos coros, 0 que, junto as rapidas articulagdes
do texto e as sincopes, sugere que seus coros ndo poderiam estar tdo distantes durante a
pratica musical sem algum prejuizo a musica. O compositor ainda deixou nove Magpnificats
para dois coros, escritos em alternatim. Neles, somente os versos pares tém textura polifénica.
Ainda segundo Carver, as linhas melddicas sugerem a utilizagdo de mais instrumentos do que

em Veneza.
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Figura 3.3. H. Praetorius — Ecce Dominus veniet (excerto, somente vozes mais agudas)

Se, em sua obra, H. Praetorius deixou lacunas que dificultam a anélise e a descricao
de sua performance, 0 mesmo ndo pode ser dito de Michael Praetorius (1571?-1621, sem
parentesco). O alemao foi tdo meticuloso em suas instrugcdes que produziu uma das descri¢des
mais completas — se ndo a mais completa — sobre a musica em coros divididos na Alemanha.
Seu Syntagma Musicum (mencionado no primeiro capitulo), junto aos extensos prefacios de
suas publicacdes, apresenta instrugdes a respeito da préatica musical de seu tempo. Dos
instrumentos a masica policoral, o texto de 1620 apresenta a visdo de um tedrico e compositor
alem&o no inicio do Periodo Barroco. E importante notar que, apesar de Praetorius conhecer a
musica veneziana, ele nunca esteve na Italia. Suas consideracfes devem ser tomadas como
comentarios sobre a musica produzida ao seu redor.

Algumas de suas observagdes sobre a musica com mais de um coro incluem:
possiveis ordenacdes dos coros (do mais agudo ao mais grave, ou do mais grave ao mais
agudo, ou por ordem de entrada); o encorajado uso de unissonos entre vozes iguais de coros
diferentes (especialmente a mais aguda e a mais grave); o restrito uso das dobras em oitavas
(preferidas entre uma voz e um instrumento); trés definigdes para o termo cappella (um coro
adicional, extraido de varios coros, utilizado principalmente em tuttis, composto de vozes e
instrumentos; ou um coro de vozes; ou um coro instrumental ndo essencial, disposto a
distancia do grupo vocal); a composicdo da cappella fidicinium (um grupo frequentemente
composto por instrumentos de arco, para acompanhar um, dois ou trés cantores solistas); e
uma série de possiveis instrumentacOes para diversas tessituras de coros (CARVER,
1988a:217-20).
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A experiéncia composicional de M. Praetorius com a mausica policoral
(especialmente a musica em latim) pode ser observada em duas publicacbes: Motectae et
psalmi (motetos e salmos publicados em 1607), e os quatro volumes intitulados Missodia,
Hymnodia, Eulogodia e Megalynodia (mdsica para as partes em latim dos ritos luteranos,
publicados em 1611). As formagdes sdo sempre modestas, com a maior sendo dois coros a
quatro vozes.

Além das caracteristicas mencionadas anteriormente, suas escolhas composicionais
fazem suas pecas se aproximarem do estilo italiano. Exemplos disso sdo as frequentes
aceleracGes das alternéncias entre os coros, que culminam num tutti final, e a instrumentagéo
das pegas (vozes, instrumentos e 6rgdos), com a utilizagdo de coros com tessituras diferentes.
Nos Musiae Sioniae I-1V (1605-1610) e no Polyhymnia caduceatrix (1619), conforme Carver
aponta, Praetorius sintetizou duas atitudes perante a masica policoral na igreja: a0 mesmo
tempo em que empregava uma escrita de moteto para as pegas policorais, mantinha o intuito
de envolver a congregacao na realizagdo musical. Entre as maneiras de concretizar isso estava
ndo sé o material base das pecas, que era sempre conhecido, mas também a clara regularidade
métrica e regularidade formal dos versos. Além disso, encontram-se exemplos de escrita com
refrdes e dobramento da melodia mais aguda pelo baixo — tanto reforgando a prépria melodia
da peca quanto garantindo uma firme base para a textura cantada pelo coro.

Praetorius combina a sonoridade de coros mdltiplos com didlogos em eco com
facilidade. Seu Polyhymnia contém bons exemplos disso, como no Ach mein Herre, straf
mich doch nicht, 372 peca da colecdo. Nela, trés coros de diferentes formacdes alternam a
conducéo do texto, muitas vezes realizando ecos a partir de alturas, texturas e ritmos. A parte
do continuo (figura 3.4) acompanha a alternancia dos grupos assinalando dindmicas, o que
facilita a integracdo sonora entre um continuo fixo no espago e uma parte vocal que se descola
de um ponto para outro seguidamente. Para o continuo, a sonoridade da distancia € realizada
através de procedimentos musicais. A indicacdo que Praetorius utiliza para a alternancia de
dindmicas é diferente da que se consolidaria mais tarde, seccionando o pentagrama. Essa
grafia também reforca a ideia de seccionamento musical, sugerida pela alternancia entre os

COros.
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Figura 3.4. M. Praetorius — Polyhymnia caduceatrix — 37. Ach mein Herre, straf mich doch nicht

(primeiros compassos da parte do continuo)

Apesar (ou, talvez, justamente por causa) do falecimento de Giovanni Gabrieli em
Veneza, 1612 foi um dos anos mais frutiferos para a documentacdo da mdusica em cori
spezzati. Ludovico Grossi da Viadana (1560?-1627), compositor atuante em diversas cidades
italianas, publicou seu Salmi a quattro chori, cujo extenso prefacio também informa detalhes
sobre a maneira correta de executar as pecgas. O prefacio também apresenta a formacdo dos
COros: 0 primeiro a cinco vozes, com cinco cantores competentes (favoritti), acompanhados
pelo 6rgdo; o segundo a quatro, a cappella, com ao menos 16 cantores e possivelmente alguns
instrumentos; o terceiro, um coro agudo a quatro, com violino ou corneto na voz mais aguda,
cantores na segunda voz mais aguda, e vozes e instrumentos na mais grave; e finalmente o
quarto coro, a quatro vozes, com formacéo vocal e instrumental.

Viadana confere aos terceiro e quarto coros a op¢ao de serem omitidos se necessario,
provavelmente como tentativa de que as pegas pudessem ser executadas em ambientes
menores ou com menos recursos — 0 que certamente facilitaria a circulagdo e o comércio das

pecas. Como a publicacdo de Victoria em Madrid em 1601 e as futuras obras de Michael
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Praetorius em 1620, o Salmi... de Viadana tenta viabilizar execugdes mais simples, sem
prejuizo essencial a condugdo das musicas.

O Sacri concentus, outra publicacdo de 1612, com pecas de Ignazio Donati (1570-
1638), também foi impressa em Veneza. Donati, compositor experiente na direcdo de coros
pequenos em diversas cidades italianas, tinha a mesma preocupacgéo de que sua musica fosse a
mais adaptavel possivel para cenérios de recursos limitados. O prefacio da publicacéo explica
como vozes intermediarias poderiam ser omitidas e estabelece diretrizes para o cantar lontano
(literalmente, “cantar distante”), pratica musical que, em vez de utilizar coros, empregava
cantores solistas posicionados a distancia do 6rgdo (ROCHE & ROCHE, 2014).

A musica policoral de Johann Hermann Schein (1586-1630), compositor atuante em
Dresden, Weimar e Leipzig, esta contida em seu Cymbalum Sionium (1615). Aparentemente,
seu contato com a masica para muitos coros se deu atraves de uma colecdo publicada por
Bodenschatz em 1603 (CARVER, 1988a:226). A antologia continha pecas corais de
compositores italianos e alemdes. Na maior parte das pecas, Schein escreve a mdsica
homofonicamente. Os coros tém formacdes diferentes e sdo utilizados tanto alternadamente
quanto em tuttis durante as pecas. Os baixos dos coros cantam linhas diferentes, o que, junto a
auséncia de quaisquer cadéncias de batimento®, sugere proximidade entre 0s grupos musicais.

