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A sonoridade vocal e a pratica coral na Renascenca: subsidios para a
performance da muasica renascentista

Angelo José Fer nandes (Unicamp)
AdrianaGiarolaK ayama (Unicamp)

Resumo: Estetrabalho € uma peguena parte de umaampl a pesguisa sobre préatica e sonoridade de diversos estil os
de musicacoral. A partir de uma investigacgo bibliografica sobre autores do periodo renascentista, neste artigo
temos como objetivos: a descricao da sonoridade vocal e coral ao longo do periodo renascentista; a abordagem
dos tipos vocais da época; a andlise de alguns procedimentos técnico-vocais; a descricéo de caracteristicas
importantes da prética coral no periodo; e, por fim, uma apresentacdo de sugestdes técnicas e estilisticas paraa
prética damusica coral renascentista.
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Thevocal sonority and thechoral practicein the Renaissanceperiod: guidelinesfor theperformanceof Renais-
sanceMusic

Abstract: This paper isasmall part of alarge study about the practice and sonority of many choral music styles.
Through bibliographical investigation of workswritten by authors from the Renaissance, our goalsin thisarticle
are: the description of the vocal sonority in the Renaissance; the presentations of the vocal typesin the period,;
the analysis of some vocal techniques; the description of important aspects of the choral practice; and finally, the
presentation of some technical and stylistic suggestions for the practice of Renaissance choral music.

K eywor ds: Renaissance period. Vocal music. Choral conducting. Vocal technique. Performance practice.

Também conhecidacomo a“ erado Humanismo”, a Renascencafoi um tempo de redescobertada
dignidade e dosinteresses do homem. Defato, 0 Humanismo é o coracdo e aa mado periodo renascentista.
Seu espirito serefletiu até namudancado ideal sonoro. O somimpessoal, distante, desumanizado e abstrato
daldade Médiafoi aps poucos deixando de existir, namedidaem que o ser humano individual setornava
mai simportante. Essamudancado ideal sonoro vocal aconteceu durante o século XV. Antesdofinal do
seculo, agparénciaforcadadas faces dos cantores que apareciam nas pinturas medievaisjatinhaperdido tal
aspecto. Asimagens dos cantores nas pi nturas renascenti stas apresentavam um aspecto maisnatura eagra-
davel. “ A técnicavoca mudou, tornando 0 som mais préximo do que chamamos natural, emboraaindacom
umminimo devibrato esem ointento dedesenvolver maispoténciadém daaingidanaturadmente’ (NEWTON,
1984, p.16).

O som damusi carenascentista cantada € um de seus elementos mais caracteristicos. A estéticade
quaidade sonorafreguientemente associadaaessamusi catem, emsua*“ pureza’ e delicadeza’, um podero-
so apel 0 aos ouvidos modernos. Entretanto, descrever ou reconstruir essesom” € umatarefaarduapor
razdes como: anaturezasubjetivado som, o desafio detransformar “entidades’ ndo verbaisem palavras,
aém daausénciadeuma*“voz histérica’ como um recurso sonoro, um artefato sonico sobrevivente ao longo
dahistoria. Descrever caracteristicas dasonoridade renascentistavai exigir consideracdesereflexfesa
respeito do que se sabe sobre coros da época, timbres, técnica de producéo vocal, diccdo dosidiomas,
fraseado, texturaedindmica
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1. Sobrequalidade sonor a, timbreetécnicavocal
1.1. A“cor sonora” damusicavocal renascentista

Apesar dendo haver unanimidade entre osestudiosos, aqualidade sonoradamus cavoca renascentista
consegue reunir grande quanti dade de opini des convergentes. Paradescrever tal sonoridade bem como as
técnicas de producdo voca do referido periodo, recorremos avérios autores atuais e atratadistas daépoca
como NicolaVicentino (1511-¢.1576), L udovico Zacconi (1555-1627), Giovanni Camillo Maffel (segunda
metade do séc. X V1), Gioseffo Zarlino (1517-1590), entre outros.

Newton observaque* os cantores esforgavam-se paraobter um som puro, claro quefosse suave e
charmoso.” (NEWTON, 1984, p.16). Eleaindaressataque:

Claramente, umavoz assim cultivadateraum espectro de dinamicas rel ativamente pegueno, com possi bilida-
desexpressivaslimitadas. Talvez tivesse delicadeza, talvez tivesseternura, talvez tivesse brilho; mas sem um
maior volume, grande parte da qualidade expressiva que néstomamos como certando poderiaexistir. [...] Os
cantores descobriram umatécnicavoca particularmente apropriadaparao canto florido. Estefoi o comego do
gue Garcia, trés sécul os depois chamou de timbre claro. O som deviaser bem leve, bastante direcionado para
afrente[(focado)], maislivre nagargantado que o que os cantores anteriores haviam experimentado, eainda,
guase sem vibrato. Esse tipo de som devia exigir pouca respiracéo, tornando possiveis as longas e rapidas
divisdes(ldem).

Defato, grande quantidade de escritores sobre mus carenascentistaafirmaque umaboavoz deviaser

aguda, suave e sonora, sendo a suavidade avirtude unanime entre comentadores da época e das geraces
posteriores. Citando Tinctoris, Plank comentaque:

Ao exaltar as qualidades da musica renascentista, Tinctoris ressalta a suavidade repetidamente. Para ele, a
suavidade é a qualidade do novo contraponto consoante que emergia no século XV, e também, presume-se,
estaligada a qualidade com aqual este contraponto é cantado. (2004, p.17)

Ao apontar asuavidade como umadas caracteristicas do canto renascentista, devemos, pois, abordar
aexisténciade doistiposde canto no periodo. Segundo Zarlino:

Nas igrejas e nas capelas publicas canta-se de um modo, e nas cAmaras [ou salas] privadas [canta-sg] de
outro. Nas[primeiras] canta-se com avoz potente, mas com discri¢do [...] enquanto que nas cdmaras canta-
secom umavoz mais delicadae suave, sem nenhumaestridéncia. (apud UBERT], 2000, p. 19)

Entendemos, portanto, que ao canto de capel a eraatribuidaa percepcdo de uma sonoridade mais
potente em volume, enquanto que ao canto de camaramaislevezae suavidade. Uberti observaque, assm
como Zarlino, Zacconi distinguiu entre asuavidade do canto de cBmara e aabundanciasonorado canto de

capela

Quem diz que umavoz sefaz gritando forte estaenganado [ ...] porque muitos aprendem acantar suavemente
enacamara (onde cantar forte é abominado) e ndo sdo, necessariamente, obrigados acantar emigrgjaseem
capelas onde cantam os cantores pagos. (1bidem, p. 20)

Zacconi criticaasuavidade excessivae o canto forte excessivo, masparece ser particularmente sensi-
vel ao timbre maisbrilhante seestefor produzido convenientemente:
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Deixe-0 aprender como requintar avoz de modo que ndo abafe os outros; porém, por mais que sejapermitido,
sem cantar tdo suavemente de modo [adeixar] queamusicanaqual €eéintroduzido acantar paregavazia, ou
sem aquela parte vocal; porque ambos sao defeitos intoleraveis. [...] Esteja alerto também para ndo seguir
aquele estilo, condenado pel os bons cantores, de cantar t&o forte de forma que ndo se consiga cantar mais
forte. [...] Muitostém o que é chamado de voz de cabega, aqual € produzida por cantores com um evidente
som fragil, eaquebraou passagem] é algo [também] evidente que quase sempre é ouvido; e ainda, deixe-os
serem recomendados a moderarem isso para que ndo ultrapassem os outros e também porque esta voz de
cabecaégeralmenteofensiva. [...] E deixe aqueles, que se encontram num lugar onde hao interesse de gritar,
tomar cuidado e cantar asnotas corretamente e alegremente e com umavoz nem forgada nem lente; mas com
aforca que a natureza os garante, pois umavoz forcada, estando defeituosa, sempre agride. [...] Damesma
forma, ao cantar notas agudas quietamente ndo se deve forgé-las se elas ndo saem convenientemente;
porque émelhor fingi-lasou omiti-las. (1dem)

Observamos que, o canto de camara, realizado em espacos ndo eclesiais, estavamais proximo da
suavidade citadae, provavel mente, exigiaumaproducéo vocal diferenciada. Em ambientesmaisintimos, a
mUsicavocd decamaraeraexecutadacom certavariedade deinstrumentose buscavaamaior flexibilidade
sonorae amelhor comuni cacéo dostextos. O excesso de volume ndo era apenas desnecessario, masata
menteindesgavel.

