Revista Portuguesa de Musicologia
4-5, Lisboa, 1994-93, pp. 17-51

A questdo ritmico-métrica na interpretagio
do Gancionero musical de Palacio*

MANUEL MORAIS

MAIS uma vez abordamos a questdo, tdo candente quan-
to polémica, da interpretacdo do ritmo e da métrica na
musica ibérica do Renascimento.! Neste artigo, a temdtica
serd circunscrita ao riquissimo e variado repertério do Can-
cionero musical de Palacio.*

A questio da interpretac¢io ritmico-métrica da musica
do Renascimento é assunto ainda muito pouco estudado. O
ressurgimento da chamada «nova Misica Antiga» néo se
limita apenas, tal como alguns musicélogos e intérpretes
ainda advogam, a reconstitui¢do das praticas histdricas de
execugdo vocal-instrumental com base nos tratados da
época. A falta de uma tradig¢io viva e directa afectou tam-
bém os problemas da ritmica e da métrica, sendo igualmen-
te necessirio reconstituir e até intuir as suas priticas con-
cretas, fundamentando-as nos conhecimentos histéricos,
musicolégicos e estilisticos até agora disponiveis. Nalguns
casos & necessirio recorrer aos ensinamentos da misica de
tradi¢do oral, tanto europeia como extra-europeia. Esta
questdo é crucial nfdo sé para a determinagio da opg¢do a
tomar no leque actualmente disponivel das técnicas editori-
ais, como também a sua reflexio e estudo contribuirdo para

* Este texto foi lido no simpésio E/ Cancionero musical de Palacio: cien afios de la edi-
cidn de Barbieri, organizado por Juan José Rey Marcos e realizado entre 14 ¢ 16 de
Dezembro de 1990 no Salén Genova do Palacio Real de Madrid. Infelizmente,
ndo se chegaram a publicar as respectivas actas.

! A primeira abordagem desta questdo foi feita no ambito do 717 Encuentro de
Musica Antigua 1berica, Zaragoza, 15-16 de Setembro de 1979, numa comuni-
cagdo verbal intitulada «Aspectos da revivificagdo da Musica Antiga Ibérica: a
transcrigdo com interpretacio métrica no Renascimento».

2 Espaiia, Madrid, Palacio Real ms. 11-1335 (o/im 2-1-5), daqui em diante referi-
do com a sigla CMP.
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um melhor e mais aprofundado conhecimento da problematica do rit-
mo na misica europeia deste periodo.

A nosso conhecimento, na Peninsula Ibérica, o primeiro trabalho
digno de nota sobre esta matéria deve-se, sintomaticamente, ao etno-
music6logo Marius Schneider: «Studien zur Rhythmik im ‘Cancione-
ro de Palacio’».* Se bem que Samuel Rubio ¢ Miguel Querol abordem
ligeiramente a questdo nos seus tratados sobre notagdo mensural,* um
estudo mais aprofundado do tema e ainda pleno de actualidade é-nos
facultado por Juan José Rey Marcos no seu livro Danzas cantadas en el
Renascimiento Espajiol® Mais recentemente, Dionisio Preciado retoma
a questdo num artigo intitulado «Veterania de algunos ritmos ‘Aksak’
en la musica antigua espafiola».® Apesar do interesse destes trabalhos,
todos revelam falta de sistematizacdo e aprofundamento na matéria
tratada, ndo oferecendo solugdes concludentes que permitam dar res-
posta cabal a questdes préticas de execucdo deste repertério.

Pelo nosso lado, temos vindo a dissertar hd ja alguns anos sobre
este tema, tanto em congressos de musicologia’ como nos estudos
introdutérios as edigdes modernas dos cancioneiros musicais portu-
gueses do século xv1.2 A nossa posi¢do reflecte a sintese entre os
conhecimentos musicolégicos e a larga experiéncia de intérprete qua-
se exclusivamente dedicado ao repertério renascentista.

Os primeiros estudos sobre a problemadtica do ritmo e da métrica na
Miuisica Antiga devem-se 2 moderna musicologia norte-americana, nome-
adamente aos trabalhos de Curt Sachs, Willi Apel, Otto Gombosi, Daniel
Heartz e Karl Kohn, entre outros.” De todos estes, foi Gombosi quem
mais aprofundadamente tratou a questdo, propondo as solugdes mais

3 In Miscelanea a Mons. H. Anglés, 11, Barcelona, 1961, pp. 833-841.

4 Samuel RUBI0, La Polifonia clasica, E] Escorial, Madrid, 1956, pp. 138-140; Miguel QUEROL,
Transcripcion e inferpretacion de la polifonia espaiiola de los siglos xv y xvi, Madrid, Comisaria
Nacional de la Misica, 1975, pp. 71 e 115.

Madrid, Sociedad Espaiiola de Musicologia, 1978, pp. 22-35.

6 Anuario Musical, XXX1X-XL, Barcelona, 1984-1985, pp. 189-215.

7 11 Encontro Nacional de Musicologia, Lisboa, 13-14 de Janeiro de 1984: «O ritmo e a métrica
nos cancioneiros ibéricos do Renascimento»; vi Encontro de Misica Ibérica, 1isboa, 26-27 de
Outubro de 1989: «A questdo ritmica-métrica na musica ibérica do Renascimento».

8 Manuel MoRrals, ed., Vilancetes, cantigas ¢ romances do século xvi, Portugaliz Musica XLV,
Lisboa, Fundagfio Calouste Gulbenkian, 1986, pp. Xxvi-XLvIII; M. MORAIS, ed., Cancio-
neiro musical de Belém, Lisboa, IN/CM, 1988, pp. 25-28.

9 Curt SACHS, Riythm and Tempo: a Study in Music History, New York, Norton, 1953; Willi ApEL,
«Drei plus Drei plus Zwei = Vier plus Vier» Acta Musicologica, xxx11, Copenhagen, 1960,
pp. 29-33; Otto GOMBOSI, ed., Compositione di Meser Vincenzo Capirola: Lute-book (circa 1517),
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interessantes tanto do ponto de vista musicolégico como musical. Poste-
riormente, os seus métodos de transcrigio foram seguidos por quase
todos os musicélogos que se tém dedicado a este assunto.

Alr\ITES de abordar a questdo central deste artigo, gostariamos de refe-
ir ndo s6 as particularidades da notagédo original do CMP, mas tam-
bém o tipo de transcrigdo moderna praticado por Barbieri e por Anglés.”