Heinrich Schitz (1585-1674) é o Gltimo musico apresentado por Carver, que o
considera ndo sé o maior compositor alemao do século XVII, mas também o herdeiro de uma
tradicdo de compositores que se iniciou com Lasso e seguiu até Michael Praetorius — e que,
mais tarde, estudaria em Veneza com Giovanni Gabrieli (entre 1609 e 1612) e Claudio
Monteverdi (entre 1628 e 1629). A produgdo policoral de Schitz se iniciou apds sua
passagem por Veneza, onde conseguiu superar sua dificuldade inicial e se tornar um dos
alunos mais proximos de Gabrieli (LINFIELD & RIFKIN:2014). O compositor apresenta,
entre outras, uma peca homofonica para trés coros (em eco duplo), um chorale cuja melodia
passa de cantor a cantor, cada um acompanhado por um grupo instrumental diferente, e uma
peca com ritornello a coro duplo, alternado com texturas com vozes de um dos coros.

Em seu Psalmen Davids (1619), publicado em Dresden, Schiitz incluiu pegas com
textos biblicos (ndo somente salmos) em mdsica policoral. Sua escrita claramente se

assemelha com a de Gabrieli, na medida em que se utiliza da textura homofonica para dispor

® “Cadéncia de batimento” (clash cadence) é o termo utilizado por Carver para quando um coro canta uma
dissonancia a ser resolvida em seguida, enquanto outro coro ja canta, desde o inicio, a segunda nota. Nesses
casos, gera-se simultaneidade de segunda, menor ou maior. A presenca de cadéncias de batimento sugere,
segundo o autor, distancia entre grupos, impedindo que a segunda se origine num mesmo ponto no espaco.
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0s textos ao canto, e da frequente utilizagdo da cadéncia de batimento — ndo s dissonancias e
notas de resolucdo soam simultaneamente, como também harmonias dominantes e suas
respectivas resolugbes. Em geral, as linhas de baixo sdo dobradas entre o0s coros,
especialmente quando se trata de musica para mais de dois coros.

Schiitz aproveitaria a caracteristica dos coros com diferentes formacdes, verificada
na masica veneziana. Como eles, o compositor germanico usou com frequéncia um pequeno
grupo de vozes formado pelos melhores cantores (a que chamou de coro favorito), e um grupo
opcional usualmente utilizado como reforco (Capelle). Os Capellen sdo descritos no prefacio
do Psalmen Davids como opgdes de performance para permitir que os coros das pegas
“estejam em proporcdo”. Schiitz previa a possibilidade de que os grupos pudessem soar
contrastantes demais, principalmente em termos do nimero de integrantes, mas também de
dindmica (especialmente o 6rgdo) e posicionamentos. Nas pecas, & possivel encontrar
exemplos para Capellen opcionais ou indispensaveis, pecas que se aproximam do concertato
(em que blocos corais se alternam com vozes ou instrumentos em solo) e pecgas policorais
mais conservadoras.

Samuel Scheidt (1587-1664), compositor e organista nascido em Halle, também
escreveu musica para mais de um coro. Cantiones sacrae (1620) e Pars prima concertuum
sacrorum (1622) reinem suas pecas policorais. Acredita-se que a falta das outras partes do
concertuum sacrorum nao tenham sido produzidas devido a instabilidade decorrente da
Guerra dos Trinta Anos, e que as publicacdes de Scheidt entre 1631 e 1640 sejam arranjos
menores de pecas originalmente escritas para grandes formacdes.

A musica policoral de Scheidt atinge grande grau expressivo, a0 mesmo tempo que
parece buscar evidenciar certos aspectos da composicao. Utilizagdo de figuralismos, aliados a
insistentes repeticdes de procedimentos técnicos convivem na obra de Scheidt. Suas pecas
alternam entre ter e ndo ter a dobra da linha de baixo por todos os coros, aconselhada por
Zarlino.

Uma utilizacdo da técnica do eco pode ser observada no Tabulatura Nova, de Samuel
Scheidt, publicado em 1624. A figura 3.5 apresenta a maneira com que 0 compositor
empregou a técnica na peca Echo ad manuale duplex, forte & lene (SSWV128)°. Aqui,
existem muitas semelhangas com a utilizacdo feita por Sweelinck — nada surpreendente,

considerando que Scheidt foi seu aluno quinze anos antes.

® A edicdo utilizada aqui é de Max Seiffert, publicada em 1892. N&o foi possivel consultar o original, por isso
desconsideram-se nesta discussao as indicacdes p e f apresentadas.
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Figura 3.5. Samuel Scheidt — Tabulatura Nova — Echo ad manuale duplex, forte & lene (SSWV128,

excerto)

A peca de Scheidt também se inicia com uma curta se¢do sem eco, cuja textura é
construida a partir de uma escrita em fugato, com entradas gradativas das vozes que alternam
a exposicdo da melodia inicial na altura original e no quarto grau. A partir dai, uma longa
parte da musica se desenvolve em curtos ecos — 0 mais longo de uma semibreve e 0 mais
curto com duracdo de uma seminima. Os setenta e um compassos da peca apresentam extrema
regularidade na utilizacdo do eco. Nem mesmo quando a duracdo do trecho a ecoar (ou,
igualmente, o intervalo temporal até sua repeticdo) se altera, isso muda: dos 57 compassos em
eco, apenas seis ndo sao reduzidos a metade ou a quarta parte do maior eco.

Diferente de Sweelinck, Scheidt incute o eco a toda a textura dos trechos
selecionados. A indicacdo de dindmica, notada na partitura, sugere ao instrumentista a troca
de manual e registro, devido a impossibilidade do 6rgao da época de controlar dindmicas em
um mesmo manual.

Durante o levantamento de fontes, observou-se em uma gravacdo dessa peca um
procedimento de performance relevante para esta discussdo. Echo ad manuale duplex, forte &
lene, bastante encurtada, foi gravada pelo grupo Canadian Brass, em seu album Echo — Glory

of Gabrieli. A peca foi arranjada para metais, divididos em dois grupos, com seis e quatro
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musicos respectivamente. Trechos antes assinalados como f na edicéo da figura 3.5 foram
alocados para 0 grupo maior, enquanto os trechos em p foram designados para 0 grupo menor.
Na gravacao, o eco ndo sé € feito com mais de um instrumento, como com instrumentos
distantes entre si e em quantidade desigual. Assim, a gravacdo desfez a especializacdo virtual
realizada por Scheidt. Em outras palavras, desvirtualizou o espago, antes contido na
articulagdo timbristica do drgéo.

A musica policoral composta a essa altura em Roma, principalmente a partir de 1920,
foi classificada pelo musicologo inglés Graham Dixon como “barroco colossal” em seu artigo
The origins of the Roman ‘Colossal Baroque’ (1980). As caracteristicas da musica veneziana
em cori spezzati foram mantidas na musica da cidade do Papa. Inicialmente semelhantes, 0s
cori spezzati romanos ganhariam, anos mais tarde, ainda mais elementos de grandiosidade. Se
na cidade do norte italiano encontravam-se pecas para quatro ou cinco coros a cinco vozes, as
apresentacdes em Roma chegavam a empreender suntuosos doze coros como na Igreja de
Gesu, em 1629.

Como apontado por Dixon (p. 116), Roma havia abracado a préatica ja desde 1608,
com pegas a trés coros’. Diferentemente dos coros venezianos, seus coros no costumavam ter
formag0es diferentes e mantinham o padrdo CATB, enquanto os instrumentos davam base ao
continuo, em vez de dobrarem as linhas vocais. O principal instrumento a realizar o continuo
era 0 6rgdo. De maneira geral, ndo havia a utilizacdo de um coro especifico como principal, j&
que todos apresentavam novos materiais musicais durante o decorrer das pecas.