A respeito dasonoridade nos doistiposde préticavoca da Renascencae de aspectostécnicosvocais
paraseatingi-la, Hargisconclui que:

A musicarenascentistaexige apurezado som, um som claro efocado sem vibrato excessivo, ahabilidade de

se cantar leve e com agilidade, e o controle de um amplo espectro de dindmicas: canto ato [ou sgja, com

intensidade dinamica)] particularmente paraamusicadeigreja, e canto de médio asuave, paraamaioriados

instrumentos acompanhantes. [...] Os elementos essenciaisincluem o bom apoio respiratério, vogais resso-

nantes bem formadas, e o som focado. [...] E importante ressaltarmos que cantar leve n&o é cantar fraco, e que
um som plenamente sustentado, firme e ressonante € sempre um bom estilo! (1994, p. 04)

Outro caminho parase entender aqualidade sonoravocal renascentistaétentar formular sonsvocais
com base no que conhecemos da qualidade sonoradosinstrumentos da época, jaque osinstrumentistas
daquel etempo aspiravam imitar avoz humana. Deformageral, podemosdi zer quetaisinstrumentostinham
umaqualidade sonorafocada, “ estreita’, em muitos casos bril hante e sempre acompanhadapor um ato grau
de qualidade vocalicano som. Quanto ao volume, devemos ressaltar que seu a cance erasignificativo. A
comparacdo entre 0 som vocal com 0 som dosinstrumentosjaeracomum no periodo renascentista. Alguns
escritores chegavam asugerir que, como 0 0rgao, avoz humanadeveriabuscar umadiversidade de sonsde
acordo com oregistro vocal: no registro grave deveriase produzir um som pleno e abundante, no registro
médio, um som moderado e no agudo, 0 som deveriaser suave. Deste modo, auniformidade de som em
todaaextensdo vocal seriaevitadaem favor davariedade de dindmicae cores sonoras. Plank ressaltaque:

A variedade de timbre é um componente do que podemos chamar de uma‘ estéticada diversidade’, quetem

vérias manifestagbes namusica da Renascenca. A variedade de articul agdo e 0 comum uso de ornamentacao
também vém, imediatamente, amente. (2004, p. 15)

Se por um lado adiversidade é defendi da por muitos comentadores daépoca, por outro, elaparecia
ser umtanto criticaparaaexecucdo dea gunsrepertorios. Namusicacord aquestéo timbristicaestaintima:
menteligadaamisturasonoradasvozes que formam o coro. No contraponto imitativo do século X VI, por
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exemplo, aigua dade dasvozes erafundamenta . No discurso contrapontistico asvozes possuem umamesma
importanciae, emboraestaigual dade aparecade formamais claramel odicamente, ndo se pode deixar de
buscé-laatravés dadinamicaedo timbre. Por outro lado, determinados estil os privilegiam determinadas
linhas vocai s que necessitam de certo destaque e, portanto, devem ser cantadas com maior volume. Além
destadistincéo de dindmicaentre asvozes, adistingdo detimbrestambém pode ser um recurso apropriado
parapossibilitar essahierarquia.

Outraimportante questéo associadaaqualidade sonoravoca daRenascencaéo uso do vibrato. Para
Blachly, o canto renascentista era caracterizado por uma sonoridade leve, claracom pouco ou nenhum
vibrato. Citando umapassagem de Gaffurius, elerelaaque:

Otipo de canto que é maiscompativel anaturezado repertério renascentistaéleve, porém claro, aindanotavel

por sua purezade som eforcaexpressiva. Gaffurius, em umadas poucas observacoes explicitas sobre aprodu-

¢80 vocal anterior aerabarroca, diz em sua Pratica musicae de 1496 que os cantores ndo deviam deixar suas

vozes trémulas porque isto obscurece o contraponto. Mais adiante, ele critica ‘ 0s sons que tém um vibrato
grande e darmante, jaque estes sons ndo mantém umaverdadeiraafinacao’. (1994, p. 14)

Uberti sup8e que no canto religioso mais sonoro € possivel que o vibrato fosse um elemento mais
constante, porém, ndo tao notorio quanto namusi caromanticado séc. XIX. Por suavez, baseado numa
andlise histéricae em estudos modernos, Plank ressaltaque opinides e comentarios sobre vibrato sdo crono-
logicamentediversificados. O autor confronta opini es daguel e tempo com opinides de musicos atuaise
conclui que:

Os vérios tipos de vibrato oferecem atracdes diversas e apresentam problemas diferentes. Em repertérios

maisantigos, o vibrato [que altera] aafinacao, isto € avariagdo trinada daafinacéo, é problemético num estilo

gue se favorece da clareza do contraponto e da pureza da entonag&o. Um vibrato intenso, porém, produzido

pelo diafragma, pode enriquecer o som e, usado com discricdo, ser umaparte criativado vocabul &rio expres-
sivo. (op. cit., p. 22)

Naverdade, o uso controlado do vibrato favorece aclarezadaafinacéo edotimbre. A “estreiteza’, e
afrontalidade do som ficam maisexpostoscom o controledo vibrato. Fisiologicamentefaando, essaclareza
pode ser conseguidapel aposi ¢céo e evadadal aringe que, combinadacom adiminuicao dapressao subgl Gtica,
produz um som leve e umaricadistingdo dos sonsvocdlicos. O resultado ndo so propiciaaarticulacdo mais
claradotexto, como também, umavariedade timbristicaexpressivacom adiferenciacéo dasvogais.

1.2. Atécnicade producdo vocal ha Renascenca

Muitos cantores atuai stém buscado um maior conhecimento sobre aproducéo vocal dos periodos
renascentista, barroco e cléssico. Contudo, aindaseformam vozes* pré-roméanticas’ apartir decritériosbem
menos seguros do que os utilizados paraareconstrugdo deinstrumentos dos citados periodos. ParaUberti,
h&umadistincéo entre atécnicade producdo vocal “antiga’ —renascentista, barrocae classica—earoman-
tica. Tal distingdo pode ser observadaapartir: daformade manipul agdo datensdo nas pregasvocais, do
método de passagem do registro médio parao agudo e daposi¢do dalaringe.