A notagido do CMP (compilado entre os finais do século XV € os
principios do século xvi) é, obviamente, a mensural branca, desig-
nada na Peninsula Ibérica por canto de organo ou canto d’6rgio." Esta
escrita proporcional acusa, a partir dos finais do século Xv, uma pro-
gressiva simplificagdo,"? facto que estd bem patente no nosso cédice
e que se traduz nos seguintes fenémenos:

1) perda do verdadeiro significado e func¢ido dos simbolos de pro-
portio dupla, tripla e sesquialtera;

2) emprego indistinto do fempus imperfectum cum prolatione imper-
Jecta, €, ¢ do seu diminutio simplex, ou proportio dupla, ¢ , sendo este
signo usado maioritariamente para notar a musica (mais de 64%
num total de 458 pecas, seguido do ¢ 3 com 14%);

3) uso muito diversificado das proporgdes 7ripla e sesquialtera,
escritas com simbolos ambiguos (por falta do denominador) que difi-
cultam a sua justa interpretagio;

Neuilly-sur-Seine, Société de Musique d’Autrefois, 1955; O. GOMBOS, «A la recherche de
la forme dans la musique de la Renaissance: Francesco da Milano» in La Musique instrumen-
tale de la Renaissance, Paris, CNRS, 1955, pp. 167-189; Daniel HEARTZ, ed., Preludes, Chan-
sons and Dances for Lute, Neuilly-sur-Seine, Société de Musique d’Autrefois, 1964; Karl
KoHn, «The Renotation of Polyphonic Music» The Musical Quarterly, 1L.xv11, New York,
1981, pp. 29-49. Para uma bibliografia completa v. MORAIS, Vilancetes, p. XL1, n. 7.

10 Francisco ASENJO BARBIERI, ed., Cancionero musical de los siglos Xv y xvi, Madrid, Tipograffa
de los Huérfanos, 1890; Higinio ANGLES, ed., Cancionero musical de Palacio (siglos XV y XVi),
Monumentos de la Miisica Espafiola v, X: La Miisica en la Corte de los Reyes Catélicos 11,
111, Barcelona, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, vol. 1, 1947, vol. 2, 1951.

11O vocdbulo é usado tanto na acepgio de muisica polifénica como na de nota¢io mensural
branca (cf., por exemplo, Fray Juan BERMUDO, Declaracion de instrumentos musicales, Osuna,
1555, ed. facs. por Macario Santiago Kastner, Kassel, 1957). Outras designagdes: canto men-
surable (Mateus de ARANDA, Tractado de canto mensurable, Lisboa, 1535, ed. facs. com intr. e
notas de José Augusto Alegria, Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1978); cantus figura-
tus ou organi cantus (Bartolomé RAMOS DE PAREJA, De Musica tractatus sive musica practica,
Bologna, 1482).

12 Sobre esta questio v. MORAIS, Vilancetes, pp. XXVI-xxV1l; Maire EGAN, «Problémes d’inter-
prération rhytmique dans les chansons de Claude Goudimel» in La Chanson & la Renaissan-
ce: Actes du Xx¢ Collogue d’E tudes Humanistes du Centre d’Etudes Supérienres de la Renaissance de
P Université de Tours, Tours, 1981; Richard RASTALL, T/e Notation of Western Music, London,
Dent, 1954, pp. 97-105.
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4) raro recurso a a/lteratio, sendo algumas vezes a sua interpretagio
facilitada pelo algarismo 2 escrito sobre a figura que ¢ alterada;

5) falta de sistematizagio no emprego da color ¢ dos pontos de
divisdo, perfeicio e alteracio;

6) progressiva difusdo das relagdes bindrias entre as figuras.

Além destas caracteristicas, 0 nosso cancioneiro usa especialmente
a proportio quintupla notada com os seguintes signos:" 25 (n.* 59 ¢ 197),
¢ 25 (n.° 102), € 25 (n.° 151), O 25 (n.* 177 ¢ 335), 2 (n.° 426). Na reali-
dade, estes sTmbolos expressam, quase sempre, uma verdadeira métri-
ca quindria (no sentido actual do termo), organizando consciente-
mente regulares grupos ritmicos de 3+2.

Na primeira edi¢io do CMP, Francisco Asenjo Barbieri limita-se,
conforme era uso na sua época, a dispdr em partitura as partes notadas
separadamente no cédice, mantendo as claves ¢ os valores de duragéo
originais ¢ introduzindo uma barragem regular de mensura de breve
(perfeita ou imperfeita) e, mais raramente, de semibreve perfeita, ou
seja, transformando cada fzcfus num compasso. Faz uso de ligaduras
que atravessam as barras quando os valores de duragio excedem os do
compasso. Nao explicita as /igature do original nem a co/or. No caso das
obras escritas com a proportio quintupla, rectifica o manuscrito acrescen-
tando um ponto 4 semibreve imperfeita, tornando-a perfeita. Deste
modo, deturpa completamente a irregularidade ritmica das cangdes.
Mantém as indicagdes originais de repeticdo mas ndo copia o signum
congruentice. ¥az ja uso da musica ficta, colocando a solucgdo proposta
sobre a nota afectada. Toda esta pratica é caracteristica das primeiras
transcri¢des oitocentistas de polifonia da Renancenca, reflectindo ple-
namente os hdbitos de escrita e a vivéncia da miisica nesta época.

Mais de cinquenta anos depois, Higinio Anglés reedita o CMP em
dois volumes, dados 2 estampa em Barcelona em 1947 e 1951, respec-

13 Segundo Franchino GAFFURIO, Practica musice, Milano, 1496, e Diego del PUERTO, Portus
musice, Salamanca, 1504, entre outros, a proportio quintupla cifrava-se a 5/1 (cf. APEL, The
Notation of Polyphonic Music 900-1600, 5th ed., Cambridge, Mass., The Mediaeval Academy
of America, 1953, p. 160). No CMP este simbolo tem dado azo a duas leituras diferentes
para o seu denominador: 1 e 2. Cremos que a segunda verséio € a correcta, ji que existe
outra fonte (Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Ms. Magl. xix 107", f. 58) onde foi
copiada uma destas cangdes (n.® 426 do CMP), lendo-se ai claramente 5/2. Cf. PRECIADO,
«Veterania...», p. 204, Clemente TERNL, ed., Juan del Encina: lopera musicale, Firenze, 1974,
p- 91, R. O. JoNES e Carolyn R. LEE, eds., Juan del Encina: poesia lirica y cancionero musical,
Madrid, 1975, n.” 13, M. QUEROL, Transcripcidn, p. 70, ANGLES, Cancionero musical de
Palacio, n.° 59, e BARBIERI, Cancionero musical, n.° 48.
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tivamente. O tipo de transcri¢io praticado insere-se dentro dos moldes
tradicionais: depois de copiar o zzcipir do original, substitui as claves anti-
gas por equivalentes modernas, reduz os valores de duragiio quase sem-
pre 4 metade e introduz uma barragem regular a tracejado, fazendo uso,
mecanicamente, dos actuais signos de compasso. Maioritariamente, a
barragem delimita o Zactus alla breve (perfeita ou imperfeita). No caso da
proportio quintupla, Anglés segue a licdo de Barbieri, s6 rectificando o
erro de transcrigio nas obras inseridas no segundo volume. Serve-se
abundantemente das ligaduras quando os valores de duracio excedem o
compasso. Indica com paréntesis recto as /igarure do original mas ndo
explicita a color. Copia a presa e as indicagdes originais de repeticio e usa
com parcimoénia a semitonia subintelecta. Se bem que empregue processos
editoriais mais modernos, a transcricdo de Anglés é perfeitamente con-
vencional, revelando ainda uma inteira submissio a pratica herdada do
século XIX, j4 em franco desuso no seu tempo. Como nos diz Karl Kohn,

It is ironic that the recovery and transcription of polyphonic
music from the fourteenth through the sixteenth centuries
should have begun in the nineteenth century, at a time in Wes-
tern music when the prevailing conceptions and relationships
of pulse, meter, and rhythm had become vastly different. We
cannot criticise musicians and scholars entrenched in a virtually
unilateral world of equal-beat-oriented music (Bach to Brahms)
for their limited vision of the music of Africa, the Far East, or
even the folk music of the border regions of the Austro-Hunga-
rian Empire. Nevertheless we must recognise that their
mechanically accurate translations of an enormous body of
music into modern time-signature notation unwittingly produ-
ced many monstrosities.'