A partir de 1620, a muasica em coros separados em Roma chegou a novos patamares:
oito coros na Chiesa del Gesu foram utilizados para a festa de Santo Inacio de Loiola; e coros
com cinco 6rgdos (portanto, provavelmente, cinco coros) na Basilica dei Santi Trifone e
Agostino para a vigilia e a festa em celebracdo a Santo Agostinho. Se assim o era em igrejas
de médio porte como essas, a Basilica di San Pietro alcancaria musica em escalas ainda
maiores. Em 1626, Paolo Agostini, mestre de capela na basilica, apresentou seu Dixit
Dominus em seis coros, e seu Magnificat para cinco. Trés anos mais tarde, a musica para a
festa de S&o Pedro foi realizada com impressionantes doze coros. A0 menos tempo em que 0
“mito de Veneza” se desfazia na primeira metade do século XVII, devido a peste bubénica
que matou cerca de um terco de sua populagdo em 1629-31, e as novas rotas comerciais

estabelecidas no Atlantico, as praticas musicais em Roma atingiram um nivel de suntuosidade

" O autor também faz mencdo ao fato de as publicacdes dos compositores romanos serem feitas em Veneza,
justificado ndo por uma falta de interesse no repertério em Roma, mas sim por uma tentativa de atingir um
mercado maior e ja estabelecido ao redor das editoras venezianas.
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ainda ndo vivenciado. A mdsica romana ostentava sua condi¢cdo, sem que houvesse
concorréncia da Serenissima.

Outro compositor que se beneficiou de seu tempo em Veneza foi o compositor e
violinista Biagio Marini (1594-1663). Originario de Brescia, Marini atuou como violinista em
San Marco entre 1615 e 1620 (portanto, durante o periodo em que Monteverdi dirigia a
musica local), antes de retornar a cidade natal para se tornar mestre de capela na chiesa di
Sant'Eufemia della Fonte. A partir de entdo, 0 compositor teve a oportunidade de viajar por
grande parte da Europa central.

O préprio Marini incorporou o uso da distribuicdo espacial dos musicos em suas
pecas. Diferente de outras musicas venezianas comentados até aqui, a Sonata in Eco con tre
Violini, publicada em 1629, distribui musicos pelo espago de performance para a execugéo de
uma peca instrumental.

Essa peca apresenta duas caracteristicas inovadoras. Em primeiro lugar, o elemento
da surpresa. Um espectador desavisado somente enxerga no palco um violinista, que inicia a
peca com uma longa melodia de ritmos lentos a ser ornamentada, e 0s musicos realizando o
continuo. Um curto trecho de oito tempos se segue e da lugar a catorze tempos em pausa para
estes musicos, quando um segundo violinista e um terceiro ecoam 0s mesmo oito tempos. A
surpresa, prevista por Marini com as indicagdes de que 0os musicos dessas partes “ndo devem
ser vistos”, se apresenta como um novo elemento do discurso musical — algo que, devido as
rigidas subordinacdes de um ambiente como a Basilica di San Marco, dificilmente aconteceria
4.

A outra caracteristica diz respeito a um recurso ainda ndo discutido neste texto. Os
trechos do primeiro violino a serem ecoados variam de duragdo, sem que a entrada do
primeiro eco (o intervalo de tempo entre o trecho comecar a ser tocado pelo primeiro violino e
comecar a ser tocado pelo segundo) necessariamente aconteca na ultima nota do primeiro
violino. Isso resulta numa utilizagdo em que linha principal e eco(s) podem ser combinados
harménica ou contrapontisticamente (figura 3.6), diferentemente dos usos feitos por
Sweelinck ou Scheidt, quando a melodia e seu eco estdo sempre em blocos separados. Assim,
ndo s6 é possivel que o primeiro violino elabore novo material melodico baseado nas
consonancias e dissonancias dos ecos, como soam simultdneos timbres e dindmicas
(executados ou, mais importante, ouvidos) diferentes, numa expansdo de possibilidades

musicais para 0s ouvintes.
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Figura 3.6. B. Marini — Sonata in Eco con tre Violini (compassos 37-46)

Isso s6 é interrompido quando o primeiro violino executa uma curta sequéncia de
tercas. Neste momento, Marini utiliza os dois violinos escondidos, mais uma vez, de forma
surpreendente. Os dois violinos adicionais ecoam o trecho simultaneamente, com o segundo
tocando a parte mais aguda e o terceiro as notas mais graves. Esse procedimento continua
com o primeiro violino executando intervalos variados, e ndo mais somente tergas. Caso 0s
dois instrumentos extras se encontrassem muito distantes entre si (como, por exemplo, atras
do primeiro violino e atrds da plateia, respectivamente), o efeito da espacializacdo sobre a
percepcao dos intervalos seria de sobremaneira amplificado. Para finalizar a secdo, os dois

violinos ocultos se ecoam, em menor dindmica (figura 3.7).
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Figura 3.7. B. Marini — Sonata in Eco con tre Violini (compassos 62-74)

A partitura de Marini inclui as indicacbes “forte” e “piano” para denotar a
intensidade dos trechos do primeiro violino e dos outros, respectivamente. N&o fica claro se
Marini se referia a intensidade com que os violinistas deveriam tocar (notacdo prescritiva) ou
se aquela que o publico deveria ouvir (notacdo descritiva). Por se tratar de uma peca editada
para venda, supde-se aqui que a decisdo da intensidade exata fosse deixada a cargo de cada
apresentacdo, dependendo do tamanho do publico e da sala, assim como das possibilidades de
localizagdo dos masicos.

Em contraste com pecas em que técnicas afins ao espaco tém primazia sobre outros
aspectos musicais (como sobre o desenvolvimento melddico, quando os mesmos intervalos
sdo incessantemente repetidos), a incorporagdo do eco como um recurso composicional
eventual se deu ao longo do século XVII, sobretudo em sua segunda metade, até se tornar um
procedimento composicional de longa vida, atingindo o século seguinte. As maneiras com que
tal recurso foi empregado, naturalmente, continuaram a se dar de forma diversa.

Em 1638, o gambista francés André Maugars (1580-1645) esteve em Roma e

observou as préaticas musicais locais. Sua descricdo, presente numa carta aberta publicada em
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Paris, intitulada Resposta a um curioso sobre o sentimento italiano da musica® revela que
musica em muitos coros era comumente praticada também em seu pais.

Em um longo relato (DIXON, 1980:124-125; STRUNK & TREITLER, 1998:117-
126), Maugars descreve uma apresentacdo de imensas propor¢des na Basilica di Santa Maria
sopra Minerva, para a festa de Santo Domingo. Diz ele que, junto a cada um dos dois grandes
Orgdos na igreja, encontrava-se um coro, além de duas filas de quatro coros dispostos no
comprimento da nave, cada um com seu proprio 6rgao positivo, “como de costume” na Italia
(mas ndo na Franca). O “compositor-diretor” batia o tactus junto ao primeiro coro, enquanto
uma pessoa proxima a cada coro o observava e repetia 0 gesto para que todos pudessem
cantar juntos (algo que acontecia em Veneza e em terras alemds, como apresentado no
primeiro capitulo). A composicéo ouvida apresentava contrastes tipicos dos cori spezzati, e a
quantidade de envolvidos aumentava também a quantidade de possibilidades de articulagéo.