O autor ressaltaque, sendo muscul 0s, as pregas vocai stém a capaci dade de contrair-se ativamente, e
quando sefalaforte e deformaemocional, €l as setornam rigidas numacontracdo isométricacontinuaqueé
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marcadatécnicavoca romantica. Essarigidez das pregas permite que os pulmdes gjam sobre elascom
maior pressao, produzindo um som correspondentemente mai s potente. Ao mesmo tempo, porém, elasse
tornam menosagel's, necessitando de um maior esforgo pararesol ver problemas de passagensesimilares. O
autor observaque naproducéo vocal renascentistaelas eram estendidas por outros masculos no interior da
laringe, que as puxavaindiretamente por meio deum movimento lateral daspequenascartilagensemforma
defunil asquaiselasestavam unidas naparte posterior. Suapropriacontracéo ativaficavaentdo limitadaao
controle daentonacéo. Essatécnica, combinadacom atécnicade passagem parao registro agudo, permitia
aspregasvocaisum maior alcance eumamaior flexibilidade; elas eram aindacapazes de se contrairem até
certo grau afim de alterar o timbre para se conseguir refinadas nuances de expressao. Segundo Uberti,
provavel mente estetipo detécnicafoi utilizada pel os cantores de cdmara, pois de outramaneiraelesndo
teriam conseguido improvisar as passagens el aboradas e ornamentadas prescritas nos tratados da época.
Potter completadizendo que:

Uma observagdo comum € que as passagens rdpi das se originam nagarganta. 1 sto ndo € exatamente o truismo

gue parece ser, massim, 0 canto extremamente rgpido, que pressupde umavirtuosidade que vem de um cantar

leve, &gil e quieto com a energia concentrada na garganta e que deixa que a respiragdo cuide de s mesma.
(1992, p. 315)

No tocante a passagem do registro médio parao registro agudo, Uberti observaquetanto natécnica
antigaquanto naromantica, o pomo deAdao — partefrontal datiredide—éinclinado parafrente por muscu-
losdo lado deforadalaringe— cricotiredideo reto—e por meio disso, estende aspregasvocais. Natécnica
renascentistatal processo € a cangado trazendo parafrente as pontas cornicul adas superiores datiredide,
enquanto que natécnicaromanticao pomo deAdéo éabaixado. “ Pararealizar o mecanismo fonatdrio menos
dinamico datécnicavocal antiga, ainclinacéo anterior do pomo de Adéo poderaser facilitadaadotando-se
umaposi ¢éo damandibulaparafrente’ (UBERTI, 2000, p.15).

No que diz respeito a posi¢cdo da laringe, o Traité complet de I’art du chant de Manuel Garcia
apresenta sistematicae detalhadamentea“nova’ técnica. Garciarelatanatécnicado século XIX alaringe
deviaser mantida constantemente baixa. Uberti observaque estaposicdo maisbaixa]...] escureceavoz
aravésdo aumento dotrato voca . A regrade Garciade manter alaringe baixafavorece umtimbrehomogéneo
gue ele e seus contemporaneos chamavam de voix sombrée. Uberti observa que neste timbre, o mais
difundido no Romantismo, todas as vogai stém um formante dagargantaque corresponde ao do somdo[u]
(comoemsul), queum ventriloquo poderiafazer sequisesse produzir umgrunhido o maisgrave possivel sem
aterar seu sorriso. Por outrolado, como alaringe permanece baixa, alinguaacabapor ter menosliberdade
paradiferenciar asformasde cadavogal, umavez que suabase esta presaaum 0sso cujaposi¢ao é deter-
minadapel aposi¢ao dalaringe. Diferentemente daqualidade sonoradavoix sombrée erao timbreresultante
datécnicaantiga: otimbreclair. Neste caso, alaringe posicionadamaisata, proporcionavaumtimbre mais
claro ebrilhante, efacilitavaaenunciagéo dostextos.

Baseado nas comparagtes entre astécnicas de producéo voca , Uberti aindadiscute o relacionamento
entreahomogeneidade do timbre e ainteligibilidade dasvogaise, em seguida, tratadaquestéo do vibrato.
Sobre 0 primeiro assunto, o autor ressaltaque:
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Nostendemosaconsiderar umavoz homogéneaem timbre quando aafinacdo do primeiro formante permane-
ce bastante constante durante a pronunciacdo das diversas vogais. Quando a dimensdo da cavidade da
garganta muda perceptivelmente acadavogal, o efeito é de aumento daclaridade e de perda da consisténcia
no timbre vocal. Quando a mandibula é mantida para frente (como no canto renascentista), o tamanho da
cavidade da garganta élevemente aumentado [e assim estabilizado], e asvogais sao, de certo modo, arredon-
dadas. No entanto, quando a garganta é alargada uniformemente com o abaixamento dalaringe, o timbre se
tornamuito homogéneo e, de fato, todas as vogais ficam com a cor do [u]. (Ibidem, p.16)

Quanto ao vibrato, Uberti diz que o efeito deste sobre avoz é mais perceptivel entre osharmdnicos
mai sagudos, e umavez que astécnicas modernastendem aconcentrar certaenergianos harménicosagudos,
o Vvibrato parece ser maisnotével do que ele érealmente. O som metdlico dosharmonicosagudoseo vibrato
acentuado estdo tdo intimamente associados que, hoje quando se escutaumavoz ndo metdlica, provavel -
mente estagpresentaum moderado ou nenhum vibrato. Ele completadizendo que:

E possivel, do ponto de vista da emissio, reduzir o vibrato da voz ao ponto de torné-la fixa, mas eu ndo

conhego nenhum autor que tenhafeito tal pedido. Ao contrério, apréticade firmar ou vibrar avoz segundo

exigéncias expressivas estd bem documentada no canto de cAmara renascentista e barroco, ao passo que,

penso ser razoavel, deduzir que no canto mais sonoro de cappella, o [vibrato] fosse um elemento constante,
ainda que ndo damaneira evidente como no maistardio canto do teatro roméntico. (Ibidem, p. 18)

Por fim, arespeito de respiragao pouco se pode afirmar. Uberti observaque Zacconi, em suadiscus-
s30, inclui aseguinte referénciasobretécnicas de respiragéo:

Duas coisas devem ser buscadas por todos que desejam seguir essa profissdo: peito e garganta; peito

parapoder [...] conduzir um grande nimero de figuras[ou notas] ao seu término; agargantaentdo, para

poder reproduzi-las facilmente; uma vez que muitos ndo possuem nem peito nem flanco, em quatro ou

seisfiguras[ou notas| julgam convenienteinterromper seu desenho melédico. (ZACCONI apud UBERTI,
2000, p. 20).

ParaUberti otermo petto* refere-se claramente a capacidade respiratéria do cantor. Por outro lado,
o autor ressaltaautilizacdo do termo fiancho,? através do qual Zacconi estaria se referindo a sensacéo que
é sentidanaregido dos Ultimos pares de costel as quando os muscul os do abdémen déo suareal contribuicdo
ao controle darespiracdo no canto.

2. Os cor os da Renascenca

2.1. Tamanho doscor os

Osestudosrealizados concluem que o tamanho dos grupos corai s renascenti stas erarel ativamente
pequeno se comparado aos atuai s. Dificilmente os estudi 0sos concordam arespeito de nimeros preci sos,
mas, propdem questbes significativas sobreotema.

A primeiraquestdo a ser analisadaé o nimero de cantores que cantavam em cada parte. Se por um
lado existem documentos que noslevam acrer quea gunscorostinham dois, trés ou mais cantores por parte,
por outro hadocumentos que confirmam que determi nadas composi ¢gdes foram escritas paraserem executa
das por um Unico cantor em cadaparte. Plank (2004, p. 32) observaque“ em Roma, Palestrinaescreveu 0s

LLit.: peito

2Lit.: flanco
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nomes dos oito cantores que cantariam umacomposi ¢ao aoito vozesdalmproperia® naCappellaGiulia,
umaindicacao clarade um cantor por parte”. O autor também rel ataque:

[...] EmRoma, no Colégio Alem&o em 1589, haumareferénciasobre um cantor estar impossibilitado de cantar
na capela e trazerem um trombonista como seu substituto. Em primeiro lugar, por que um substituto seria
necessario se mais de um cantor estivesse cantando a parte? Além disso, um trombonistaser trazido ao invés
de outro cantor refor¢ca[o argumento] que as notas precisavam ser representadas — por quem quer que fosse.
(Idem)

