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HORA, Edmundo Pacheco. As Obras de Froberger no Contexto do Mesotonico. Instituto 

de Artes da Universidade Estadual de Campinas, abril 2004, p.240. 

Com o objetivo de verificar a adequa;;:ii.o do sistema de afma;;:ii.o utilizado no seculo XVII, 

com a produ;;:ii.o musical de Joharm Jacob Froberger (1616-1667), elaboramos urn sistema 

de aniilise de todo o material publicado, visando identificar as eventuais discrepilncias entre 

eles. Assim, tanto a Denkmaeler der Tonkunst in Osterreich (Viena, Austria 1903), a 

primeira edi;;:ii.o com as obras do autor, quanto a mais recente e completa Neue Ausgabe 

siimtlicher Clavier- und Orgelwerke (Kassel, Alemanha 2003), foram comparadas. Os 

casos excepcionais, aquelas obras que nii.o se adequaram ao parfunetro do sistema, foram 

extrafdas e para elas, elaboramos urna tabela a parte (Tabela 2). Nela, encontramos urna 

obra que nii.o se enquadra ao mesotonico padrii.o e para a qual elaboramos urn estudo 

especial (Item 2.5.3), no fmal destacamos os problemas cruciais da enarmonia. Enarmonias 

nos instrumentos de afma;;:ii.o flxa nii.o se referem ao temperamento mesotonico padrii.o com 

a divisii.o da coma em -114 S. Portanto, algum outro tipo de sistema de afmayii.o foi 

provavelmente utilizado por Froberger, ainda que de maneira especulativa. Dessa forma, 

buscando compreender para qual tipo de afma;;:ii.o o compositor pensou as suas obras, 

centramos o nosso trabalho visualizando as possfveis contribui;;:oes proporcionadas aos 

sistemas de afma;;:ii.o e ao campo tonal da mlisica erudita. 

Palavras chaves: Mesotonico; Cravo; Froberger. 
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HORA, Edmundo Pacheco. The work of Froberger in the context of the meantone 

temperament. Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, abril 2004, 

p.240. 

This work analyses the oeuvre of J. J. Froberger (1616-67) in order to show its adequacy, or 
eventual discrepancies, with the prevalent temperament in use in the 17th century. 
Therefore, a comparison was made between the Denkmaler der Tonkunst in Osterreich 
(Vienna, Austria 1903 ), the first available edition of Fro berger's works, and the more recent 
and complete, Neue Ausgabe siimtlicher Clavier - und Orgelwerke (Kassel, Germany 
2003). The exceptions, pieces which did not match the parameters of the tuning system, 
were put aside (a list of these pieces can be found on table 2). Among those, one work does 
not fit the standard meantone temperament, and for this a special analysis is provided (see 
item 2.5.3), pointing to crucial enharmonic problems at the end. Enharmonies, in 
instruments with fixed tuning, do not refer to standard meantone temperament, in which the 
division of the coma is -1/4 S. Consequently, it is probable that Froberger made use of other 
temperament, even if in a speculative way. Along our investigation to comprehend which 
temperament the composer has made use of when composing his works, we have also 
focused on his contributions to the field of tuning systems and tonal music. 

Keywords: Meantone temperament, harpsichord; Froberger. 
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Nos Ultimos 50 anos, a hist6ria da musica ocidental, atravessou urn periodo de 

significativas mudans;as no campo da musicologia hist6rica, como tambem na area da 

interpretas;ao pratica. 

Na verdade, nao podemos dizer que este processo se iniciou hii 50 anos atras, 

porque o que podemos realmente afrrmar e que ele nunca se estagnou, estando com uma 

maior ou menor enfase, em diferentes periodos da hist6ria. Apenas a tftulo de localizas;ao, 

poderiamos mesmo nos reportar ao movimento liderado pelo compositor Felix 

Mendelssohn (1809-1847) na Alemanha, em meados dos sec. XIX, como urn marco para 

este movimento que ficou hoje conhecido como "historicamente informado", baseando os 

seus argumentos, nos tratados de epoca, para a recuperas;ao do que poderiamos chamar de 

"estilo na pratica da execus;ao". 