Adiante teremos a oportunidade de provar que a imposi¢do de um
sistema de transcri¢io onde a musica aparece espartilhada por esque-
mas regulares a um repertério caracterizado por uma organizagio rit-
mica ¢ métrica profundamente irregular tem ocultado, «se ndo mesmo
deturpado significativamente a estrutura interna do original»."

Ainda que a nota¢do mensural esteja na raiz da actual escrita musical,
entre ambas existe um longo periodo de modificagdes diversas ¢ muta-
¢des. Daf que seja erréneo considerar-se, @ priori, que os antigos simbo-

14 KoHN, «The Renotation...», p. 29.
15 Rui Vieira NERY, «Recensiio de M. Morais, ed., Vilancetes, cantigas e romances> Revista da
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, 11, Lisboa, 1988, p. 276.
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los de mensura e de fempus signifiquem o mesmo ou sejam equivalen-
tes directos das modernas indicagdes de compasso. De facto,

08 signos originais — segundo as antigas regras mensuralistas —
eram usados para indicar ¢ estabelecer relagdes proporcionais
de valores de tempo entre determinadas figuras e respectivas
pausas ou, melhor dizendo, expressavam exclusivamente
mensuragdes quantitativas.'®

No seu significado convencional, os compassos modernos, pelo con-
trario, implicam uma pulsagdo métrica regular, uma acentuacio que recai
de forma sistematica sobre todos os chamados «tempos fortes».

Outro ponto.que também necessita de ser clarificado e que frequen-
temente tem gerado mal-entendidos diz respeito a pratica do factus —
cujo termo vernéculo era compasso, vocdbulo que se presta muitas vezes a
erréneas comparagdes com o seu homoénimo moderno. A execugio da
polifonia nos séculos XV e XVI era regida por uma pulsagdo regular que,
além de materializar o tempo musical, servia de motor ¢ elemento sin-
cronizador das virias partes intervenientes. O Zfactus ou compasso era,
segundo Tomés de Santa Maria, a «medida de tempo» com que se men-
surava o canto d’orgdo, consistindo num batimento da m#o ou do pé exe-
cutado no sentido vertical. O intervalo de tempo compreendido entre os
dois movimentos que o constituiam (baixar e alcar, positio et elevatio)
determinava a sua duracdo. Os tratados da época fazem a distin¢do entre
0 factus wqualis ou simplex, de dois movimentos isécronos, € o factus in-
wqualis, de dois movimentos heteréeronos, onde a positio é duas vezes
mais longa do que a e¢levatio. Mas esta batida regular — que era apenas a
bitola da mensuragéo temporal, pulsacdo neutra ~ ndo engendra qualitati-
vamente, por si s6, 0s grupos ritmicos: vive completamente individuali-
zada de toda a organizagio acentual, tanto ritmica como métrica.” Esta
posicdo contraria radicalmente a opinido de alguns musicélogos, que atri-
buem &nfase a #hesis, tornando-a qualitativamente responsivel pelo
«tempo forte» do compasso moderno."” Mas esta qualidade assim atribui-

16 MoORAIS, Vilanceres, p. XXIX.

17 Também na musica de tradi¢do oral, nomeadamente na das culturas extra-europeias (Pig-
meus, Gbaya, Esquimés, etc.), ainda hoje é possivel detectar a prética de uma batida regu-
lar isécrona, sobre a qual se vdo organizando, autonomamente, complexas arquitecturas
polirritmicas (cf. Jean-Jacques NATTIEZ, «Ritmica/métrica» in Enciclopédia Einaudi, vol. 3,
Lisboa, IN/CM, 1984, pp. 303-306.

18 RUBI0O, La Polifonia clasica, pp. 18-23; QUEROL, Transcripcidn, pp. 67-72; Edward
LowiNsky, «Early Scores in Manuscript» Journal of the American Musicological Society, X111,
1960, pp. 126-173.
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da 2 positio ndo é corroborada pelos ensinamentos dos tedricos quinhen-
tistas: por exemplo Tomés de Santa Maria, quando refere a maneira de
executar o Zactus, diz que nio se deve bater «[...] mas rezio el golpe baxo
que el alto, ni el alto que el baxo».”

grande divulgagdo que ainda hoje se concede ao sistema de transcri-

¢do convencional deve-se ao facto da sua imagem notacional reflectir
plenamente os hdbitos de escrita e os conceitos estilisticos herdados dos
séculos XVIII e XIX mas que, apesar de tudo, se encontram ainda hoje
vigentes, mesmo aplicados a repertérios anteriores. O primeiro obstdculo
que se depara ao intérprete contemporaneo que pretenda executar qual-
quer obra de época anterior aos meados do século XvII é, paradoxalmen-
te, o da sua prépria formagido musical. Efectivamente, na maioria dos
conservatérios europeus, o ensino caracteriza-se pela completa auséncia
de nogdo dialéctica do processo histérico e é ministrado, quase exclusiva-
mente, dentro dos cAnones de estilo, estética e técnica de raiz oitocentis-
ta. Se um intérprete cuja formagdo musical tenha sido assim adquirida se
vir, por exemplo, confrontado com a execugdo de uma obra polifénica do
Renascimento transcrita em notagio actual, mas nos moldes convencio-
nais, dificilmente poderd deixar de responder com a prética tradicional as
solicitagdes das modernas indica¢bes de compasso e respectiva barragem
regular, mesmo que seja previamente advertido de que n#o as deve
tomar em conta. Essencialmente por esta razdo, grande parte do reperté-
rio da Miisica Antiga tem sofrido — e continua a sofrer — distor¢des e
adulteragdes penosas. Para as minimizar tem-se ultimamente recorrido 2
renotacio da musica dos séculos X1V ao XVI — periodo de esplendor da
polifonia ritmica — dentro de processos editoriais inteiramente reformula-
dos, que permitem apresentar cada composi¢do numa imagem notacio-
nal clarificadora da sua estrutura ritmica, métrica e formal, que a0 mesmo
tempo revela as intengdes do original, de acordo com a sua época.”

Com a finalidade de clarificar a estrutura ritmico-métrica do reperté-
rio do CMP recorremos assim 4 sua renotagdo. A imagem notacional
daqui resultante revela também a forma e a sintaxe musical de cada can-
¢do, através das convengdes grificas actualmente em uso. A nossa trans-
crigdo baseia-se nos métodos advogados por Gombosi e por alguns dos
seus mais destacados discipulos.