Estaquestéo dautilizacdo de gruposvocais solistas é um fato, ndo sd namusicareligiosa, masprinci-
pal mente nasecular. Contudo, apesar daimprecisdo dos nimeros, hatambém umavastadocumentacéo e
umasérie de evidéncias que d&o suporte aidéiadaexisténciade coros com maisde um cantor por parte. Em
1630, por exempl o, decidiu-se que os cantores da Capel a Papal deveriam ser trés por parte. Plank ainda
comentaque:

[...] Pode-se também levar em contaafreqiiénciacom aqual compositores como Pal estrina adicionam uma
parte vocal extranasegdo final do Agnus Dei das missas. Se amissa € executada por solistas, quem cantaa
parte adicionada? Alguém cuja Unica tarefa é aquela se¢do final? [...] Pegas policorais eram geralmente
executadas com um coro desdobrado, fornecendo um contraste tanto de volume quanto de qualidade do
som. Por exemplo, em Syntagama Musicum 11, Praetorius usaas palavras‘omnes’ e ‘solus’ paradesignar
numeros de cantores em uma parte. [...] Similarmente, em seus Salmos de Davi de 1669, Heinrich Schiitz
designaalguns dos coros em texturas policorais como cori favoriti, formado por aqueles[cantores] prefe-
ridos pelos mestre de capela. Apesar de ndo ser explicito em suas observagdes prefaciais, aqueles favori-
tostém sido geralmenteinterpretados como solistas. Schiitz aprendeu sua escrita policoral em Veneza sob
ainstrucdo de Giovanni Gabrieli. [De maneira] reveladora, num trabal ho como o grandioso moteto policoral
‘In ecclesiis de Gabrieli, um coro é designado ‘voce' e recebe linhas floridas, apropriadas a solistas.

(Ibidem, p. 33)

Diante das evidéncias sobre a existéncia de coros e grupos vocais solistas é coerente pensar na
existénciade ambos, principa mente naexecucdo damusicareligiosa. Grande parte dos documentos que
indicam aexisténciade coros serefere aos grupos mantidos pelal greja. Naverdade, o que se pode afirmar
€quepor voltade 1430 apolifoniareligiosadei xou de ser cantada exclusivamente por grupos solistase
passou aser também executada por grupos corais. Namedidaem que os compositores de musicasacra
passaram aexplorar as capaci dades do coro, aconteceu um rapi do progresso no desenvol vimento do coro
como veiculo paraaperformance damusicapolifénica. Com o passar dosanos, oscoroseclesiaissetorna
ram maiores. Bukofzer relataque a CapelaPapal tinhaapenas nove cantores em 1436. Esse nimero foi
gradual mente crescendo de 12 para 16, e finalmente para 24 cantores na segunda metade do século. Na
Inglaterra, coroscomo o coro do King's College de Cambridge em 1448 e o coro do Magdalen Collegede
Oxford em 1484, chegaram ao nimero de 32 cantores, sendo 16 meninose 16 homensadultos. Plank ainda

relataque:

Por voltadaviradado século XV1, os corositalianos parecem ter vivido umaépocade crescimento. A catedral

em Mildo foi de sete cantores adultos em 1480 para quinze em 1496; da mesmaformaa catedral de Florenca
cresceu decinco ou seis adultos em 1480 paradezoito em 1493. Este nivel também seriacaracteristico cem anos
depois. Em 1603, SantaMariaM aggiore em Bérgamo teve dezoito cantores (adisposi ¢do de soprano abaixo era
4,5, 6, 2 com um cantor ndo identificado quanto a parte vocal); em 1610 tiverem dezesseis (2, 3, 5, 4 e dois

3 Improperia é o conjunto de textos de caréter repreensivo que Jesus teria proferido contra os judeus. Esses textos séo
utilizados naliturgiada sexta-feira da Semana Santa durante a cerimdnia de adoragéo dacruz.
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cantores ndo i dentificados quanto a parte vocal). Este seriao tamanho [do coro] da CapellaGiuliano século
XVII, apesar da Capella Sistina, possivelmente refletindo seu exclusivo prestigio papal e a magnificéncia
ligado a0 mesmo, somava um ndmero de trinta. Grupos da Franca e dos Paises Baixos também viveram
crescimentos por voltadaviradado século X V1. Por exemplo, os grupos de doze homens em lugarescomo a
Capela Real Francesa, Cambrai, e a Capelade Borgonha na ltima parte do século XV, cresceriam em breve
para 16, como em Cambrai em 1516 e Condeem 1523. (Ibidem, p. 35)

E fato que amaioriados coros do periodo n&o ultrapassava os niimeros citados, embora existam
excegOesimportantescomo o Hofkapelle de Muniquedirigido por Orlando di Lasso, que por voltade 1570
atingiu o nimero de 92 membros sendo 16 meninos, 6 castrati, 13 falsetistas(alto), 15 tenores, 12 baixose
30instrumentistas.

Garretson ressaltaque, curiosamente, no século XV o nimero de cantores no coro também dependia
do tamanho do manuscrito dapartitura. O autor observague no principio da Renascen¢a os manuscritos
musi cai s possuiam um tamanho suficiente paratrés ou quatro pessoas o seguirem enquanto cantavam. Por
voltado meio do século XV, 0s manuscritos setornaram maiores, e passaram aexistir os entdo chamados
livros coraisgigantes, que podiam ser lidos de umadisténciarel ativamente grande por um grupo maior.

Outraquestdo importante quanto ao tamanho dos grupos é adistingéo entre o canto de cappelleeo
canto de camere, fato claramente afirmado por importantestratadistas. Vicentino mencionaque*” nasigrejas
secantardcom vozes cheias e com grande nimero de cantores.” Suaexpressao “ moltitudine de Cantanti”
éaformaque o autor usaparadistinguir entre o canto-coral e apraticade madrigaisnaqual seusavaum
cantor por parte.

No tocante apréticadamusicasecular, incluindo madrigais, chansons efrottol as, Garretson observa
gue nosseculos XV e X V1, asevidéncias, principa mente pinturas do periodo, indicam que apenasum
pequeno nimero de executantes solistas erausado e nuncacoros. Swan aindaafirmague como osmadrigais,
aschansons, oslieder e semel hanteseram muito subjetivosem seustextos, € eseram cantados por umnlimero
pequeno de pessoas, norma mente umaou duasvozes paracadalinhavoca dacancéo. Nascortesenascasas
dearistocratas daépoca, osmadrigais, ascangdes e todos os outrostipos de musi casecul ar eram executados
por cantores einstrumenti stas amadores, as vezes orientados ou liderados por musicos profissionais. Tanto
homensquanto mulherescantavam e osingtrumentoseram livremente utilizadoscom asvozes.

2.2. Ostipos devozes

Conformerelatamos anteriormente, o repertorio secular eraexecutado por gruposvocaisde camara,
formados por cantores solistasde vozes mistas. A execucdo damusi careligiosaficavaacargo doscorosque,
naRenascenca, eram formados por homens. Plank (1bidem, p. 41) ressdtaque”temendo queavoz feminina
setornasse um elemento deinstigacdo, seducdo edistracéo, aigrejatradicional mente permaneceu fiel ao
dito* de Sdo Paulo, mulieresin ecclesistaceant” .> Com base nestefato eno quefoi anteriormenterel atado
sobretécni cas de producdo vocal do periodo, cabe-nos, pois, atentativade descrever ostiposdevozesque
formavam osgrupos coraisrenascentistas.