Ele conta:

“Nesse momento, dois coros cantam um frente ao outro, e dois outros
responderam. Em outro momento, trés, quatro e cinco coros cantaram juntos,
e entdo uma, duas, trés, quatro e cinco vozes solo; e no Gloria Patri todos os
dez coros cantaram juntos.”*

Maugaurs conclui sua carta descrevendo que, nas antifonas, “havia sinfonias muito
boas” para um, dois ou trés violinos com érgdo e alguns arquiliutos tocando arias em ritmos
de danca, respondendo uns aos outros.

No ano seguinte, em 1639, Gesu contou com uma realizagdo musical a sete coros e
instrumentos, de autoria de Stefano Fabri (1605?-1657). O também romano Pietro dela Valle,
viajante de familia nobre, escreveu sobre a musica de sua cidade em 1640, no Discorso sulla
musica dell’eta nostra (“Discurso sobre a musica de nosso tempo”). Della Valle menciona
uma apresentacdo com seis coros no Collegio Romano, e insinua a realizacdo de uma
performance com “doze ou dezesseis coros” no ano anterior, na Basilica di San Pietro. A
duvida de Della Valle e a falta de referéncias sobre essa realizagdo ainda necessitam encontrar
solucdo em novas evidéncias documentais.

Na década seguinte, entre 1640 e 1650, Roma ainda veria, no minimo, musica para
até seis coros. A partir dai, no entanto, as evidéncias sdo mais raras. Uma das mais provaveis

causas para esse declinio esta além das escolhas meramente estéticas do campo musical: em

® Response faite & un curieux, sur le sentiment de la musique d'Italie.

% Presently two choirs sang the one against the other, and two others answered. On another occasion three, four
and five choirs sang together, then one, two, three, four and five voices alone; and at the Gloria Patri all ten
choirs sang together
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1665, grandes aglomeragOes de pessoas foram proibidas em Roma pelo Papa Alexandre VI,
devido a praga que aplacava a cidade.

A obra de Jacob van Eyck (1589/90-1657), compositor e instrumentista neerlandés,
também inclui uma utilizacdo interessante do eco na escrita instrumental. Publicado pela
primeira vez em 1644, a antologia Der Fluyten Lust-Hof para flauta solo contém uma peca
semelhante a fantasia de Sweelinck. A Fantasia & Echo é uma peca curta, com somente 49
compassos em €. Apds a introdugdo do material melddico da peca, 22 compassos sdo
destinados para duplas de melodias ecoadas, & diferenca de uma oitava. E importante realcar a
notagdo “forte” e “pian” para as dinamicas na edicdo de 1649'° da antologia (figura 3.8). A
notacdo é relevante ndo so pela nova pratica de se notar dindmicas, mas também pelo fato de
ser escrita em italiano. Isso indica que, de uma forma ou outra, pedir uma mudanca consciente
de dinamica em determinado ponto da peca era algo ja codificado e compartilhado em terras
italianas. Se em 1620 Michael Praetorius j& tinha documentado a utilizacdo dos termos pelos
italianos, e que os termos eram facilmente compreendidos por todos, pode-se enxergar,
atraves dessa publicacao, que a codificacdo ja se fazia compreender em Amsterdd em 1649.

Assim como no caso de Sweelinck, os ecos da fantasia de Eyck sdo notados uma
oitava abaixo das “exposi¢des reais” dos trechos a ecoar. Desta vez, no entanto, ndo fica clara
a razdo para isso. Pode-se suspeitar da maior facilidade do instrumento em soar piano notas
mais graves em sua tessitura, ou da observagdo do compositor da supresséo das frequéncias
mais agudas quando distante dos sons, ou até mesmo da utilizacdo da peca de Sweelinck
como modelo. A ultima hipotese ndo deve ser descartada, ja que até a forma e o titulo das
pecas se assemelham. Nao se deve tomar essa variagdo de oitavas com ingenuidade, ja que
Eyck, também um reconhecido especialista em fundicdo e afinacdo de sinos e carrilhGes, e
creditado como o descobridor da relacdo entre o formato de um sino e a geracao da estrutura
dos parciais de seus sons, com certeza ndo era um iniciante no campo da acustica.

Vale ressaltar ainda a irregularidade da duracdo dos trechos a serem ecoados nessa
peca. Os trechos variam de trés a dez colcheias, conferindo & peca um interesse ausente em
moldes mais regulares, como no caso da Echo... de Scheidt. A Unica excecéo fica por conta do

quinto eco, que ¢é consideravelmente ampliado (de uma minima para seis semibreves).

19 N&o foi possivel consultar a edicdo de 1644 nesta pesquisa.
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Figura 3.8. J. v. Eyck — Der Fluyten Lust-Hof — Fantasia & Echo

3.3. Final do século XVII

Um exemplo da incorporacdo do eco & composi¢do operistica pode ser vista no coro
final de Le triomphe de I’Amour et de Bacchus (ou Les Fétes de I’Amour et de Bacchus), do
compositor Jean-Baptiste Lully (1632-1687). Estreada em 1672 com extensa lista de
participantes (15 cantores, dois coros e ensembles, 32 bailarinos), a obra celebra nado sé o
amor, mas também o préprio reino de Luis XIV e sua exuberdncia. A peca transparece a

identificacdo de Lully (um “francés nascido na Italia”) com o pais.
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O uso do eco no trecho final da dpera é programaticamente fortuito. Tal qual muitas
vezes acontecia na poesia e na cancao francesa, o eco obedecia @ mencédo textual de algum
elemento relacionado. Na maioria das vezes, essa mencao era literal a deusa grega Ekho ou ao
fendmeno acustico, mas poderia ser também a respeito de grandes espacos, abertos ou

fechados, como construgdes, cavernas e florestas. O coro de Lully canta:

“Entdo vamos misturar as suas amaveis doguras, / Vamos misturar as nossas
vozes nesses agradaveis lugares, / E vamos fazer repetir aos Ecos ao redor /
Que n&o ha nada mais doce do que Baco e o Amor

Quando o texto do coro pede para que se permita que 0s ecos repitam que ndo ha
nada mais doce que Baco e o amor, a textura coral, quase homofonica, é reduzida para uma
curta polifonia a duas vozes, que é acrescida de uma intervencdo por parte da orquestra, em
forte. O trecho € repetido suavemente e seguido de mais um par fort/doux. O coro inteiro
retorna cantando “Et faisons repeter aux Echos d'alentour” em blocos de dois compassos, em

dindmica forte e repetidos em piano logo em seguida, como pode ser visto na figura 3.9.

1 Meslons donc leurs douceurs aymables, / Meslons nos voix dans ces lieux agreables, / Et faisons repeter aux
Echos d'alentour, / Qu'il n'est rien de plus doux que Bacchus et I'Amour.



r__:"l

G,jz, CHJ/Z& de.

91

-

—E—#,..

,Aimmr Z% cio %&5&7&&3 -
2

et

B!’I'

N

1
1

/ﬂoﬁf'

2o tih

SO

P TY )
SEEESS e
d 1
&f fﬂmwvw V! ?)f”f‘rf_, ef Falrans e ,ar//:f )

e

ﬁﬂ&fw

e~ ﬁwrmv Ao /—ff/frf') f’)ﬁ’ Firvspsze s Ll TN

.ﬂ | P
b e e R
é; , - u| y

_4__

L\v

A dind i ,é’.;w//ff’ c‘;’ ?;n Dot ,'?f/; /;?»Jm;,,m” :
.