Evidentemente, este movimento tomou corpo efetivo com a fundas;ao, por volta 

de 1953, dos conjuntos Leonhardt Consort sob a dires;ao do holandes Gustav Leonhardt 

(1928), e do Concentus Musicus Wien, liderado pelo alemao Nikolaus Hamoncourt (1929), 

ambos especialistas na pratica da interpretas;ao hist6rica, com instrumentos de epoca. Da 

comunhao destes dois grupos, surgiu por volta dos anos 67, a versao integral das Cantatas 

de J.S.Bach (1685-1750) para o selo Telefunken, nurna serie intitulada "Das Alte Werk", 

tornando-se posteriormente urna referenda para a pratica interpretativa, sendo o primeiro 

registro com a inclusao da partitura em edi9iio Urtext da editora Biirenreiter. 

Assim, ap6s estes 50 anos, percebemos que tanto a musicologia hist6rica, 

quanto a pratica de execus;ao, revelaram urn cuidado mais apurado quanto aos seus 

princfpios basicos, empenhando-se no sentido de reestruturar certos conceitos esteticos, 

buscando urna maior interas;ao entre obra, autor e "instrumentarium", atribuindo coerencia 

a cada estilo musical, de acordo com o seu periodo na hist6ria. 

No que tange a questao da afmas;ao, acreditamos que a maneira pela qual os 

antigos entendiam o processo da divisao da oitava, ou seja, a crias;ao e a emissao dos 

intervalos biisicos do nosso sistema musical, e tambem de importancia fundamental, para a 

compreensao das caracteristicas estilfsticas especfficas a cada periodo da hist6ria da 

musica, atribuindo particularidades afetivas as obras musicais. 



Assim, escolhemos a obra musical de Johann Jacob Froberger (1616-1667), por 

se tratar de urn material reconhecidamente importante para a musica do periodo, e quase 

que inteiramente voltado para os instrumentos de afma91io flxa ( os instrumentos de teclado 

do sec. XVII), para atraves de analise comparativa entre o seu campo tonal de atua91io e o 

sistema de afma91io vigente - o temperamento mesotonico padrao - compreender o 

processo evolutivo dos temperamentos em geral. 

No que se refere ao material musical de Froberger, tomamos como base a 

edi91io austrfaca Denkmaeler der Tonkunst in Osterreich sob a curadoria de G. Adler, a 

edi91io francesa Le Pupitre de H. Schott e a mais recente edi91io completa da editora alema 

Baremeiter, sob a curadoria deS. Rampe. 

Por outro !ado, gostarfamos de deixar claro que, este trabalho nao pretende 

conceber urn "metodo" de afma91io nem de acustica, mas apenas servir de ponto de partida 

para eventuais outras pesquisas no campo dos temperamentos antigos. 
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Vivendo numa epoca em que o temperamento mesot6nico1 foi preponderante 

em toda a Europa, J J Froberger (1616-1667), provavelmente, compos, tocou ou escutou 

sua obra neste temperamento. 

Na hist6ria da Musica Ocidental, Froberger e reconhecido como urn dos mais 

importantes compositores alemaes para teclado do seculo XVII. Suas composio;:oes, 

especialmente suas Partitas, tern sido uma fonte de inspirao;:ao para o desenvolvimento das 

gerao;:oes subseqiientes de compositores alemiies, uma influencia que se projetou 

enormemente no seculo XVIII. A sua grande produo;:iio composicional, objeto de nossa 

ateno;:iio, esta quase que exclusivamente devotada para os instrurnentos de teclado, a saber o 

6rgiio, o Cravo ou Clavic6rdio, sem nenhuma indicao;:iio para qual tipo de instrurnento esta 

ou aquela obra foi pensada. 