41Cor, 14:34-35

5Lit.: mulheresnaigregjasilenciam.
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Nos coros masculinos, as partes agudas eram cantadas por meninos. Essaslinhaspodiam, emaguns
lugares, serem cantadas por castrati, pelacombinacdo de meninose castrati, ou ainda, por fal setistas—
homens adultostreinados paracantar em fal sete. Evidentemente, as partes destinadas asvozes detenor e
baixo eram cantadas por homensadultos. E importante ressaltar que tanto os meninos quanto ostenorese
bai xosusavam o registro de peito até o maisextremo possivel. Um pouco mai s problemati caeraaexecucéo
dalinhade extensdo média, escritanaclave dedo naterceiralinha, que hoje chamamos de contralto. Essas
linhas eram agudas paraostenores e graves paraosfal setistas, e por S0, exigiam tenores capazes de cantar
facil elevemente as notas maisagudas e, aindaassm, com ahabilidade de usar o fal sete, jaque cantar todo
o tempo numatessituratdo agudadeviaser exaustivo paraamuscul aturavoca . Wistrei ch acrescentaque:

Se partirmos do que sabemos sobre os cantores de igrejanos séculos XV1 e X V11, vérias outras possibilida-
des se tornam aparentes. As linhas vocai s na musi ca sacra renascentista e barroca escritas naclave de dé na
terceira linha e que subiam até o sol 3 [sol agudo de tenor] ou mais agudo podiam bem ser cantadas no
registro de peito por cantores [capazes de evitar] a quebra[ou sgja, a passagem] para o falsete, mastalvez,
com umaintensidade e dificul dade de qualidade de som n&o normal mente associada a estamisi ca atua mente.
Damesmaforma, as linhas poderiam ter sido cantadas por vozes sem quebra, cujos registros de peito eram
potentes até as notas mai s graves da extensao através de exercicio consciente. Vale apenalembrar que muitas
das polifonias renascentistas estéo escritas em chiavette, claves que implicam um grau de transposi¢édo
descendente. (2000, p. 181)

A presencade meninos cantores proporcionou aos Ccoros renascenti stas um som bastante marcante
desse tempo. Quanto asel ecéo desses meninos, Garretson diz que:

“Tradicionalmente, a Igreja acolheu, abrigou e educou 6rféos. Como parte de seu treinamento, algumas
destas criancas foram preparadas para participar em ritos solenes e servigosde suasigreas. [...] Os meninos
mai s talentosos musicalmente recebiam instrucdo intensiva de musica e participavam junto aos homens na
apresentacdo da musi ca sacrano comego da Renascenca.” (1993, p. 08)

Outro aspecto marcante da sonoridade renascentista foi a presenca de castrati, contratenores e
falsetistas. A utilizagdo do fal setefoi fundamental, princi palmente como um recurso paraaexecucao das
linhas de soprano, jaque muitasvezes eranecessario substituir ou reforgar asvozes dos meninos. Naexecu-
¢do daslinhas de contralto e detenor tal utilizacdo éjustificadapelatessituraaguda. A respeito do fal sete
Garretson relataque:

No comeco da Renascenca, homens cantando com suas vozes de falsete eram geramente usados para
reforcgar as vozes dos meninos. Como podia ser esperado, surgiram problemas, ja que os meninos ocasional -
mente eram desordeiros e suas vozes mudavam muito cedo depois de serem propriamente treinados. Durante
asegunda parte do século XV, aextensdo da misica polifénica cresceu para além daquela que os fal setistas
italianos podiam cantar. Entretanto, a Espanha desenvolveu um sistemaespecial paratreinar avoz defalsete
gue melhorou ambas, a qualidade e a extensdo. Durante o século XV, muitos fal setistas espanhois foram
exportados a Itdlia, e muitos foram empregados no Coro Papal, no qual cantavam a parte mais aguda ou as
duas partes mais agudas dos motetos e missas. Deve ser entendido que a voz de contralto masculina €
desenvolvida a partir da voz natural de baritono enquanto o falsete de soprano é desenvolvido a partir de
umavoz detenor natural mente agudaeleve. Eventual mente, fal seti stas substituiam os meninos cantores nas
catedrais. (Idem)

O som agudo e claro associado ao falsete masculino continuou crescendo em popularidade, e durante a
Ultimametade do século XV 1 a guns meninos foram substituidos por cantores adultos que se submeteram ao
treinamento ‘ secreto’ na Espanha. (KRAMME, 1971 apud GARRETSON, ibidem, p. 21)
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Apesar do comprovado uso do fal sete, ndo se pode esquecer que atilizagdo davoz de peito até seus
extremosagudos erapreferida. Mesmo considerando que grande parte dapolifoniareligiosarenascentista
nd@o exigiavozesindividuais paracantar especia mente em seusrespectivosregistrosagudos, 0 som do canto
de meninos e de homens adultos até o limite agudo de seusregistros de peito devia ser inevitavelmente
estridente. Namusi caexecutada por coros masculinos, os cantores podiam optar em cantar em alturasmais
graves, afim deevitar autilizacdo do fa sete. Wistreich conclui que:

NOGs devemos assumir que grande parte da misica escrita da Renascenca e do Barroco se gjustava as
extensdes normais de voz de peito da maioria dos cantores sem recorrer as modificagdes especiais como a
‘voz de cabega', e que todaa préti cade execugdo da polifoniarenascentista ndo dependia dadisponibilidade
detipos devozes extremamenteraras. (op. cit., p. 182)

2.3. A utilizagdo deinstrumentos

O canto acappellafoi, certamente, muito utilizado no periodo renascentista, contudo, em umapro-
porcdo muito menor que muitas fontes musi cais sugerem. Naverdade, muitos documentos provam quea
utilizac8o deinstrumentos aconteceradefato, mas estapréticavariavamuito nosvarioscontextos. Em muitos
casos, como naCapelaPapal, amusi caliturgicaeratradiciona mente executadaa cappella. Nestecaso, a
ausénciadosingrumentos*” favoreciaumaaurade purezanatura, umaauréolamusica paraenvolver aliturgia
dopapa’ (PLANK, 2004, p. 38). A utilizacéo deinstrumentosfoi umapréticaque objetivavaaduplicacdo
ou asubstitui¢ao de umaou maisvozes, bem como acompanhar vozes solistas ou grupos vocais solistas.
Atravésdaiconografia, por exemplo, observa-seaexisténciade varias pinturas de celebrageslitlrgicasnas
guaiscantores einstrumenti stas aparecem juntos, num tempo no qual aduplicacéo ou asubstituicdo deuma
VOz 0uU maisvozesteriam sido as Unicas possi bilidades de colaboracdo entre tais cantores einstrumentistas.
Plank citauma* gravurafrequentemente reproduzidade Adrian Collaert — Encomicummusices, 1595—que
mostraumamissapontificiaem progresso”:

Umaespléndidaimagem de uma espléndida ocasi 8o, afiguramostra o bispo como celebrante com o diacono
e 0 subdiacono ajudando com o turiferario e segurando velas do lado do altar dacapela. Atras deste grupo de
tamanho consideravel estédo os misicos. cantores e instrumentistas (cornetistas e trombonistas), todos
lendo uma mesma estante sobre a qual um grande livro do coro foi colocado. Atras do altar, na parte da
epistola (sul) estéd um outro grupo de musi cos reunidos em torno de outra estante comum atodos. Apesar de
menos claro nagravura, pode-se enxergar nelaum cornetista atras de um cantor. O contexto é claramente de
esplendor, com a colaboragdo de instrumentos e vozes combinando para aumentar a qualidade. As estantes
comuns — todas lidas a partir da mesma pagina— assim como o estilo predominante no final do século XVI
sugere fortemente que todos os mUisi cos estavam executando as mesmas partes. (Ibidem, p. 37)

Quanto aostipos deinstrumentos utilizados na pratica de duplicacéo ou substituicdo dasvozesdo
coro, haevidéncias que sugerem que osinstrumentos de sopro eram preferidos, princi pa mente naexecucdo
damusicareigiosa. “ Certamente seu uso darespiracdo evogal da[aessesinstrumentos| avocalidade que
funcionava especialmente bem com osgruposvocais. E certosinstrumentos de sopro, como o cornetim,
eram particularmente conheci dos pelacongeni alidade daqualidade de seu som entrevozes’ (Ibidem, p. 39).
O grupo de sopros maiscomum erao coro de trombones acrescido de um cornetim que executavaavoz
aguda. Dequalquer forma, éimportante ressaltar que apréticainstrumenta variavamuito deum estilo para
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outro, de um ambiente aclistico paraoutro e até entre os paises. Ao contrario do canto religioso, por exem-
plo, no canto de cAmaraexecutado em ambientes mai s intimos haviagquase sempre aparticipacéo deinstru-
mentos como harpas, violasdagamba, clavicordiose daldes. Segundo Dart (2000, p.175), osregistrosdas
celebracOes e festasrealizadas em Florenga e Venezarevel am que a sonoridade apreciada pel o homem
italiano renascenti staincluiadrgaos brilhantes| evemente soprados, conjuntos de um so timbre e conjuntosde
timbrescontrastantes.