Y9 Arse de taer fantasia, Valladolid, 1565, 1, f. 8Y; v. MORAIS, Vilancetes, pp. XXVIII-XXXV.
20 V. MORAIS, op. cit., p. XL.
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Na nossa renotagdo usamos duas redugdes dos valores originais: uma
a um quarto ( o= J) e outra a um oitavo ( ==J). Deste modo clarificamos a
imagem notacional, revelando os ornatos genuinos e separando-os da
linha melédica principal. A colcheia torna-se basicamente no denomina-
dor comum dos grupos ritmicos. Estes sdo delineados sem ambiguidade,
ligando as caudas das colcheias (ou das semicolcheias) com as barras
transversais. Quando necessario, cifrimos métricas individualizadas para
cada voz, delimitando-as com as tradicionais barras de compasso. As bar-
ras tracejadas ajudam a explicitar os apoios secundérios, ou clarificam os
agrupamentos que se formam a nivel diferente daquele que € o bésico na
peca (sobretudo quando se faz uso de compassos mistos, ou com tempos
heterécronos, que podem gerar interpretagdes equivocas ou erréneas).

Os grupos ritmicos — bindrios ou ternarios — sdo determinados pelo
jogo entre o acento de duragio (ou agdgico) e o acento de altura no con-
torno melédico, jd que a acentuagio dindmica e o «tempo forte» sdo con-
ceitos desconhecidos dos antigos tedricos. A estes factores devemos tam-
bém juntar a prosédia (acento retérico ou verbal), elemento determinan-
te sobretudo nas cangdes que apresentam uma escrita sildbica ou decla-
matdria. A outro nivel de articulagio, devemos ter em conta a fungéo das
cldusulas no que respeita ao repouso ¢ a pontuagio do discurso musical,
o ritmo harménico, particularmente importante nas cangdes que apresen-
tam uma escrita homofénica, bem como a acentuagio de peso («weight
accent»),” resultante da textura polifénica.

A métrica é por nds usada para expressar € tornar visualmente per-
ceptiveis os agrupamentos ritmicos — «metre is organised rhythm».%
Deste modo, delimitamos com as tradicionais barras de compasso, escri-
tas a cheio ou a tracejado, os agrupamentos que formam unidades métri-
cas. Delas nos servimos com virios fins: indicar os acentos ou apoios que
tradicionalmente lhes sdo atribuidos; pontuar as cldusulas e os seus
repousos, finais ou intermédios; balizar as zonas pré-cadenciais, assim
como 0s agrupamentos ritmicos tipicos do Renascimento (3+3+2;
3+3+2+2; etc.); servir unicamente de indicagfo visual, «point de repére»,
facilitando, de acordo com os hébitos actuais, a leitura deste repertério. A
métrica é também por nés usada com fungdes semelhantes as da pontua-

21 P. CRESTON, Principles of Rhythm, New York, 1964; NATTIEZ, op. cit., pp. 316-318.

22 Grosvenor COOPER ¢ Leonard B. MEYER, The Rhythmic Structure of Music, Chicago, 1960;
Walter DURR € Walter GERSTENBERG, «Rhythm» 7z Stanley Sadie, ed., The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, 6th ed., London, Macmillan, 1980, vol. 15, p. 806; NATTI-
EZ, 0p. cit., pp. 306-309.
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¢do ortogréfica, servindo deste modo para clarificar a forma e a sintaxe
desta musica.”

Para iniciarmos a explicagio detalhada do nosso sistema de transcri-
¢do, escolhemos a secgdo A do vilancete «Nifia erguide los ojos» (CMP,
f. 50Y, n.° 72; Fig. 1) de Francisco de Pefialosa (¢.1470-1528), que consi-
deramos exemplo tipico da nova cangdo polifénica ibérica. De escrita
preponderantemente vertical, as suas trés vozes movimentam-se dentro
dos cinones contrapontisticos do estilo panconsonante. No Ex. 14 copié-
mos uma transcrigdo de tipo convencional; no Ex. 14 a nossa renotagio.
Estes dois exemplos foram sobrepostos para que se possam comparar 0s
critérios e procedimentos usados; escrevemo-los a dois pentagramas de
modo a facilitar a sua leitura e anilise.

As barras assinaladas por @ e @ demarcam as cldusulas melédicas a
ré e a la. Estas duas férmulas cadenciais sdo aqui usadas para pontuar
musicalmente o moze e a volta do vilancete. As barras @ ¢ @ foram colo-
cadas para delimitar as zonas pré-cadenciais, clarificando os seus grupos
ritmicos.

Se analizarmos individualmente cada uma das vozes que constituem
a unidade métrica automaticamente demarcada pelas barras @ e @, veri-
ficamos que o conjunto das oito colcheias que formam este compasso se
mostram organizadas da seguinte maneira: no Tenor e no Baixo é visivel
o agrupamento tipico e favorito de 3+3+2; o Alto apresenta-se sob a for-
ma de 3+2+3, variante também muito praticada nesta época.** A outra
zona pré-cadencial mostra também este agrupamento nas suas duas vari-
antes. Estes grupos ritmicos foram determinados pelo acento de duragio
e de altura e clarificados sem ambiguidades pelas barras horizontais que
ligam as caudas das figuras de colcheia e de semicolcheia.

Sé depois de o ritmo estar determinado é que colocdmos silabica-
mente o texto sob a miisica, evitando assim os erros de prosédia ou,

23 MORAIS, Cancioneiro musical de Belém, pp. 27-28.

24 O agrupamento 3+3+2, alids como outras figuras ritmicas, nomeadamente o 3+2+2, surge na Ars
Nova como uma das grandes aquisi¢des deste periodo, destronando radicalmente a regularida-
de dos arcaicos modos ritmicos. O tinico testemunho histérico que conhecemos deve-se ao ira-
tadista dos meados do século Xv Theodorici de Campo que, claramente, nos refere que os
miisicos «antigos» organizavam irregularmente este grupo de oito minimas em «sres ef tres ef
due» (cf. SACHS, Rhythm and Tempo, pp. 247-248, € MORAIS, Cancioneiro musical de Belém, p. 26).
O seu uso mantém-se indiscriminadamente por todo o século Xv e xvi. No século XxviI este
agrupamento conserva-se ainda como uma unidade métrica, mas desloca a sua incidéncia da
zona pré-cadencial para se espalhar, obstinadamente, ao longo de toda a composi¢do. Este facto
é bem visivel na miisica ibérica para instrumentos de tecla desta época. Cf. SACHS, op. cit.,
pp. 246-250; APEL, «Drei plus Drei...»; KOHN, «The Renotation...», p. 33; PRECIADO, «Vete-
ranfa...»; MORAIS, Vilancetes, pp. XLII-XLVII; MORAIS, Gancioneiro musical de Belém, p. 26.
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como se dizia na época, os «barbarismos». A distribui¢io da letra no
CMP nio traz grandes dificuldades, em virtude da sua escrita ser
muito pouco melismatica. Mesmo assim, conflitos ou faltas de coin-
cidéncia entre os acentos da palavra e os da misica sio mais fre-
quentes do que se possa imaginar, sobretudo nas cangdes que obe-
decem a formas fixas (vilancetes e cantigas) ou naquelas em que
novas estrofes sdo cantadas com a mesma misica, como é o caso dos
romances.”