0 material a ser aqui analisado, segue a sequencia classificat6ria utilizada pela 

edio;:iio austriaca Denkmaeler der Tonkunst in Osterreich2
. Tambem foram consultados o 

primeiro volume de 1977 da edigiio francesa Le Pupitrl e a mais recente publicagiio da 

editora alemii Biirenreiter4
, que se propoe a realizar uma nova catalogagao de toda a obra 

do autor (seis volumes), a qual teve apenas os seus quatro primeiros volumes publicados, 

respectivamente, nos anos de 1993, 1995, 2002 e 2003. Os outros dois volumes Ga com 

nilmero de serie)5 ficaram para urn futuro pr6ximo. Todas estas edigoes serao comparadas a 
coleo;:iio de Adler. 

0 prop6sito deste trabalho e determinar se Froberger havia pensado na 

utilizao;:ao do temperamento mesotonico, quando compos as suas obras, e quais as 

modificagoes que elas proporcionaram, com conseqiiencias as novas propostas de afmagiio 

em momentos posteriores. 

1 MesotOnico - o sistema de afrna.yiio padriio do OOculo XVII. que tern como caracteristica a utilizayao de urn determinado 
nllmero de teryas maiores puras tendo ao centro o tom intermediario, ou tom do meio. N.A. 

2 Johann Jacob Froberger, Orgel und Klavierwerke, ed. G. Adler. In: Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich, VIII [series 
!VII]; XIII [series IV/2]; XXI [series X/2], Viena, !897, 1899, 1903. (3. Vols.). 

3 JJ. Froberger, Oeuvres completes pourclavecin, ed. H. Schott, Tome !, Paris, 1979. 

' JJ Froberger: Neue Ausgabe siimtlicher Werke Clavier- und Orgelwerke, ed. Siegbert Rampe. [a partir daqui NFA I­
BA 8063, NFAII-BA 8064, NFA III-BA 8065, NFA IV.!- BA 8066, NFA IV.2 - BA 8434]. 

5 Clavier- und Orgelwerke abschriftlicher Uberlieferung (Obras para Teclado e Orgao de Fontes Copiadas), Tocatas e 
Obras Polif6nicas (em prep"'"""ao), v.V, BA 8435; idem, Obras vocais e para conjunto Instrumental, (em prepara,iio), 
v.VI, BA 8436. 
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Urn dos mais importantes compositores de sua epoca, Froberger JJ deixou urn 

legado exc!usivo e representativo, freqiientemente classificado como "urna j6ia da 

literatura" para os instrumentos de teclado. 

Compositor alemao, proficiente tanto no 6rgao como nos outros instrumentos 

de teclado, foi ele aluno de Girolamo Frescobaldi (1583-1643) e organista na corte de 

Viena; foi tambem urn freqiiente viajante e interprete nos Paises Baixos, Inglaterra, 

Alemanha e Fran¥a. Froberger faz parte da gera¥aO de compositores influenciados pelo 

chamado "Stylus Phantasticus" (Estilo Fantastico - estilo improvisat6rio da escola 

Italiana), mais freqiientemente encontrado nas Toccatas, e tambem pelo estilo "Brise" 

( utiliza¥1lo de acordes desmembrados - quebrados) dos alaudistas franceses, com 

figura96es rftmicas geralmente encontradas em suas Partitas. 

Dentre as suas dan¥as, as Allemandes sao as mais elaboradas e expressivas, 

conjuntamente com o Tombeau, as Lamentation[s], o Plainte e a Meditation; elas utilizam 

tftulos programaticos, que enumeraremos a seguir com os respectivos c6digos da nova 

edi¥1io Biirenreiter e alguns comentiirios. Sao elas: 

.U Tombeau sur la mort de Monsieur Blancrocher [''Tombeau" pela morte do 

Sr. Blancrocher] em d6 menor [FbWV 632]. 0 seu original pertence ao manuscrito 

catalogado como Wmin 743, e encontra-se, no Monasterio Minorite de Viena. Segundo 

Rampe6 "Maiores inforrna~es poderao ser encontradas no F. W. Riedel: Das Musikarchiv 

im Minoritenlwnvent zu Wien"
7

. 

l} Lamentation faite sur la mort tres douloureuse de Sa Majeste Imperiale, 

Ferdinand le troisieme;... [Lamenta¥ao pela morte muito dolorida de sua Majestade 

Imperial, Ferdinand ill ... ] em fa menor [FbWV 633]. Rampe afrrmou que esta e a Ultima 

obra conhecida de Froberger escrita em Viena; urna pe¥a Unica e nao, urn movimento como 

abertura de uma partita8
. 