@#—:_—_:*_ :‘”—"—..'t.f.'._".l._;‘___‘ fE===2 tﬁ}l“

/,# "/h?}ﬁ'/&# /’? /xrﬁr/" F2E -)//;uwuﬁr?;fr’kf ; 7= Y

. 1 l

=t

R

ot frivdw 7?/ e

-ﬂl;bqj—v A
[ RSP :
rrrprer et s 2epeter? e .a(/ e Foid
= T
S=E=CotEE=ce Jt—\ e
r—'—_‘_— .1:!;-.. S 1

Y= rJr/ nz A

/f .‘m.mzw ﬁszrd(} of e /’///rf/ff ety

Figura 3.9. J.-B. Lully — Le triomphe de I’Amour et de Bacchus — Ultima cena (excerto)

Ainda a respeito da Franga, um debate relevante pode ser apontado aqui. Assim

como o 6rgdo, a flauta doce também passou por adaptacOes para melhor realizar esses efeitos.

No entanto, as modificagfes se mantiveram em carater experimental e poucos exemplares de

instrumentos adaptados restaram. Encontra-se documentado um instrumento chamado “flauta

de eco”, mantido em utilizacdo ao menos durante os séculos XVII e XVIII. Quanto a essa

documentacdo, ainda existe muito debate®

sobre a real forma e a construcdo de tais

instrumentos — ou mesmo sobre sua existéncia, ja que alguns autores consideram que a

nomenclatura “flauta de eco” pode ser uma indicagdo do gesto musical a ser realizado.

Algumas hipoéteses incluem o uso de flautistas diferentes, de flautas diferentes, da utilizacdo

diferente de duas flautas iguais ou, finalmente, de um instrumento propriamente dito. O

suposto instrumento foi designado por masicos como o flautista e compositor francés Jacques

12 Como pode ser visto em GRISCOM & LASOCKI, 2013:513-20.
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Paisible (1656?-1721), o compositor, instrumentista e professor Giovanni Bononcini (1670-
1747, na épera Il fiore delle eroine, de 1704) e Johann S. Bach (1685-1750, no Concerto de
Brandenburgo N° 4 — BWV 1049).

Richard W. Griscom e David Lasocki indicam (2013:513) que o instrumento ndo é
mencionado nos dicionarios ou pelos tutores da época. No entanto, h4 mencdo as flautas de
eco em andincios de concertos, assim como no Elements ou principes de Musique, escrito pelo
musico e professor francés Etienne Loulié e publicado em 1696. Loulié diz que o som de duas
flautas de eco “sdo diferentes, porque um é forte [fort] e o outro é fraco [fosible]” (LOULIE,
1696:43). A figura 3.10 exibe uma flauta em eco remanescente, em exposicdo no Grassi
Museum fir Musikinstrumente, da Universidade de Leipzig, na Alemanha. O instrumento é

construido a partir da adicao de dois conectores a duas flautas de construcdo diferente.

Figura 3.10. Exemplar da flauta de eco, presente no Grassi Museum fir Musikinstrumente, da
Universidade de Leipzig, Alemanha®

Lully ndo é um caso isolado do eco na épera no final do século XVII. O compositor

inglés Henry Purcell (1659-1695) tambem fez uso desse recurso em obras do repertorio

13 Fonte: http://www.musicmuseum.eu/deutsch/Instrumente/Echofloete/echofloete.html. Acesso em 18/07/2014.
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operistico. Mais uma vez, a motivacdo programatica prevalece sobre o desenvolvimento

puramente instrumental.

Sua Dido and Aeneas, estreada em 1688, conta a historia de amor de Dido, rainha

cartaginesa, pelo troiano Enéas. As antagonistas, uma feiticeira e suas duas bruxas, enganam

Eneds a deixar Dido. Ap6s o Primeiro Ato, quando os personagens e a trama Sao

estabelecidos, a historia passa a se dar na caverna da feiticeira.

Quando as bruxas cantam sobre o feitico que preparardo (figura 3.11), enfatizam o

fato de que o fardo em sua caverna (“in our deep vaulted cell”). As duas Ultimas notas de cada

trecho sdo repetidas por um coro fora do palco e em menor dindmica pela orquestra. Essa

escolha mostra uma dupla adequacdo musical ao elemento evocado da distancia: por um lado,

altera-se o0 posicionamento de fato dos mausicos (abarcando como partes da experiéncia

musical a articulacdo de espacos e as alteracfes sénicas dai decorridas), e, por outro, simula-

se virtualmente a profundidade através do uso de dindmicas reduzidas.
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Figura 3.11. H. Purcell — Dido and Aeneas — In our deep vaulted cell (excerto)

A respeito da representacdao nacional em Dido and Aeneas, 0 musicologo americano

Curtis Price (PRICE, 2006) realca o frequente uso de figuras como as de feiticeiras e bruxas
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na arte inglesa como metéforas da Igreja Catdlica Romana (Dido e Enéas simbolizariam o rei
e a rainha ingleses). E, no minimo, sugestivo que Purcell tenha utilizado um efeito musical tio
associado a Italia justamente no canto da feiticeira e das bruxas.

Quatro anos mais tarde, Purcell mais uma vez incluiu uma se¢do em eco em uma de
suas pecas. The Fairy Queen, uma semidpera ou mascarada cuja musica era apresentada nos
interltdios dos atos, cujo libreto é uma adaptacdo andnima de Sonho de uma noite de verdo,
de William Shakespeare. Se antes o motivo programatico era o ambiente da caverna das
bruxas, agora 0 uso do eco € justificado pelo desejo de que “o0 eco deve, em distantes sons,
repetir cada nota” da inspiracdo dada pelo “deus da perspicéacia”.

A articulacdo em eco se da pela apresentacdo de um curto grupo melddico (marcado
como “Vers.”), cujas Ultimas trés ou duas notas sdo repetidas em seguida (“Ecco.”). Uma
outra repeticdo (notada “Softer”, ou seja, mais suave) ainda reafirma as duas ultimas ou a
ultima nota do grupo (figura 3.12). O continuo realiza 0 mesmo tipo de seccionamento para
acompanhar o trio de cantores. E importante deixar claro que a articulagdo musical das
repeticOes através das dindmicas é feita pelos mesmos trés cantores que conduzem a linha
principal, delegando a compreensdo do efeito aos ouvintes, que também contam com a

sugestéo realizada pelo texto.
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Figura 3.12. H. Purcell. — The Fairy Queen — May the god of wit inspire (excerto)

Antonio Lotti, compositor de carreira em San Marco (onde foi de cantor a mestre de
capela), comp0s sua Echo, quartetto in F (para “dois oboés em eco, fagote e baixo continuo”,
1717-19), atribuindo ao segundo oboé o papel fixo de repetir a mesma linha do primeiro, um
compasso atrasado. Essa peca oferece um bom contraponto a Sonata de Marini, pois, apesar
das semelhangas (como a pequena formagéo instrumental), apresenta muitas particularidades.

Lotti destina um instrumento exclusivamente para realizar 0s ecos, mas,
diferentemente de Marini, ndo estabelece que este se encontre distante do resto do grupo.

Visto que isso geraria ndo um eco, mas uma mera repeticdo do material melddico (como em
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um canone), o segundo oboé toca sempre em piano, enquanto o primeiro deve tocar a

intensidade comum (f ou mf), como visto na figura 3.13.

Figura 3.13. A. Lotti — Echo, quartetto in F (excerto das partes do 1° e do 2° oboés)

O primeiro eco, que acontece a quatro tempos, sugere um estabelecimento claro do
papel do segundo oboé nesta peca. Enquanto fagote e baixo continuo prosseguem sem serem
subordinados ao eco, mantendo-se como partes texturais independentes do efeito, o segundo
oboé aproxima a entrada do eco para dois tempos da linha principal.

A inclusdo do eco junto ao resto da textura e as outras frases em execugdo fornece
novo resultado timbristico na sonoridade geral do grupo (com o oboé em piano, e o resto do
grupo em forte). Além disso, a simultaneidade estabelece um decorrer multifacetado de

harmonia e melodia, j& que as tensGes melodicas do eco sdo sobrepostas a linhas
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complementares que estdo em outro passo de desenvolvimento harmonico. O quanto isso
exatamente soa como eco ou como extensdes harmonicas extras depende da clareza textural
de cada trecho.