O vulgar compasso de 4/4 é aqui usado para expressar a métrica
que delimita os ritmos divisivos de 4x2 ), enquanto que preferimos
empregar o 8/8 para explicitar os ritmos aditivos de 3+3+2 J), ou
qualquer outra combinagdo variante possivel.

Ao interpretarmos os grupos ritmicos das zonas pré-cadenciais a
3+3+2 elimindmos as acentuacdes a contratempo ¢ as ligaduras que
atravessam as barras de compasso, abundantes nas transcri¢gdes con-
vencionais, como pode ser verificado no Ex. 14. Deste modo, colo-
ca-se a questdo do conceito de sincopa que, segundo a nossa inter-
pretacdo, deve ser entendido, neste periodo, como um modo de,

25 MORAIS, Vilancetes, pp. XLV-XLVI.
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implicitamente, introduzir grupos terndrios num contexto prepon-
derantemente binario.?

Como pode ser facilmente constatado no Ex. 14, o signo ¢ com
que € encabecada a notagio original nfo tem qualquer equivaléncia
com a métrica real do vilancete, servindo tdo s6 para determinar a
mensuracgdo bindria das figuras de canto d’drgdo e também para indi-
car o tipo de Zactus com que se devia bater a can¢io (que, neste caso,
serd o wqualis 2 semibreve). Quanto ao ritmo efectivo desta peca, se
bem que o seu contexto bisico seja bindrio — ¢ dessa forma a sua
organizacdo seja coincidente com a batida isécrona preconizada pelo
sinal de fempus — esta regularidade é desfeita nas zonas pré-cadenci-
ais pelo aparecimento de um mosaico de grupos terndrios e binérios
em interac¢do e conflito. Esta rica textura ritmica é obscurecida
pela absurda transcricio do tipo tradicional, que distorce a polir-
ritmia tipica do estilo polifénico renascentista.

Um outro agrupamento também muito caracteristico deste peri-
odo, particularmente visivel na zona pré-cadencial, é o 3+3+2+2
(10/8). Variantes desta figurag¢@o ritmica podem ser encontradas no
Ex. 2 «jNar, flarete» (CMP, ff. 234V-235, n.° 342; Fig. 2), de autor
anénimo. O Tiple mostra-se a 3+2+2+3, a voz intermédia a
3+2+3+2, enquanto que o Baixo apresenta a combinagio 2+3+3+2.
As barras pontuam as cldusulas a dé e a sol, balizando automatica-
mente o agrupamento referido, que se impde como unidade mé-
trica.

Em uso ja no século X1v,¥ mas com menor representa¢do no
CMP, pelo menos na zona pré-cadencial, encontramos também o
agrupamento de 3+2+2 (7/8). Para ilustrar esta sequéncia ritmica
escolhemos uma das poucas pecas do nosso cédice notada com o
tempus perfectum diminutum. Trata-se do vilancete homofénico de
autor anénimo «Calléis, mi sefiora» (CMP, f. 130V, n.° 221; Fig. 3).
O Ex. 3 mostra-o renotado, sendo este agrupamento visivel nas duas
iltimas zonas pré-cadenciais das secgdes A e B, nas variantes de
2+2+3 (Tiple) e 2+3+2 (Tenor e Baixo).

26 Sobre a questdo da sincopa na miisica deste periodo v. APEL, Harvard Dictionary of Music,
2nd rev. ed., Cambridge, Mass., University Press, 1969, pp. 827-828, APEL, The Notation of
Polyphonic Music, pp. 395-402, SACHS, Riythm and Tempo, p. 250, LOWINSKY, «Early Sco-
res...», pp. 159 e ss., ¢ KOHN, «The Renotation...», pp. 37, 43 ¢ 45.

27 Cf. KOHN, op. cit., p. 33.
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A nossa renotacdo clarifica a riquissima textura ritmica e métrica
desta cangio, que numa transcri¢io convencional € completamente
obscurecida pela barragem regular, mecanicamente introduzida pela
interpretagio errénea do signo de mensura do original. Por outro lado,
a nossa transcrigdo vem repor uma perfeita coincidéncia entre 0s acen-
tos da palavra e os musicais, elementos que se apresentam em conflito
tanto na versio de Barbieri como na de Anglés. O uso, quase sistemd-
tico, de ligaduras a contratempo induz uma falsa leitura das sincopas,
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segundo o distorcido modelo de ritmos binirios, em deterimento da
complexa polirritmia desta cangdo (Wﬂﬂiﬂ M.

< hd ..

A semelhancga da sincopa, também a Aemiola, explicitada pela color,
introduz mudancas ritmicas no contexto base da pega onde é escrita
(Gsmomommm=J001)] em vez de I M Jj) J)). Muito usada no CMP,
a hemiola pode, por si s6, determinar verdadeiras unidades méiricas
regulares, ou amalgamar-se com os ritmos ternirios de base, formando
metros irregulares. Como exemplos, selecciondmos o belissimo cosaute
musicado por Pedro de Escobar (¢.1465-¢.1535) «No pueden dormir
mis ojos» (CMP, f. 69, n.° 114; Fig. 4) e o Tiple da sec¢io B do vilan-
cete pastoril «Nuevas te traigo, carillo» (CMP, ff. 200Y-201, n.° 281;
Fig. 5) de Juan del Encina (1468-¢.1530), Ex. 44 ¢ 44, respectivamente.

Ex. 3
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Fig. 4
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Outro caso de alternincia quase constante entre um 6/8 e um 3/4
pode ser visto numa das poucas frotfole copiadas no nosso cédice:
«[’amor, dona, che io te porto» (CMP, f. 59, n.° 91), sem indicacfo de
autor. Nesta peca, a alternincia ritmica-métrica, contraditéria (de acor-
do com os cdnones de uma leitura tradicional) com o simbolo de men-
sura original, ¢ , ndo ¢é explicitada pela color. A interpretagio que pro-
pomos no Ex. 5 baseia-se sobretudo na escansdo do texto, em virtude
de esta gerar férmulas ritmicas na lingua italiana. Estes modelos, indu-
zidos dos ritmos declamatérios, apresentam-se, nesta cangido, associa-
dos a danga do tipo da galharda.® Tivemos também em conta que o
compositor, nesta época, sé considerava importantes as acentuagdes
retéricas do texto e do acento de duragfio na musica, inserindo-se nos
parimetros caracteristicos da estética renascentista.” Neste periodo, o
conceito ritmico-métrico era baseado na antiga arte de versificacgdo
greco-latina, sucessdo ordenada de silabas longas e breves, que se
organizavam em grupos ou pés. Assim, cada padréo ritmico recebia a
designacio de rroguen D), iambo (D)), ddctilo (JJ)), etc. Em Espanha,
esta doutrina foi largamente explanada pelo tedrico Francisco Salinas
na sua monumental obra De musica libri septem (Salamanca, 1577),
dedicando-lhe nada menos que trés livros. Grande parte dos exemplos
que Salinas usa para justificar a sua teoria ritmica sfo colhidos na
musica popular espanhola do seu tempo.*
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28 Cf. Gustave REESE, Music in the Renaissance, London, Dent, 1954, pp. 156-165; HEARTZ,
Preludes, Chansons and Dances, pp. Xxvill-xx1X; Alfred EINSTEIN, The ltalian Madrigal, Prin-
ceton, New Jersey, 1949, vol. 1, pp. 80 e 268-269, vol. 3, pp. Xil e 5.