22 Plainte faite a Londres pour passer la Melancholie ["Plainte" feito em 

Londres para passar a Melancolia] da Partita em la menor [FbWV 630]. Rampe mencionou 

6 NFA, v.IV.l, BA 8066, p.XXXIX. 
7 

Katalog des iilteren Bestandes vor 1784. Kassel etc. 1963 (Catalogus Musicus I), p.95-103. 
8 NFA v.IV.l, BA 8066, p.XXXIX. 

31 



o manuscrito vienense Wmin 743 como sendo tambem a tinica fonte para esta partita9
, 

baseando-se em Mattheson (1740), que disse sobre Froberger " ... dentre estas pes;as existe 

uma intitulada Plainte faite a Londres pour passer Ia melancholie que descreve os 

incidentes que aconteceram a e!e pelas mlios dos salteadores de estradas e piratas entre 

Parise Calais, e entre Calais e Inglaterra [ ... ]10
• 

:U Lamentation sur ce que j'ay ete vole [Lamentas;lio pelo que fui roubado] da 

Suite XN em sol menor [FbWV 614] Rampe afmnou que ambos os tftulos, tanto o frances 

acirna mencionado, quanto aquele em italiano Lamento. JJ Froberg[eri]. Adagio com 

discretione, encontrado no manuscrito Bulyowsky 1675, sao do proprio Froberger11
• 0 seu 

p6s-escrito revelou: 

Quando o Monsieur Froberger esteve viajando de Bruxelas para Leuven, ele foi 

espancado pelos soldados de Lorraine, que o maltrataram com chicotes, e, 

embora eles ja tivessem, controlado os seus documentos imperial [de] via gem, 

eles assim mesmo a roubaram e o deixaram para trds em condirOes espantosas. 

Ele compos esta Lamentation para corifortar o seu humilhado espfrito12
• 

~ LAMENTO Sopra !a dolorosa perdita della Real M.sta di FERDINANDO 

IV. Re di Romani & [etc.] [Lamento sob a perda dolorosa da Majestade Real de 

FERDINANDO IV. Rei dos Romanos & ... ] da Partita VI em D6 Maior [FbWV 612]. 

Evocando o carater lutuoso desta pes;a, Rampe disse: 

Os sirnbolismos nas ilustra96es de Sauter para os outros movimentos desta partita 

(o pano 1i1nebre, [a] urna, [a] cruz, [a] coroa 1i1nebre etc.), nos faz concluir que 

nao apenas o movimento introdut6rio inicial, como tambem toda a partita deve 

ser entendida como uma mtisica 1i1nebre. Os simbolismos da arma9iio em 

miniaturas no inicio (do is meninos recostados numa pedra tumular com 

salgueiros chorosos e uma ampulheta) e no final (do is anjos ao centro de nuvens 

9 
NFA v.IV.l, BA 8066, p. XXXVIT. 

10 Confonne Mattheson: Grundlage einer Ehren-Pforte. Hamburg, 1740; reimpressao, editado por Max Schrieider. Berlim, 
1910; reimpressiio Graz. 1969, p.89. 

li NFA. v.lll, BA 8065, p.XCVII. 
12 NFA, v.lll. BA 8065, p.XCVII. 
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escuras) do LAMENTO no aut6grafo A 1656, faz suspeitar que Ferdinand IV 

morreu crianya 13
• 

§l Allemanda, repraesentans monticidium Frobergeri [Allemanda, 

representando a queda de urna montanha] da Partita em Sol Maior [FbWV 616] 0 termo 

monticidium, segundo indicou Rampe: "prova ser urn Latim tardio construfdo por mons 