2.4. O espacofisico paraaperformance

N&o émuitodificil entender ainfluénciado ambientefisico numaperformancemusicd, umavez queee
modelao som, aumentaarecepcdo, permite variagcOes nainterpretacéo e o faz sempre deformaconsidera
vel. Entretanto, atentativadefazer generalizagbesarespeito delocaisparaamusicacora renascentistaseria
emvao. Plank (2004, p.43) observaque os motetos|itdrgicos ndo eram executados somente em ambientes
litdrgicos, mastambém ao ar livre, em salas de banquetes, dentre outros. E, ainda que considerassemos
somente asigrejas, teriamos que lembrar que parte dessas construgdes em uso em 1600 deveriam ser espa
¢os gati cos que sustentavam 400 anos de uso continuo, ou talvez, construgdes em estilos modernos com
apenas 50 anosde existéncia. Poderiam ser grandes catedrai s ou pequenas capel as. Elas aindapoderiam ter
um espaco apropriado sb parao coro ou ndo. Além disso, qual quer quefosse o espaco, ele poderiater sido
ajustado com materiais capazes de alterar a aclstica. Assim, realidades histéricas neste caso séo muito
variaveiseimpossiveisde serem generalizadas em detalhes. HaconstrugBes comoigrejas, por exemplo, que
apresentam fendmenos aclsti cosinteressantes como o atraso narecepcao do som por partedo publico; este
atraso aindapode ser variante dependendo dadinamicautilizadapel o coro. Coros renascentistas que canta-
vam em espacos ass mtinham que, por muitasvezes, limitar suafaixade variacdo de dinémicas, cantar com
umaarticulagdo mais precisae diminuir osandamentos executando as obras em andamentos mais|entos.
Evidentemente, isso tem importancia historica. E preciso assumir que os cantores deviam ser sensiveisa
aspectos destetipo e que, provavel mente, adotavam umaatitude flexivel em resposta as caracteristicas
acUsticas de cadaambiente.

3. Sugestdes par a a construcéo da sonoridade coral renascentistanosdiasatuais

Nossafuncdo atual € um tanto delicada. Atéagui noslimitamos adescrever provaveissonoridadese
procedimentos de producéo vocal da Renascenca. Entretanto, ndo poderiamos nosisentar dafuncéo de
refletir, concluir e até mesmo sugerir caminhos para a construcdo de uma sonoridade adequada paraa
performance damusi carenascentistanaatualidade. E preciso estar ciente de que reconstruir “ vozes perdi-
das’ éumautopia. Tudo é diferente: desde atécnicaaté amentalidade do publico que assiste ao concerto.

Umadas conclusdes maisfacei sde se chegar em relagdo amusicarenascentistaéo fato dequeo som
claro, leveebrilhanteé, sendo 0“ideal”, 0 maisadequado paraasvozes. Assim sugerimos aosregentes que,
independente danaturezadaobra— se sacraou secul ar —trabal hem paraconseguir dos cantoresessaclareza
elevezado som.

Um pouco mais complexo é definir um procedimento apropriado de producéo vocal, umavez quea
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técnicavocd utilizadahoje € bastante diferente datécni cautilizadanaépoca. O primeiro caminho, emborao
maisdificil, éaconscientizacdo dos cantores do coro arespeito dos doistipos de producdo vocal citadas
anteriormente: a“antiga’ ea“romantica’. A partir de umametodol ogiaadequada o regente pode ensinar os
cantoresaproduzir umavastagamade* coressonoras’, do timbremaisclaro ao maisescuro. Pode-seainda,
apartir dasferramentas datécnicavocal atua, trabalhar um som maisfrontal efocado, além daprondncia
mais"“ pura’ dasvogais. Neste caso éimportante que, mesmo buscando o relaxamento daregido dalaringe,
estando permanecamuito baixa, e que o som sgjatodo direcionado parafrente. A levezaaindapode ser
a cancadaapartir de dinamicasmais suaves, princi palmente napronunciados sonsvocalicos, edaarticula-
¢ao consonantal ritmicamente precisa e pouco acentuada, evidentemente sem que sepercaafluénciado
texto. Ressaltamos que € preciso tomar o devido cuidado de ndo permitir que asvozes setornem brancasna
tentativade conseguir aclarezado timbreealevezadavoz.

Outro aspecto apropriado é o uso reduzido do vibrato. Naverdade, nossa posi ¢ao € moderadauma
vez que existem vériostiposde vibrato, mas acreditamos que suautilizaggo exigiracuidado e discernimento
por parte dos cantores e dos regentes.

Outraquestéo aseanalisar €0 nimero e o tipo de cantores adequados. Entendemaos que nossafuncéo
ndo éindicar nUmeros exatos, entretanto, consi deramos rel evantes as opi ni6es de autores que, ao escreve-
ram sobre préticasinterpretativas, abordaram nimeros“ideals’ parase obter umamaior flexibilidadevocal.
Blachly (1994, p.14) acreditaque“ter maisde quatro ou cinco vozes por parte também tem suas desvanta-
gens, marcadamente naperdadeflexibilidade quetendeavir comforcasmaiores.” Parao autor, um grupo
de oito avinte cantores no total € o ideal paraa praticadamusicarenascentista. Planchart também cita
nimeros“ideals’, masosrelacionacom algumas caracteristicasdo perfil doscantores:

Com cantores jovens e estilisticamente inexperientes, trés ou quatro vozes numa linha permitem ao grupo

produzir um som bonito sem perder muitaflexibilidade eleveza. Quando digo sem perder muitaflexibilidade eu
digo em relagdo ao quetais cantores fariam se cantassem um por linha. (1994, p. 27)

O autor aindaestende suareflexdo sobretiposdiversosvoca se sedirige ao regente cord afirmando que:

Lidando com cantoresjovens, o regente de musica antiga estarageralmente diante detréstipos: 1) avoz sem
estudo, geralmente sem vibrato e igualmente sem foco; 2) avoz com estudo e com um pequeno vibrato; e 3)
avoz treinada onde se pode ouvir o vibrato e uma constante producéo de som com bastante pressdo de ar.
Esta Ultima categoriando tem lugar num grupo de musicaantiga, mesmo quando o grupo estafazendo misica
maistardiacomo Mozart ou Haydn. Quanto os outros dois, umavoz sem treino ndo focada acrescentamuito
pouco ao grupo, mas pode ser usada se a pessoa 1& muito bem e tem um bom senso de afinagdo e ritmo.
Geralmente, amadores conseguem aprender relativamente rapido como focar suas vozes (e o regente de
musicaantiga deve |hes encoragjar aprocurar instrugdo quanto aisso) e se tornam boas vozes para o coro. A
voz bem focada, mas néo treinada e a voz treinada com um vibrato pequeno e discreto serdo as melhores
vozes que um regente de misi caantiga poderater. Nafaltade um grupo especialista, umacombinacdo detais
vozes produzira bons resultados na prética. (Ibidem, p.29)