Outra semelhanca importante com a sonata de Marini € a utilizacdo do mesmo tipo
de instrumento para a execucdo da melodia e do eco. Isso facilita tanto a associagéo do efeito
musical a ideia de eco e ndo a de uma mera repeticdo ritmico-melddica quanto a aceitagdo da
ilusdo do eco (como com os violinistas escondidos da vista). Essas consequéncias sdo vitais
para o efeito desejado, pois, diferente do eco acustico, a técnica musical age de maneira
seletiva, atuando sobre somente uma parte da textura e/ou um trecho especifico.

A maioria das técnicas apontadas até aqui podem ser encontradas no Concerto op.3
N°12, de Pietro Castrucci, compositor e violinista romano, que passou a maior parte da vida
na Inglaterra. A peca, um concerto grosso, encerra uma colecdo de doze concertos publicada
em 1736. Ela tem como formacgéao primeiros violinos (concertino e ripieno), segundo violinos
(concertino e ripieno), viola, e baixo-continuo (incluindo violoncelo e contrabaixo), e esta
assim seccionada: 1. Allegro; Il. Adagio andantino; I1l. Allegro; IV. Gavotta (andante) e V.
Finale con l'eco (andantino). A excecdo de posicionar os musicos a distancia, pode ser
verificada uma real miscelanea das diferentes técnicas comentadas, entrelacadas sem que
nenhuma delas se destaque de fato. Existem dialogos em eco entre os primeiros e 0s segundos
violinos, ecos entre concertino e ripieno™, e simulacdes de eco pelo mesmo grupo que toca a
linha principal.

N&o € necessaria a apresentacdo de um texto que defina personagens ou situe a
historia em determinado espago, como no caso das pegas de Lully ou Purcell. Trata-se de algo
semelhante ao encontrado nas pecas de Sweelinck e Scheidt, por Castrucci utilizar a

ferramenta em pequenos trechos ao longo do concerto (figura 3.14).
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Figura 3.14. P. Castrucci — Concerto op.3 N°12 (excerto da parte do 1° violino, concertino, comp. 41-
45)

! Ripieno, aqui, no sentido de tutti.
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Em outros trechos (em geral, de carater harménico), pode ser encontrada uma das
partes alterada com um tratamento flexivel do eco. No trecho selecionado (figura 3.15), o
ensemble “se ecoa” realizando o arpejo em dois tempos com a dinamica forte, e
posteriormente em piano. Enquanto o segundo violino do concertino repete literalmente a
articulacdo das quartas, o primeiro violino do concertino dilata o intervalo para uma sexta
maior. A alteragéo, ainda dentro da harmonia do compasso, confere ao trecho uma sonoridade

diferente. Na repeticdo do procedimento, a quarta se transforma numa setima menor.
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Figura 3.15. P. Castrucci — Concerto op.3 n°12 (excerto das partes do 1° violino e do 2° violino,

concertino, comp. 18-19)

Vale lembrar que o concerto ndo apresenta pontualmente nenhuma nova técnica, mas
sim um amalgama de diferentes possibilidades anteriormente desenvolvidas. Vé-se, na
primeira metade do século XVIII, um exemplo da maneira como tais técnicas foram
incorporadas no discurso musical instrumental.

A partir desse ponto € dificil apontar com suficiente clareza pontos de referéncia e
trajetos de influéncia que possam melhor definir impactos da musica em cori spezzati, ja
muito diminuida na prépria Veneza. Por um lado, é possivel supor uma ligacdo das técnicas
apresentadas em inimeros concertos do veneziano Antonio Vivaldi (1678-1741), como no
caso dos presentes em seu Concerto em La Maior (RV552). Vivaldi conjugou a distribuicéo
espacial com procedimentos seccionais e menor instrumentacdo para realizar 0s ecos,
destinados em textura completa a trés violinos posicionados a distancia. Por sua vez, 0s
frequentes “autoecos” na musica do compositor ja existiam desde 1725, pelo menos, como em
seu famoso Il cimento dell'armonia e dell'inventione, op. 8 (antecedendo o concerto de
Castrucci em 11 anos). Por outro lado, é necessario um estudo dedicado para identificar a rede

musical a que diversos musicos pertenciam, como é o caso de Phillipe Franz Le Sage de
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Richée, compositor alem&o de origem francesa, que fez uso do mesmo recurso na peca para
aladde intitulada Echo em seu Cabinet der Lauten, ja em 1695.

Se abandonado o estudo da transmissao propriamente dita por completo, garantindo a
narrativa aos desenvolvimentos musicais sem esse apoio, 0s procedimentos listados até aqui
encontrariam desenvolvimentos relevantes principalmente nas obras de compositores austro-
germanicos no seéculo seguinte. Podem ser incluidas nesse curso pegas como a Paixao
Segundo Sao Mateus (BWV 244, 1727-1742) e o Concerto de Brandenburgo N° 4 (BWV
1049, 1721), de Bach. O concerto, mencionado quando apresentada a discussdo sobre as
flautas de eco, exibe as marcacOes f e p como notagdo para tutti e solo respectivamente
(GRISCOM & LASOCKI, 2013:517), que ndo mais atenderiam ao campo das intensidades,
mas sim ao da instrumentacdo (o0 que, vale ressaltar, ndo tornaria desnecessario o uso das tais
flautas). Ja a Paix@o é composta para vozes solistas, dois coros e duas orquestras (e, a partir de
1736, dois 6rgdos), sendo mais um exemplo de pec¢a policoral sem distribuicdo espacial dos
grupos.

Outra peca que da seguimento as técnicas aqui apresentadas é a Sinfonia N° 38 de
Joseph Haydn (1732-1809), em especial seu segundo movimento. Ali, os segundos violinos
tocam quase exclusivamente ecos pontuais de linhas dos primeiros violinos. Esses ecos, que,
ao contrario das linhas originais, ndo encontram suporte do resto da orquestra, sdo acentuados
pelo uso de surdina no instrumento. Mais uma vez, o eco é produzido a partir de variacbes
composicionais (textural e seccional) conjugadas a alteragdes fisicas (modificagdes no
instrumento, por meio de adicdo de acessorio).

Por fim esta o Notturno fiir 4 Orchester (KVV286) de Wolfgang A. Mozart (1756-
1791), composto em 1776. O noturno, em Ré maior, é escrito para quatro orquestras
localizadas a distancia uma da outra. Escrita em eco triplo, a peca confere a cada orquestra um
trecho cada vez menor do que foi tocado no grupo anterior. Isso a diferencia das outras pecas
comentadas até aqui, pois nessas sempre esta destinado ao ultimo eco (seja ele o terceiro ou o
guarto) o mesmo trecho executado pelo primeiro e pelo segundo grupos, sem que 0 som

demonstre certo “desgaste” devido a trajetoria virtual realizada por ele.
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Conclusao

Durante o século XVI, a cidade de Veneza foi um dos mais importantes centros
musicais na Europa. As principais causas para isso foram de ordem ndo musical. A
localizacdo da cidade em uma ilha, o grande fluxo comercial, a estabilidade politica e a
distdncia das guerras podem ser apontadas como facilitadores fundamentais para o
enriquecimento da cidade — o que possibilitou, entre outras coisas, que grandes investimentos
nas artes fossem realizados. A ida de Adrian Willaert para a ilha, convocado por Andrea Gritti
para o cargo de mestre de capela na Basilica di San Marco, fez com que a vida musical da ilha
seguisse com sucesso o0 projeto de renovacdo artistica desejada pelo Doge. O longo periodo de
reconhecimento continental pela musica veneziana ainda foi reforgado pela intensa atividade
da imprensa local, vital para a circulacdo de repertorio e textos tanto na cidade quanto
continente afora.