(montanha) e cadere (cair), aparentemente referindo-se a queda de Froberger de uma 

montanha, ou de montanhas
14

• 

7J. Allemande fait a l'honneur de Mad. Sybille Duchesse de Wirtemberg 

[Allemande feita em honra de Mad. Sybille de Wiirtemberg] da Partira em sol menor 

[FbWV 618]. Esta dedicat6ria e encontrada somente no manuscrito Bulyowsky 1675, e 

segundo Rampe "foi adicionada nurna data posterior, provavelmente depois da recoloca9ao 

de Froberger para Montbeliard em setembro de 1664"15
• 

ID Meditation, faist svr rna mort fvtvre Ia guelle se jove lentement avec 

discretion: [Medita9iio feita sobre a minha morte futura[,] a qual se toea lentamente e com 

discretion] da Partita em Re Maior, FbWV 620. Uma obra significativa dentre todas do 

autor, aludindo a sua propria morte. Rampe disse: "a c6pia de Mathias Weckmann 

menciona o titulo Meditation. .. , No p6s-escrito na fonte HM, aparece NB Memento Morj 

Froberger?"
16

• 

2} Allem[and] nme [nommee] Wasserfall [Allemande charnada Wassefall] da 

Partita em rni menor FbWV 627. Assim nomeada por Bulyowsky, este subtftulo, segundo 

Rarnpe, foi docurnentado em dois momentos na literatura. Primeirarnente nas Musicalisches 

Vorstellung Einiger Biblischer Historien de Johann Kuhnau (1600-1722), e depois, nos 

bens p6stumos de Hans Georg Niigeli (1773-1836), que continha urna folha de musica com 

duas "pinturas musicais" de Froberger. Sao elas, urna Bataglia e urn Der Wasserfa/
17

• 

1 0) Allemande, faite en passant le Rhin, dans une barque, en grand peril 

[Allemande, feita passando sobre o Reno, em urna barca, em grande perigo] da Partita em 

13 NF A, v .II BA 8064, p.XXX, XXI. 
14 NFA v.Ill BA 8065, p.XCVIII. 
15 NFA v.Ill, BA 8065, pXCVIII. 
16 NFA v.IV.l, BA 8066, p. XXXXVIII. 
17 NFA, v.IV.l, p.XXXVI. 
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Mib Maior Fb WV 631. Esta partita esta contida na fonte proveniente de Johann Mattheson. 

Segundo Rampe, no seu Volkommener Capel/meister (1739) a pg.130, ele citou: Entre 

outras coisas, eu tenho em meu poder uma allemande com anotar:oes, na qual, a passagem 

do Conde de Thurn pelo Reno, e dos perigos [que] ele ali encontrou, estiio belamente 

retratados ... , 0 proprio Froberger esteve presente naquela ocasiiio. Ainda com base no 

manuscrito MH, Rampe identificou como sendo esta a obra de Froberger mencionada por 

Mattheson, tendo o seu argumento logo sido apoiado por importantes pesquisadores18. 

Todas elas representam os mais proeminentes exemplos do seu estilo pessoal, 

com uma profunda influencia francesa, elaborada nas harmonias dos acordes quebrados. 

Os volumes-aut6grafos presenteados ao hnperador Ferdinand ill em Viena, nos 

anos de 1649 e 1656, contem movimentos de partitas (suites) arranjados na seguinte ordem: 

Allemande-Gigue-Courante-Sarabande. Contudo, as partitas publicadas em Amsterdam, 30 

anos depois de sua morte, trazem a ordem classica: Allemande-Courante-Sarabande-Gigue, 

e o editor, muito cuidadosamente, declarou na pagina tftulo, que ele colocou aquelas dan9as 

" 'Jh dr " [ d lh ]19 ... en me1 eur or e ... numa or em me or . 