29 DURR e GERSTENBERG, 0p. cit., p. 815.

30 Cf. SALINAS, Siere libros sobre la misica, primera versién castellana por Ismael Fernindez de
la Cuesta, Madrid, Alpuerto, 1983, pp. 409-768; Francisco José LLEON TELLO, Estudios de
historia de la teoria musical, Madrid, Instituto Espafiol de Musicologia, 1962, pp. 633-642;
PRECIADO, «Veterania...», pp. 196-202.
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Ao processo de compdr dos frotolistas italianos néo é alheia a nossa
cancio polifénica do Renascimento. Alids, se escandirmos a poesia
acima usada por Escobar, encontramos padrdes ritmicos muito seme-
lhantes aos desses compositores:

EReiF VN m? l

No pue - den dor-mir mis o - jos, No pue - den dor - mir

Uma andlise aprofundada da cancdo polifénica ibérica mostra
uma grande interligacdo com os modelos e técnicas usados em Itdlia
no mesmo periodo. Em tragos gerais, poderiamos resumir as suas
caracteristicas nos seguintes pontos: escrita de textura essencial-
mente vertical; frases curtas e simples que se moldam aos versos,
num estilo sildbico e declamatério; preponderincia da voz superior
sobre as outras partes; uso de melodias pré-existentes, de origem
culta ou popular, muitas vezes tomadas da misica de danca, ou
construidas sobre progressdes melédico-harmoénicas (folia, romanes-
ca, etc.). A singeleza da escrita mel6dica e contrapontistica contra-
pbe-se uma grande complexidade ritmica e métrica.*

métrica quindria com que no CMP se notam sete das suas cangdes

tem sido largamente estudada por musicélogos como Schneider, Rey
Marcos e Preciado. Quanto a nds, a questdo ndo estd totalmente esgota-
da, j4 que um estudo mais aprofundado nos revela algumas divergéncias
com as opinides destes investigadores. Como afirmdmos antes, tanto Bar-
bieri como Anglés transcrevem erroneamente algumas destas pegas, par-
ticularmente no que diz respeito aos seus valores duracionais, acrescen-
tando pontos de aumentacio as breves imperfeitas e violando assim o
original. Além disto, Anglés usa, arbitrariamente, nas cinco cangdes inse-
ridas no vol. 1 da sua edig¢fo, compassos de tempos is6cronos de 12/8, 3/4
e 6/8, reflectindo nas suas transcri¢gdes a cedéncia a uma regularidade ¢ a
uma quadratura tipicamente oitocentistas, que em nada s¢ ajustam a este

31 Cf. Samuel RUBIO, Forma del villancico polifénico desde el siglo xv al xvin, Cuenca, 1979;
MORALS, Vilancetes, pp. XX1-XXI1.

Ex. 6
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repertério. Sabemos por Miguel Querol que Anglés tentou encontrar
uma solugdlo para a transcri¢do desta mensura junto da comunidade cien-
tifica internacional, mas que os seus esforgos resultaram infrutiferos.*
Desconhecemos a quem terd pedido ajuda, mas seguramente néo foi a
Willi Apel, que aborda a questio nas suas obras dadas a estampa no inicio
dos anos 40. Posteriormente, a posi¢io de Anglés foi radicalmente modi-
ficada, ao transcrever as duas cangdes contidas no vol. 11 j4 com os com-
passos de 5/4 ¢ 5/8.

Se na maioria destas cancdes (cinco das sete: n.* 102, 151, 177,197 e
435) o simbolo de mensura com que foram notadas encontra um equiva-
lente directo nos modernos compassos de 5/8 ou 10/8, esta similitude néo
nos deve influenciar, j4 que uma anélise mais profunda revela que a ver-
dadeira métrica de duas delas (n.* 59 e 335) ndo se coaduna com esta
regularidade quindria. Na realidade, o que estes simbolos de proporsio
quintupla expressam € uma sucessio regular de ritmos ternérios e bini-
rios, 3+2 (s6 raramente modificados em 2+3). Se em alguns casos este
grupo pode gerar um padrio métrico quindrio (no sentido modemo do
termo), noutros a regularidade das acentuacdes nfo se adapta a textura
da miisica, obrigando-nos a usar uma métrica irregular.

No vilancete de Diego Ferndndez «De ser mal casada» (CMP,
f. 119, n.° 197; Fig. 6), renotado no Ex. 7, estd bem patente a equivalén-
cia do signo original a uma métrica quindria regular, expressa pelo
moderno compasso de 5/8. As suas seis frases regulares e simétricas de
10 ) ajustam-se perfeitamente 2 acentuagio do metro eédico. Esta cangio
estd construida sobre o baixo da folia® e foi escrita toda em notagio
negra, possivelmente com fungio simbdlica, j4 que o desejo da morte se
encontra exXpresso no poema.

Outro caso de 5/8 regular pode também ser visto no vilancete de
Juan de Anchieta «Dos afiades, madre» (CMP, f. 107, n.° 177; Fig. 7),
renotado no Ex. 8. A melodia desta cangdo deve ter sido muito popular
durante os séculos XV1 e XVII, se atendermos aos vérios testemunhos lite-
rarios existentes;* de qualquer modo, Salinas ndo a regista nos De musica
libri seplem.

32 QUEROL, Transcripcién, pp. 70-71.

33 Cf. Richard HUDsON, «The Folia Melodies» Actza Musicologica, XLV, Copenhagen, 1973,
p. 100, n.° 7.

34 Cf. José ROMEU FIGUERAS, ed., Cancionero musical de Palacio (siglos Xv-xvi), Monumentos de
la Miisica Espafiola X1v-1, x1v-2: La Musica en la Corte de los Reyes Catdlicos 4A, 4B, Bar-
celona, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1965, pp. 333-334.
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Fig. 7

REVISTA PORTUGUESA DE MUSICOLOGIA

A nossa renotacio de «Dos afiades, madre» difere radicalmente da
versdo de Anglés. Na sua transcri¢do, este usa arbitrariamente o compas-
so de 3/4, modifica o valor da pausa inicial e obscurece os ritmos terndrios
fazendo-os «cavalgar» sobre a barra de compasso, 2 maneira de uma falsa
sincopa. Na Opera omnia de Anchieta, edi¢io de Samuel Rubio, encon-
tramos 0 mesmo vilancete transcrito por Rey Marcos.® Também ndo con-