O curso tomado pela musica veneziana ao fazer uso dos coros divididos na Basilica
representou um importante passo para esse projeto, fazendo com que a solenidade e a
grandiosidade de tais apresentacfes se tornassem sinais claros da pujanca artistica local.
Assim, essa musica foi mantida em alta estima pelo doge e os administradores de Veneza.
Mais do que os proprios relatos, o grande nimero de musicos envolvidos, a frequéncia dos
eventos, e 0 tipo de publico presente sdo evidéncias disso. Com a disseminagdo das
publicacdes e o intenso transito de estrangeiros a cidade, os cori spezzati se tornaram modelos
adotados por compositores romanos e alemaes, e mais tarde ajudaram a moldar diferentes
praticas musicais na Europa.

Do ponto de vista analitico, a musica de San Marco ndo esconde a dependéncia que a
musica acustica tem do espaco em que ela acontece. Entre restricdes e possibilidades, o
espaco age diretamente como fator a moldar a masica. Por isso, decisdes puramente
estilisticas ou escolhas musicais importadas de outros espacos foram adaptadas, ou precisaram
ser repensadas, enquanto outras foram completamente deixadas de lado. As divisGes dos coros
e as alternancias entre eles se tornaram mais claras e consistentes, para que fossem ressaltadas
as distancias espaciais entre 0s grupos — criando também um extremo contrastante para o
efeito obtido quando todos os coros cantavam e tocavam. Linhas de baixo diferentes entre os
coros foram abandonadas para que fosse possivel estar sempre préximo na linha mais grave
da textura, facilitando também a compreensdo do andamento e dos ritmos pelos coros.
Polifonias intricadas, com ritmos curtos, precisaram ser suprimidas e sdo raras, para que a

distancia entre um coro e outro ndo prejudicasse a precisa articulagao das notas, mais confusas
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devido a grande reverberacdo do ambiente. Essas trés caracteristicas composicionais das
pecas da Basilica ndo passaram a existir por caprichos dos musicos, mas para atenderem a
necessidades praticas do fazer musical e séo, respectivamente, exemplos de adaptacdo,
reconsideracao e abandono de tracos estilistico de outras masicas.

O recorte temporal estudado ao longo da pesquisa necesséria a elaboracdo desta
dissertagcdo corresponde a dois momentos desse tipo. Primeiro, foi reunido material sobre o
periodo em que 0os musicos em Veneza trabalharam sobre um estilo musical importado de
outras cidades do norte da Italia. O processo de apropriacdo passou por tantas adaptacdes que
um novo estilo se desenvolveu, com caracteristicas proprias e intensamente relacionado tanto
aos requisitos sociais e de poder, quanto ao espaco em que as realizagbes musicais
aconteciam. A isso, se seguiu um segundo recorte, quando cidades europeias viram Seus
musicos realizarem o mesmo tipo de processo. Semelhangas com os cori spezzati puderam ser
encontradas em pecas instrumentais, obras sacras de propor¢Ges ainda maiores, pegas
operisticas, entre outros.

Adaptada a essas situacOes, a sonoridade do espaco ganhou meios musicais para ser
expressa, gerando também notacOes especificas que pudessem comunicar a0 muasico a
maneira com que essas possibilidades poderiam ser realizadas. Esses novos meios, por vezes,
precisaram ser melhor comentados em obras tedricas e em prefacios explicativos contidos nas
versdes publicadas das pecas. Virtualizado, o espaco faria entdo parte da musica de maneira
semantica, expressando por meio das formacdes, dindmicas e timbres a distancia que antes
existia de fato entre a fonte sonora e o ouvinte.

O desenvolvimento desta pesquisa encontrou alguns obstaculos que a impediram de
maior aprofundamento em uma série de pontos. A principal dificuldade diz respeito ao acesso
a bibliografia estudada. EdicGes nacionais (ou, ao menos, a disponibilidade de edicOes
estrangeiras) das pecas e textos desse periodo ndo foram encontradas. Nem mesmo traducdes
— parciais ou integrais — para 0 portugués de textos importantes como o L’Istitutione
harmoniche de Gioseffo Zarlino ou o Syntagma Musicum de Michael Praetorius existem. Nao
surpreendentemente, textos académicos nacionais sobre esse tema ndo foram encontrados.
Temas correlatos, com maior disponibilidade de material, como outros tipos da producéo
musical de compositores como Orlando di Lasso, Giovanni P. da Palestrina e Claudio
Monteverdi, ou pratica de instrumentos de época, no entanto, ja ganham pesquisa com maior
facilidade no Brasil. Documentos de época ou edic¢Oes recentes, assim como livros e textos
académicos, precisaram ser em sua maioria importados, salvo quando foi possivel obter

acesso a copias digitais. Repositérios online, individuais ou coletivos (como o IMSLP -
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International Music Score Library Project), foram essenciais para o desenvolvimento deste
texto. Com o visivel crescimento de tais ferramentas e a consequente maior disponibilidade de
partituras e textos, diferentes pontos desta dissertacdo poderdo receber maior atencdo no
desenvolvimento de trabalhos futuros.

Espera-se que este texto possa contribuir diretamente na preparacdo desse tipo de
repertorio por grupos e intérpretes no Brasil, colaborando para esclarecer parte de sua historia,
assim como aspectos especificos do fazer musical e solugdes encontradas pelos musicos
europeus ha quatro seculos. Ainda, os temas levantados no decorrer da pesquisa podem ser
pensados além dos cori spezzati e incorporados ou utilizados em outros repertérios e campos
de atuacéo.

As diferentes criacBes renascentistas para lidar com o espaco podem ser estudadas
tanto na composicdo quanto na performance de novos repertorios. Tal como na musica
eletroacustica, foi possivel enxergar ndo sO utilizagGes factuais do espago, mas também
maneiras de lidar com ele virtualmente. Encarar a arte da composigdo como musica que
acontece no espaco (e — por que ndo? — como espagco que acontece na mausica) revela um
pensamento menos voltado para a sistematizacdo matematica de alturas e ritmos e mais
inclinado para uma acepgdo mais corporal dos timbres, das intensidades e das formagGes dos
grupos.

Outro ponto relevante pelo qual a discussdo passou é o recente desenvolvimento de
areas como a arquitetura aural e a musicologia historica aliada a historia da arquitetura. A
primeira, com afinidade as areas da acustica e da psicoacustica, pode ser fundamental tanto no
estudo de praticas musicais quanto na propria estruturacdo de novos espagos que contardo
com performances de musica. A decisdo de onde e como posicionar musicos e ouvintes é
essencial para a organizacdo sonora dos ditos parametros musicais tradicionais (altura,
intensidade, ritmo e timbre), o que resulta em sonoridades de diferentes texturas e
orquestracbes, com gestos espaciais proprios. Musicas compostas para espagos especificos
precisam ser analisadas quando transpostas a outros ambientes, para que 0 musico
conscientemente possa decidir entre compensar ou favorecer as mudancgas impostas pelos
novos espacos. Aliada a gravacdes, o estudo da arquitetura aural é de grande valia e pode ser
determinante para o sucesso em decisdes nessas situacoes.

J& 0 estudo da musica conjugado a consideracdo da arquitetura do tempo e espago
pesquisado pode ser transformador para a concepcao da sonoridade do repertério escolhido —
ou até mesmo para elementos mais basicos, como impossibilidades fisicas. O texto de Bryant,

utilizado em muitos pontos nesta dissertacdo, foi capaz de desfazer uma afirmacdo sem
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fundamentos sobre o papel de um coro em San Marco, a partir da mera evidéncia documental
que determinada passagem ainda ndo existia na basilica a certa altura. A prdpria construcdo e
posterior remocao de duas pérgulas adicionais atras do coro alto em San Marco apresentaram
consequéncias diretas no fazer musical.