Sobre a educa~o musical de Froberger 

Muito pouco e conhecido sobre os primeiros ensinamentos musicais de 

Froberger. Ele, possivelmente, recebeu suas primeiras li9(ies musicais do seu pai, ou 

mesmo de seus irmaos mais velhos que foram empregados na Hopfkapelle [Capela 

principal], em Stuttgart. No ano de 1637, entlio com 21 anos de idade, Froberger, atuante 

como organista assistente na corte imperial em Viena, recebeu uma ajuda fmanceira para 

estudar com Frescobaldi, em Roma, onde ali tambem manteve contato com Giacomo 

Carissirni (1605-1674) e com Michelangelo Rossi (1601-1656). A influencia que estes 

compositores exerceram nele esta refletida em suas toccati (tocatas), ricercari (ricercares), 

canzoni ( canzonas ),fantasias e capricci ( caprichos ). 

18 l'.'FA, v.N.l, p.XXXVIII. 
19 Para maiores detalhes sobre a ordem, ver ... 
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Estando em Paris em 1652, ele se relacionou com Denis Gaultier (1603-1672), 

Blancrocher (1607-1652) e Louis Couperin (1626?-1661). A subseqiiente influencia 

daqueles musicos esta evidente em suas suites, tendo suas dans;as, urn estilo altamente 

frances impregnado de ornamentas;ao especffica. 

Sobre o sistema Mesotonico 

Como foi dito anteriormente, o temperamento mesotonico foi amplamente 

utilizado em toda a Europa durante os seculos XVI e XVI!. A forma padriio deste sistema 

linear tern urna amplitude de onze quintas, cada urna delas estreitadas em 1A da coma 

sint6nica20 
( -114 S), especificamente: Mib-Sib-Fa-D6-Sol-Re-La-Mi-Si-Fa#-D6#-Sol#, 

como podemos verna figura a seguir. 

d6 

la 

lobo 

fa# 
-I/4s -114s 

Figura 1. A constru~ao do sistema mesotOnico padrao. 

Este e, portanto, urn sistema linear no qual o Ultimo intervalo (Sol#-Mib) esta 

20 Coma SintOnica, o resultado da diferenya entre a terya maior pura e a terya pitag6rica Maiores explicay5es no decorrer 
do nosso trabalho. N .A. 
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excessivamente desafmado, provocando mna sonoridade desagradavel como urn 'uivar de 

lobo', gerando daf o seu nome: quinta de lobo. A forte caracterfstica de sua estrutura, e a 

produ9iio do intervalo da ter!(a maior pura, perfazendo mn total de oito, a saber: Mib/Sol, 

Mi/Sol#, Fa/U, Sol!Si, La/D6#, Sib/Re, D6/Mi, Re/Fa#. Neste temperamento, possibilita­

se tocar em apenas nove tonalidades: seis maiores (Sib, Fa, D6, Sol, Re e Li Maior) e tres 

menores (sol, re, e hi menor). Portanto, para os graus principals I, IV, V das seis tonalidades 

malores, teremos a seguinte rela9iio: Sib-Mib-Fa, Fa-Sib-D6, D6-Fa-Sol, Sol-D6-Re, Re­

Sol-Li; e o mesmo para as seis tonalidades menores, a seguinte rela9iio: sol-d6-Re, re-sol­

La, la-re-Mi, efetivamente as notas reals encontradas neste sistema. As cinco altera96es do 

teclado tradicional sao afmadas como ter9as maiores puras a partir das teclas naturals, mais 

freqiientemente como D6#, Mib, Fa#, Sol#, e Sib. Conseqiientemente, niio existem 

enarmonias, mna situa9iio que inevitavelmente cria mna lirnita9iio para aqueles 

instrmnentos de afma9iio fixa (cravos, 6rgiios, clavic6rdios etc.), niio podendo, portanto, 

facilitar a transposi9iio, nem dar margem a possibilidades de expansiio harmonica. A 

necessidade de mna determinada solu9iio, indicou aos autores dois caminhos: 

a) ou para mn comprornisso de afma9iio do Re#/Mib e Sol#/Lib, perrnitindo 

assirn que aquelas teclas pudessem servir para ambas as notas, 

b) ou para mna adi9iio de novas teclas totalmente separadas para o Re# e o Lib, 

de forma que, mais duas ter9as puras pudessem ser adicionadas ao sistema com quarto da 

coma, sem alterar as caracterfsticas basicas do temperamento. 