35 Samuel RUBIO, ed., Juan de Anchieta: Opera omnia, San Sebastian, 1980, pp. 49-50 ¢ 156.



A QuEsTio RiTMICO-METRICA

N e Pr——
¥ i ) T ) | 1]
[ X | [ >y 0
[ = |
| I W) T | [
5 | ——
1. Dos 4 - fia - des, ma - dre, que
4. A1 cam - po de flo - res y -
[ p— [
[} ) ] | T | 1
Il P | I [ I I ) 1 0
) - r i & | | 0 -
S o r > - >+ o9 »
ol o, . '@ . .
e s — = e e
— ¥ ‘ - ¥ ) ]

A @ : , ®
v | 'Y T 'Y T I ]
| ) I I I 1\ ) ] I | :: ] \! 1] ﬁl .Il I
D)
van por a - - qui, mal pe - nar a mi
van a dor - mir.
. s, @
— I | M—— | : ) e —— I
I T . . 'Y ] o W} 1 L I T T |
AV # ) T [ { [} T T Y =l . 1T T = [ T ) ]
;[ o >/ P 9 ) j% ;t ;t

2.3. Dos 4 - na-des, ma - dre, del cuer- po gen - iil]

I

(7] Q)
I ol
1

D.C. al Fine

cordamos com esta versdo, em virtude do transcritor partir de um pres-
suposto quanto a nés errado: considera a pausa inicial binéria, resultando
desta leitura a aplicagdo do metro palimbachins (2+2+1), 0 que o obrigou a
usar na transcrigio uma constante sincopagio dos valores terndrios. Na
verdade, esta pega estd escrita no metro ¢7ético (2+1+2), como alids todas
as outras que foram notadas com a proportio quintupla: a pausa inicial de

Ex. 8
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breve perfeita (por conseguinte terniria), ou as de semibreve ¢ minima,
junto com a figura de breve, ou equivalente, formam este pé ritmico.

Como ja afirmdmos, duas das cancdes escritas com este raro signo de
mensura ndo se adaptam a acentuagdo quinéria. Um primeiro caso pode
ser analisado no cosaufe musicado por Pedro de Escobar «I.as mis penas,
madre» (CMP, f. 43, n.° 59). Escrito também sobre o baixo da folia (sem
recorrer ao IIT grau), este vilancete é constituido por trés frases irregulares
de 12 ), 8 ) e 15 ) que se moldam perfeitamente 2 métrica do poema.
A transcrig¢io proposta no Ex. 9 clarifica esta estrutura assimétrica através
de uma barragem irregular imposta pela prosédia, pelo ritmo harménico
e pelas cadéncias. A barragem a tracejado explicita os apoios secundarios
do 10/8, que neste caso deve ser lido como 2x5/8. A nossa interpretagido
métrica ndo desvirtua a justaposi¢do dos regulares 3+2 expressos pelo
signo de mensura, nem tdo pouco os modifica em tempos isécronos de
um compasso de 12/8, como quer a versdo de Anglés.

Como corolédrio da dissemelhanga entre os signos de mensura e as
modernas indicagdes de compasso, apresentamos o vilancete amoroso
de Anchieta «Con amores mi madre» (CMP, f. 231, n.° 335), uma das
mais complexas cangdes notadas com a proportio quintupla. Ainda que
seja constituida por trés frases regulares de 15 D, a sua escrita contra-
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pontistica obriga-nos a fazer uso de uma métrica muito irregular e, nal-
gumas passagens, até de barragens diferenciadas em cada voz (Ex. 10).

O Soprano e o Baixo movem-se quase constantemente por déci-
mas paralelas, sendo a sua métrica bastante coincidente, salvo excep-
¢des pontuais. O Alto e o Tenor apresentam-se muito individualiza-
dos, tanto do ponto de vista ritmico como no plano métrico. A secc¢do
B (que n7o se encontra aqui exemplificada) é de escrita mais vertical e
por essa razdo a métrica é igual em todas as vozes. Para lermos os com-
passos cifrados, sobretudo nas vozes intermédias, ndo devemos ter
ideias pré-concebidas, geralmente baseadas em conceitos oitocentis-
tas: 0s 9/8 podem uma vez apresentar-se num 3x3 ) regular, ou organi-
zar-se internamente em 2+2+2+3 J); os 10/8 podem interpretar-se,
devido aos seus regulares apoios secundarios, como 2X5/8, se bem que
outro caso mostre internamente o agrupamento nosso conhecido de
3+3+2+2 ); finalmente o 12/8 é uma amélgama de 5/8+7/8. Tanto
Anglés como Rey Marcos,* induzidos pelo signo de mensura, transcre-
vem esta peca usando uma barragem regular de 5/4 e reduzem os valo-
res de duragio a metade, nfo clarificando as subtilezas ritmicas e
métricas que a nossa renotacéo pde a claro.

M grande niimero de obras do CMP, notadas no original com a pro-

portio tripla, mostra uma métrica regular de 12/8, que internamente
se pode organizar numa combinacio de 6/8+3/4, na figuracgo ritmica de
3+3+2+2+2, ou em qualquer outra das suas variantes. Encontramos um
exemplo interessante desta particularidade ritmico-métrica no singelo
cosaute em galaico-portugués «Mifio amor, dexistes: jAyl»> (CMP, f. 44,
n.? 61; Fig. 8), de autor anénimo (Ex. 11). Noutros casos (n.* 179, 255,
271, 309, 312, etc.), a esta regularidade métrica contrapde-se interna-
mente uma grande irregularidade ritmica. Nas suas trés ou quatro vozes,
as 12 colcheias que constituem cada unidade métrica combinam-se nas
formas mais variadas, tendo como base o padrio ritmico 3+3+2+2+2.

O ritmo, na musica renascentista, organiza-se de forma arquitecténi-
ca, em niveis ou planos diferenciados. Nas pecas de escrita muito elabo-
rada é possivel detectar trés niveis diferentes, ainda que o mais vulgar
seja encontrarmos s6 dois. No CMP conseguimos encontrar na mesma
obra dois niveis: um bdasico ou primdrio, que tem como fundamento orga-

36 Cf. RUBIO, 0p. cit., pp. 48 € 152-153.
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nizativo (na nossa renotagdo) a figura de colcheia, outro que tanto pode
ter como base a semicolcheia como a seminima. Estes dois casos de orga-
nizacgdo do ritmo podem ser analisados em Juan del Encina, tanto no
vilancete «Paguen mis ojos, pues vieron» (CMP, f. 189V, n.° 277; Fig. 9),
como na secgio A da cantiga «Mortal tristura me dieron» (CMP, ff. 33V-
34, n.° 44; Fig. 10), Ex. 124 ¢ 124, respectivamente.

Neste tltimo exemplo, a métrica ¢ o ritmo atingem graus de com-
plexidade até agora nio encontrados: barragens de compasso indivi-
dualizadas para cada voz; grupos bindrios e terndrios em simultineo,
em interacgdo ou em conflito com as outras partes; gradativos repousos
cadenciais, s6 atingindo o auge na cldusula final; linhas melddicas

Fig. 8

Ex. 11
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Fig. 9

REVISTA PORTUGUESA DE MUSICOLOGIA
M‘J ’ .J ‘u"ag#nuh .