Por fim, foi possivel constatar a auséncia de trabalhos académicos que digam respeito
as dindmicas e sua historia. Apesar da estabilidade de sua existéncia e notacdo em séculos de
musica escrita, ndo foi possivel utilizar nenhum texto como ponto de partida para o estudo da
disseminacéo tanto da préatica quanto da notacdo. Para isso, foram utilizados textos e partituras
originais, de autores como Giovanni Gabrieli, Girolamo dalla Casa, Michael Praetorius, Jacon
van Eyck, Jean-Baptiste Lully e Etienne Loulié. Assim como os cori spezzati, a utilizago das
dindmicas musicais foi responsavel por diversas mudancas e possibilidades na historia da

musica e ainda carece de maior atencdo para a elaboragcdo de um panorama mais claro.
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Anexos
Anexo 1

Fonte: ZARLINO, 1558:263-268.

“Terza Parte — Cap. 66: Alcuni auertimenti intorno le Compositioni, che si sanno a piu di Tre
voci

[..]

Accadera alle volte di comporre alcuni Salmi in una maniera, che si chiama a Choro spezzato,
I quali spesse volte si sogliano cantare in Vinegia nelli Vesperi, & altre hore delle feste
solenni; & sono ordinati, & divisi in due Chori, over in tre; ne i quali cantano Quattro voci; &
li Chori si cantano hora uno, hora l'altro a vicenda; & alcune volte (secondo il proposito) tutti
insieme; massimamente nel fine: il che sta molto bene. Et perche cotali Chori si pongono
alquanto lontani I'un dall'altro; pero avertira il Compositore (accio non si odi dissonanza in
alcuno di loro tra le parti) di fare in tal maniera la compositione; che ogni Choro sia
consonante; cioé che le parti di un Choro siano ordinate in tal modo, quanto fussero coposte a
Quattro voci semplici, senza considerare gli altri Chori; havendo pero riguardo nel porre le
parti, che tra loro insiememente accordino, & non vi sia alcuna dissonanza: Percioche
composti li Chori in cotal maniera, ciascuno da per se si potra cantare separato, che non si
udira cosa alcuna, che offendi l'udito. Questo avertimento non e da sprezzare: percioche é di
grande commodo; & fu ritrovato dall'Eccellentissimo Adriano. Et benche si rendi alquanto
difficile, non si debbo pero schivare la fatica: percioche é cosa molto lodevole & virtuosa; &
tal difficulta si fara alquanto piu facile, quando si havera essaminato le dotte compositioni di
esso Adriano; come sono quelli Salmi, Confitebor tibi domine in toto corde meo in consilio
iustoru; Laudate pueri dominum; Lauda lerusalem dominum; De profundis; Memento domine
David, & molti altri; tra i quali e il Cantico della Beata Vergine, Magnificat anima mea
Dominum, il quale composi gia molti anni a tre Chori. Queste compositioni vedute, &
essaminate, saranno di gran giovamento a tutti coloro, che si dilettaranno di comporre in tal
maniera; Conciosia che ritrovera, che li Bassi de i chori si pongono tra loro sempre Unisoni,
overo in Ottava; ancora che alcuna volte si ponghino in Terza: ma non si pongono in Quinta:
percioche torna molto incommodo; & oltra la difficulta che nasce, e impossibile di far cosa,
che torni bene, secondo il proposito. Et questa osservanza viene ad essere molto commodo alli
Compositori; percioche lieva a loro la difficulta di far cantare le parti delli Chori, che tra loro
non si ritrova dissonanza.”
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Anexo 2

Fonte: BRYANT, 1981:174.

Pulpitum magnum cantorum na Basilica di San Marco, Veneza. Ao fundo, em cima, a galeria
sul, onde fica o segundo 6rgdo, também conhecido como organum parvum.
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Anexo 3
Fonte: BRYANT, 1981:176.

Pulpitum novum lectionum, ou bigonzo, na Basilica di San Marco, Veneza. Ao fundo, em
cima, a galeria sul, onde fica o segundo 6rgédo, também conhecido como organum parvum.
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Anexo 4

Fonte: WIKIPAINTINGS VISUAL ART ENCYCLOPEDIA. Canalleto. “San Marco: the
Crossing and North Transept, with Musicians Singing”, 1766. Disponivel em
<http://www.wikipaintings.org/nl/canaletto/san-marco-the-crossing-and-north-transept-with-
musicians-singing-1766>, acessado em 12/02/2014.

Musicos no bigonzo, cantando frente a um Gnico livro de partitura. E impossivel aferir pela
imagem se se trata de musica em cori spezzati.
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Anexo 5
Fonte: SMYTH, 2013:16.

Pulpitum novum lectionum e pulpitum magnum cantorum (bigonzo) a frente do coro alto do
presbitério em Basilica di San Marco, Veneza. Ao fundo, no alto, a galeria norte, onde fica o
primeiro 6rgao, também conhecido como organum magnum.

Smyth erroneamente atribui a imagem a BRYANT, 1981:174, pagina onde consta outra
imagem. A fonte correta da imagem abaixo ndo foi encontrada.
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Anexo 6

Fonte: HAMMOND, 2012:257.

Pérgulas norte (a) e sul (b), de frente para o presbitério na Basilica di San Marco. As pérgulas
superiores ja haviam sido retiradas. Fotos feitas em 1955 (Foto Bohm, VVeneza).
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Anexo 7
Fonte: HAMMOND, 2012:259.

Presbitério na Basilica di San Marco, com as duas pérgulas superiores ainda existentes,
totalizando quatro. A pintura é provavelmente de Antonio Visentini, feita em 1726.
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Anexo 8

Fonte: PRAETORIUS, 1884 [1620].

Imagem presente no Syntagma de Michael Praetorius, ilustrando a disposicdo e composicéo
de trés coros, com a presenca de regentes, cantores, instrumentistas e organistas.
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Anexo 9

Fonte: SPITZER & ZASLAW, 2004: pl.1.

Mdsica festiva com seis coros na Catedral de Salzburgo, em 1682. A autoria da gravura é de
Melchior Kiissel.




	Capítulo 0 - Partes Pré-Textuais
	Lista de Figuras

	Capítulo 0.5 - Introdução
	Introdução

	Capítulo 1 - Cori Spezzati – Itália nos anos 1500
	Capítulo 1: Cori Spezzati – Itália nos anos 1500
	1.1.  Condições de existência
	1.1.1.  Predecessores musicais na Itália e outras regiões
	1.1.2.  Veneza: cargos e condições locais

	1.2.  Repertório
	1.2.1.  Definições e práticas em cori spezzati
	1.2.2.  Diferenciação entre cori spezzati, e técnicas e estilos afins
	1.2.3.  Disseminação para outras regiões



	Capítulo 2 - A música ouvida na Basilica
	Capítulo 2: A música ouvida na Basilica
	1.
	2.
	2.1.  A música no espaço
	2.2.  Solomon, Brant, Howard e Moretti
	2.3.  Abordagens dos cori spezzati na discussão acadêmica


	Capítulo 3 - Em outros espaços, outras músicas
	Capítulo 3: Em outros espaços, outras músicas
	3.1. A partir de 1564
	3.2. Século XVII e a expansão da notação
	3.3. Final do século XVII


	Capítulo Final - Anexos e Referências
	Referências
	Discografia
	Anexos
	Anexo 1
	Anexo 2
	Anexo 3
	Anexo 4
	Anexo 5
	Anexo 6
	Anexo 7
	Anexo 8
	Anexo 9