Sobre ostiposde vozes paraformar um grupo de musi carenascentista, Blachly ressaltaque asvozes
mai S necessarias paraaexecucao damusi carenascentista sdo ostenores agudos. Para o autor, um grupo
vocal cujostenores sdo limitados em suas extensdes naregido aguda, € quase impossivel defuncionar.
Assim, nafaltade tenores agudos, sugerimos aos regentes que trabalhem o fal sete dostenoresdeforma
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sisteméticaem busca de umamaior uniformidade sonoraem todaaextensdo vocal . Quanto aos baixos o
autor afirmaque el esdevem possuir vozesricamente ressonantesnosgraves, porém nao “ entubadas’, €, bem
levesnaregido aguda. Blachly também mencionaque apresencade contratenores € extremamente Util para
estetipo de agrupamento vocal . Paraele acombinacéo de contraltos mulheres e contratenores paraaexecu-
cao dalinhade contralto criaum timbre agradavel e apropriado. Finalmente, quanto aos sopranos, o autor
afirmaque devem possuir a habilidade de cantar tessituras agudas sem esforgco e com grande controledo
volume.

Paraconcluir essa etapade nosso trabal ho devemosressaltar que amusicavocal renascentistapode
ser executadacom acompanhamento instrumental . Embora coros sacrostradicionais prefiram executar as
obrasa cappella, vozes einstrumentos eram e podem ser combinados de vériasformas. O uso deinstru-
mentos de sopro e cordas, dobrando ou substituindo vozes, empregado prudentemente, pode acrescentar
muito aperformance.

4. Reflexdes sobre a performance da musica coral renascentista nos dias atuais: aspectos
inter pretativos e expr essivos

4.1. Inter pretacdo eexpressividade

Umadas metasdainterpretacdo de umaobraé reconstruir suas propriedades pa paveise presentesno
momento da performance. NamUsi carenascentistatal metapode originar-se naornamentacdo, masigual-
mente nainstrumentacao, no fraseado, No gesto expressivo e navariacao dedinamica. Jaquetaisproprieda
desaserem fornecidas sdo t&o variadas quanto os executantes, um guiadas propriedades daépocapoderia
ser aforte percepcao das varias emocdes e suas conseqiiéncias musi calmente naturais. Plank comentaquea
idéiade“modos’ afetivoséumaidéaantiga, assm como aidéade que amusicaincitareacOes af etivas
variadas. O autor citaassoci agdes emocionaisde modos af etivosindividuaisque Zarlino detalha, emseu Le
Intitutioni harmoniche:

Modo 1 —‘tem certo efeito entre o triste e 0 contente’ ; * Podemos melhor usé-1o com palavras que sao cheias
de gravidade e que tratam com coisas altas e edificantes.’

Modo 2 —Alguns o chamam de ‘ um modo lamentoso, humilde e diminuido.’ ‘ Elesdiziam que setratavade um
modo adequado para pal avras que representam choro, tristeza, solidéo, cativeiro, calamidade etodo tipo dedor.’

Modo 3 —‘ Alguns sdo da opini&o de que o terceiro modo leva alguém ao choro. Portanto eles o forneceram
paavras que sdo chorosas e cheias de lamentos.’

Modo 4 —‘Estemodo édito[...] de ser maravilhosamente apropriado as pal avras |lamentosas ou aos assuntos
gue contém tristeza ou lamentag&o suplicante tais como questdes amorosas, e as palavras que expressem
languidez, quietude, tranquiilidade, adulacdo, decepcdo e blasfémia.’

Modo 5 - Alguns declaram que, no canto, este modo traz aamamodéstia, felicidade e alivio de preocupa-
¢Oes aborrecedoras. Entretanto, 0s povos antigos 0 usavam com palavras ou assuntos que tratavam de
vitdrias e por causa disso, alguns o chamaram um modo alegre, modesto e agradavel.’

Maodo 6 — Eclesiasticos ‘ 0 nomearam um modo devoto e choroso, para distingui-lo do segundo modo, que é
maisfunebre e calamitoso.’

Modo 7 — ‘As palavras que so apropriadas a este modo sdo aquelas s8o lascivas ou que tratam com a
sensualidade, aquel as que sdo contentes e fal adas com modéstia, e aquel as que expressam ameaga, perturba-
¢doerava’

Modo 8 —* Intérpretes de misica dizem que este oitavo modo contém certa suavidade natural e umadogura
abundante que enche os espiritos dos ouvintes com alegria combinada com grande felicidade e dogura.’
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Maodo 9 - Possui um rigor agradavel, misturado com certa animagao e doce suavidade.’

Modo 10— Podemos dizer que anatureza do décimo ndo € muito diferente das do segundo e quarto modos.’
Maodo 11— O décimo primeiro modo €, por sua natureza, muito adequado paradancas|...] Em fungéo disso
aguns o chamavam de um modo lascivo.’

Modo 12 — ‘ Todo compositor que desgja escrever uma composi¢ao que é contente ndo parte deste modo,
[queem salmodia] élamentoso’. (ZARLINO apud PLANK, op. cit., p. 90)

E importante esclarecer que as caracteristicas af etivas citadas variam de autor paraautor. No preten-
demos, no ambito deste trabal ho, entrar em tal discussdo. Acreditamos quetais citagcbes podem guiar o
intérprete, eassmfortificar aqualidade afetivadostextosatravés de signosmusicais. Plank, respeitando a
questéo das escol hasinterpretativas naperformance, sugere que acitadasuavidade sgjarefletidaatravésde
dinémicasleves; avivacidade conduzaaandamentos maisrdpidose, tavez, ao vigor daarticulacdo; amelan-
coliaeo lamento sugiram um menor nimero de cantores, tonalidades maisgraves, certaescassez de orna
mentos, e maior contorno dasnotaslongas; e, devocao e seriedadeindiquem igua mente um andamentomais
lento. Assim, concluimos queotexto éo guianatural e evidente do contexto afetivo deumaobra. Nascitadas
descri¢Bes de Zarlino é possivel seobservar o quanto ele serefere aconexdo modo-texto. Garretson apre-
sentaumavisao parecida, entretanto, um pouco diferenciadadavisdo de Plank baseadaem Zarlino, em
funcéo danatureza daobra—se sacraou secul ar. Para o autor, missas e motetos da Renascenca sdo impes-
spaisem suanaturezae devem ser executados com aatmosferade umareflex&o silenciosae com sinceridade
de sentimentos, como uma prece aDeus e ndo como um concerto. | ndependente do caréter do textoreligi-
0s0 deve-se manter aqualidade sonoraleve, nuncaintensamente draméticae sem vibrato excessivo. Por
outro lado, Garretson propde umamaior liberdadeinterpretativa paraaexecucdo dos estilos seculares.

4.2. Dinamica

Natura mente que asintencdes de expressividade de um intérprete influenciam as dinamicas utilizadas
naperformance. No tocante ao periodo renascentista, podemos afirmar que extremos em dinamicas séo
inapropriados paraafluénciadas obras. Contudo, acreditamos que crescendos e decrescendos sutis sdo
essenciaisparamodelar o fraseado. Outros e ementos musi caistambéminterferem nadindmica. Ummotivo
mel 6dico imitativo, por exemplo, deve ser apresentado numagradacdo de dindmicamaisforte para ser
reconhecido. A s suspensies, por suavez, deveriam receber umaleve énfase.

Asdinamicasaindaestéo rel acionadas com as mudangas dos modos expressivos presentes nostextos.
Garretson entende que as dinamicas devemn ser moderadas e as mudancas de dinami cas devem acontecer
apenas como as mudancas de andamento —isso €, como contraste de modos entre as segdes damusica.