0y 11 M[— “:.:9*
m{mm-r\p*'&rmi - (25‘;

'i”""?l'.‘m._‘ " -
" “Eﬁnﬂ‘ 3”@“‘ «9
B p.¥ aguen m
Romitte "‘L&)( AT s

independentes escritas num estilo melismdtico; contraponto muito
elaborado. Os dois niveis de organizagio do ritmo tanto podem ter
como unidade de tempo a colcheia (Tiple e Baixo) como a seminima
(Contra 1 e Tenor, indicado pelo compasso 3/2).

As complexidades métrico-ritmicas que analisimos nesta cancio
sdo resultantes da técnica usada na sua composico, neste caso especi-
fico ainda subsidiaria do estilo franco-flamengo. Juan del Encina cons-
truiu esta obra a partir do Tenor, cuja melodia foi tomada do zcipir de
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um Kyrie espanhol.”” Sobre esta voz contrap0s as outras partes num
estilo jia pouco usado pela nova cangdo polifénica ibérica. De qual-
quer maneira, a textura musical daqui resultante, que reflete um
certo conservadorismo, coaduna-se perfeitamente com o caricter
triste ¢ melancélico do poema.*® Se compararmos a renotagdo desta
cantiga com as vdrias transcri¢gdes existentes,* verificamos que o rit-
mo e a métrica, bem como os diferentes niveis de organizagio ritmi-
ca, ficam completamente obscurecidos e deturpados tanto pela bar-
ragem regular — ditada pelo tinico simbolo de compasso — como
pelas enganosas ligaduras.

37 Cf. Robert STEVENSON, Spanish Music in the Age of Columbus, The Hague, Martinus Nijhoff,
1960, pp. 268-269.

38 Cf. JONES e LEE, 0p. cit.,, pp. 42-43.

39 BARBIERI, Cancionero musical, n.° 34; ANGLES, Cancionero musical de Palacio, n.° 44; JONES e
LEE, op. cit., n.° 2.
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A complexidade ritmico-métrica da miusica polifénica da Renas-
cenga tinha ja sido observada por Curt Sachs nos principios dos anos
50, quando afirmava:

In vocal polyphony, ‘norms’ and ‘regularly recurrent accents
on the first beats’ were almost non-existent, and hence any
‘abnormal’ syncopation as well. The truth is that Renaissan-
ce polyphony, very far from our normalcy and recurrent
accents, relies on an unrestrained polyrhythmic writing, on a
continual, almost erratic change from binary to ternary grou-
pings, with or against the other parts, with or against the time
signature. Often, it appears only in the cadences, but oftener
throughout a piece.”

Como Karl Kohn, cremos que sé uma posi¢do mais tolerante da
parte de miisicos e de investigadores perante a renotagdo deste riquis-
simo e importante repertério pode revelar «the manifold subtleties
different from but not unlike the rhythmic complexities practised in
our times»."" A tarefa de recriagio da Musica Antiga nio € exclusiva do
intérprete. O musicélogo ou o editor podem também ter um papel
importante e, nalguns casos, até determinante na revivificacdo deste
repertério. Por isso, nfo se devem refugiar na solugdo cémoda da bar-

40 SACHS, Rhythm and Tempo, p. 250.
41 KoOHN, «The Renotation...», p. 30.
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ragem regular, que ignora a questdo ritmico-métrica, nem remeter-
se 2 ambiguidade da transcri¢io com Mensurstrich, que a evita.

Mas a renotag¢do nio pode, por si 86, ser considerada o 1inico
meio para chegar a4 «verdadeira» reconstitui¢do do ritmo e da métri-
ca na musica do Renascimento. O principio de complementaridade
das notagBes — facsimile do original e transcri¢do em notagio moder-
na — deve estar sempre presente no universo dos intérpretes e dos
music6logos que se dedicam a Musica Antiga, porque, como acerta-
damente nos diz Nikolaus Harnoncourt,

[...] 2 aucune époque notre notation ne posséde cetie uni-
vocité dont révent tant de compositeurs et de musiciens.
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[...] la compréhension de la notation repose sur une conven-
tion non écrite, un accord entre compositeurs et interpré-
tes, qui constitue la clef de leur relation réciproque.®

Se para o cantor ou tangedor da Renascenca estas convencdes néo
escritas da notagdo mensural eram contextualmente 6bvias, infeliz-
mente para nés, intérpretes e investigadores do século xx, devido a
ter-se perdido a tradi¢fio viva desta misica, € muito dificil reconstitui-
las. Assim,

notre but doit en revanche étre de découvrir ce que signifie la
notation.*

E com esta finalidade que temos transcrito e analizado uma grande
parte do corpus da nova cangio polifénica ibérica do Renascimento,
designadamente o CMP, a mais importante colecgio deste periodo, ¢
todos os cancioneiros portugueses quinhentistas conhecidos.

Convém nio esquecer que a Peninsula Ibérica, nos finais do sé-
culo Xv, foi o ponto de encontro de diferentes culturas e de novas
experiéncias resultantes dos Descobrimentos: influéncia negréide,
americana e afro-brasileira, todas se misturaram mais tarde com a
tradi¢do europeia — onde a hegemonia franco-flamenga é particular-
mente preponderante, cedendo o passo, por volta de 1500, 4 italiana
— ¢ com o que herddmos das antigas culturas judaico-cristd e drabe.
Neste cadinho cultural, a musica ibérica renascentista é, em muitos
aspectos, diferente da que se praticava nos outros paises da Europa.
Vejam-se um vilancete de Encina ou de Anchieta a 5/8, uma ensala-
da de Flecha, uma chacona de Juan Arafiés, um vilancico «negro»
dos compositores portugueses seiscentistas ou um tono humano de
Hidalgo ou de José Marin (s6 para referir a misica profana) e
encontraremos sempre toda a riqueza polirritmica e polimétrica que
caracteriza fundamentalmente a nossa musica de antanho.

Nesta pequena amostragem das nossas renota¢des do CMP ten-
tdmos abordar os pontos que consideramos mais significativos da
questdo ritmico-métrica na sua misica. Mesmo assim, nio clarifica-
mos mais do que uma pequenissima parcela deste importante marco

42 Nikolaus HARNONCOURT, Le dialogue musical, Paris, 1985, p. 44.
43 HARNONCOURT, op. cit., p. 45.
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da musica secular do tempo dos Reis Catélicos. Ndo queriamos ter-
minar sem deixar sublinhado que nfo somos detentores da verdade
pura sobre tdo complexo e polémico problema. No entanto, no pon-
to em que actualmente se encontram a investigacdo musicolégica e
a praxis de execugdo, cremos que esta € a melhor solugdo para inter-
pretar este repertério. A critica que normalmente é feita ao nosso
sistema de renotagdo, argumentando dificuldades de leitura, é
insustentavel, porquanto

n#o sé esta complexidade grifica ¢ plenamente compensada
por uma visdo mais clara da estrutura métrica da obra (o que
qualquer intérprete consciente reconhecera como uma vanta-
gem nitida), como nio ha [nas renotagdes] nada que um
miisico profissional nfio tenha obrigagio de ser capaz de exe-
cutar, pelo menos numa segunda leitura.™

44 NERY, op. cit., p. 277.

51