4.3. Acentuacéo e fraseado

A muUsi carenascentistaerafundamental mente contrapontisticaetinha, como ferramenta, o processo
deimitacdo quefoi utilizado, ao longo de todo o periodo, por compositores desde Dufay. Como jafoi
anteriormenteressaltado, os pontos deimitagdo devem ser sutilmente enfatizados. Asentradas precisam ser
bem definidas e precisas, mas € preciso tomar cuidado parando sefazer acentos muito vigorosos. A énfase
preci saacontecer, mas nuncadeve ofuscar 0 movimento dasoutraslinhas do contraponto.
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Um processo dereal car palavras ou silabasimportantes deve control ar todaaacentuacdo que, por
suavez, pode ou ndo permitir um padrdo ritmico regular. Nao podemos nos esquecer de que naRenascenca
Nnao existiam barras de compasso. Qualquer tentativade reger obrasdeste periodo com um padréo tradici-
onal deregénciapoderesultar em acentos métri cos padronizadosritmicamente, 0 que podedestruir aslinhas
como elasforam concebidas. Assim, é preciso desenvol ver um senso ritmico dasfrasesdo texto paraquese
atinjao fraseado correto e se crieum senso dedirecdo linear.

Maisumavez, cabe-noschamar aatencdo paraanaturaidade daexecucdo damusi carenascentista.
Existem variostipos de abusosrel aci onados aacentuacdo e ao fraseado que ndo condi zem com as exigénci-
asedtiliticas. Planchart (1994, p. 36) observa, por exemplo, que hdum abuso de messa di voce naexecu-
¢do de obras polifénicas do século XVI. O autor ressalta que tal procedimento € até apropriado parao
repertdrio solista, mas, segundo el e, houve um tempo em que autilizagdo destatécnicase tornou umamoda
naexecucao de madrigaisa5 ou 6 vozesde compositorescomo Marenzio e Wert. Planchart afirmacatego-
ricamente que o resultado destréi apolifonia

A fimde prestar mai ores esclarecimentos sobre procedi mentos adequados paraarealizacéo do fraseado
naobrarenascentista, maisumavez, recorremosaBlachly. Ele acreditague namusicacompostaantesde
Willaert questbesreferentes ao fraseado devem ser resolvidas apartir de decisdes subjetivasdo regentee,
baseado em suaexperiéncia, descrevecinco regrasqueee proprio utilizaparaaperformance damuisicado
sculoXV:

A regra nimero um é aliviar ou suspender no ponto das notas pontuadas; isto ajuda as notas menores
seguintes, ou a proxima nota sincopada, a serem cantadas de forma audivel, ainda que, levemente. A regra
ndmero dois é cantar em legato qualquer sucessdo de duas ou mais notas de mesma duragéo, mesmo sendo
estas semibreves, minimas ou seminimas. A regra nimero trés é crescer nas notas longas e cantar a nota
subseqiente no nivel de volume que anotalongainiciou. A regranimero quatro é observar toda pontuacdo
com leveza, ou se ndo, com uma pausa completa, no som. A regrandmero cinco étrabal har asligaduras como
guias Uteis na articulagdo. | nterpreta-los como se fossem sinais de ligagdo, com a segunda nota mais suave
queaprimeira, ajudaadar alinhaum contorno convincente. (BLACHLY, 1994, p.18)

Para o autor, namusicavocal dageracdo deWillaert em diante, muitos dos problemas de fraseado
podem ser resolvidos pelapronunciacorretadas palavras. Segundo ele, isso acontece pelasimplesrazéo de
quedepoisde 1550 grande partedamusicavocal eraescrita predominantemente com umanotapor silaba.
Eleaindaressdtaque:

O problema que se colocadiante do regente de um coro [ ...] nem é sequer conseguir que os cantores de uma
linhaindividual fraseiem musical mente deformaisoladadas outraslinhas, massim, treina-|os paramanterem
suaindependéncia, especia mente quando alinharequer um declinio, enquanto outras linhas estéo cantando
outros motivos ou outras palavras. (Idem)

Enfim, arespeito das passagens melisméticas, o autor afirmaque:

Estas sdo normalmente melhor conduzidas usando-se as regras esguematizadas acima para a musica do
seculo XV. Mais importante, [é observar que] as barras de compasso das edigBes modernas geralmente
sugerem uma acentuagdo incorreta, visto que o fraseado da misica renascentista € diferente da misica de
tempos apods, especialmente em relagdo aos Ultimos dois séculos. [...] Num tempo relativamente curto, é
possivel se ensinar aum coro que as palavras sdo 0s guias corretos dos padrfes de acentuacdo. (Idem)
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4.4. Pronunciadosvariosidiomas

M uitos executantes de musi camedieval erenascentistaacreditam que pararecriar tal misicaadequa-
damenteépreciso ser o maisfie possivel asintengbesdoscompositores, eassm, tentar redlizar aperformance
procurando reconstruir 0Ssons que 0s compositores esperam ouvir. Como jafoi anteriormente abordado,
cons derando que muitos estudi osos daareabem como construtores deinstrumentostém estado envolvidos
nareproducdo deinstrumentos musi cai s auténticos, muitos cantores especiali stas nestes periodostém busca
do maior conhecimento sobre suaproducéo vocal eissoinclui aspectosdadicgdo, como aproninciacorreta
dostextos utilizados pel os compositoresdetal tempo.

Evidentemente queaproninciacorretandoird, por s mesma, garantir umaperformancevocal histori-
camente correta. Entretanto, pronunciar corretamente as pal avras utilizadas numacomposi ¢ao renascentista
€, definitivamente, um passo nadiregdo certa, dém do que, aprondnciacorretairatambéminfluenciar dguns
outros aspectos vocais como a qualidade sonora. A substitui¢do da pronunciade época por pronincias
modernas pode resultar naalteracdo dafluénciadamétricadaslinhas poéticas e num gjuste diferente dos
ritmos, aspectos que podem mudar propriedades sonorasdalinhamusical. Assim, emborando sejanossa
intenc&o descrever um guiasobre aprondnciadosvéariosidiomas na Renascenca, devemos chamar aatencdo
parao fato de que a pronunciahistoricamente correta pode af etar positivamente o resultado sonoro deuma
obranaperformance.

Paramai ores esclarecimentos sobre os vari osidiomas utili zados nacomposi Gao renascentista, reco-
mendamos aleituradaobraSnging Early Music: the pronunciation of European languagesin thelate
middle ages and Renai ssance, editado por Timothy J. McGee, A. G. Rigg e David N. Klausner. Esteguia
de pronuncia apresenta duas dimensdes. a geografica e a cronol 6gica. Segundo os autores, todas as
linguas apresentavam diferencas de | ocalidade e seu desenvolvimento se deu através dos séculos. A
prondnciadalinguafrancesa, por exemplo, apresentavadiferencas entre o norteeo sul, e certamente em
&reas|ocalizadas em pontos geogréficos especificos. ao sul, provavel mente existiadiferentesinfluéncias
em fung&o da proximidade com aEspanha, ou com altélia, ou aindacom aAlemanha. Quanto ao aspecto
cronol 6gico, podemos citar como exemplo, ainfluénciado Francésedo Latim sobrealinguainglesa, cuja
pronuinciaao longo dos séculosfoi perdendo suaforte acentuacéo e adquirindo sons mais suaves. Algu-
mas mudancas e variages napronunciadas diversas|inguas aconteciam também como reflexo dapropria
ortografiadas palavras, muitas vezes alterada por razdes geograficas e/ou cronol dgicas. E importante
ressaltar que, segundo os citados autores, ndo se pode afirmar gue ndo aconteceram mudancas na pro-
nunciadas vériaslinguas nos Ultimostrés secul os, contudo, as mais significativas aconteceram principal -
mente durante a Renascencae o Barroco.
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