Sob esta perspectiva, caracterfstica primeira da afma9iio - o intervale de ter9a 

pura - os construtores optaram pelo segundo caminho (item b), proporcionando a cria9iio e 

utiliza9iio de teclas "auxiliares", commnente chamadas de split keys [teclas 

partidasldivididas] para o Re# e Lib. 

36 



CAPITULO I : 0 SISTEMA MESOTONICO 



1 0 Porque do Temperamento 

Origem 

Provavelmente, foi o tratadista Gafurio (1451-1522)21
, quem fez as primeiras 

referencias ao sistema mesotonico, ao se referir a redu~ao de quintas puras, como uma 

pratica dos afmadores de 6rgao. Fogliano (1475?-1542l2, a ele se segue, descrevendo 

tambem uma forma primitiva do referido sistema, e sugerindo "dividir a propor~ao da coma 

[ sint6nica] em duas metades"
23

, atenuando a aspereza da quinta reduzida. Desta maneira, a 

gera~ao do intervale de ter~a maior pura ( construfda por meio do estreitamento de quatro 

quintas ), estaria sendo construfda com o estreitamento em apenas duas quintas. Assim, a 

coma sintonica estaria dividida em dois, portanto \12 (10 centsi4
, e a sequencia de duas 

quintas puras, seguidas de duas quintas estreitadas, provocaria uma surpreendente e 

inevitavel compara~ao pelos ouvintes. Provavelmente, esta foi uma maneira facil 

encontrada por ele, de levar avante uma modifica~ao da entoa~ao justa (just intonation)25
, 

no monoc6rdio. Uma solu~ao melhor, ainda que mais complicada, seria distribuir 

uniformemente a coma sintonica entre quatro quintas sucessivas; desta maneira, todas as 

quintas (com exc~o da quinta de "Jobo")26 se tomariam iguais em seu tamanho. 

Considerando-se entao, como sendo esta a genesis do temperamento mesotonico, 

encontraremos, em seguida, a descri~ao de Aron (1480?-1545?i
7 

como sendo ate o 

presente momento, realmente a mais antiga. 

Dada a impossibilidade de utilizarmos a afma~ao justa-perfeita, toma-se 

necessario optar por algum tipo de temperamento. Temperar e "ajustar", "dispor" as 

consonancias de tal forma, que se chegue a urn equilfbrio harmonico. Temperar e alterar 

imperceptivelmente certas consonilncias em beneffcio de outras de tal forma que se chegue 

21 GAFURIO, Franchino Pratica Musica. Milano, 1496,211497. Reedil'ao. Fomy. 
22 FOGLIANO, Ludovico. Musica Theorica. Veneza 1529. C6pia fac-similar. 
23 Grifo nosso. 
24 Cent. Unidade linear para med.ida de interval as, utilizada com rel~ao ao temperamento igual. N.A. 
25 Just intonation - a afin~ considerada perfeita pelos ffsicos. aquela em que os intervalos reais estao todos puros. e 

infelizmente nao se pres tan do as modul~Oes. N .A. 
26 Termo tCcnico j3. utilizado na epoca. proveniente do excessive estreitamento intervalar da quinta N. A. 
27 Aron P. II Toscanello in Musica Veneza 1523. 



a urn certo equilibrio entre todas elas. 0 termo Iatino "participatio" faz referencia ao fato 

de se repartir entre os intervalos as incompatibilidades entre algumas consonancias. 0 

termo "diminutio", refere-se a diminuiorao das quintas para se conseguir ter-ras boas. 

Portanto, temperar significa "desafmar" certos intervalos em beneffcio de outros, para que 

todos ou alguns deles estejam "convenientemente desafmados". Temperamento, e portanto, 

urn compromisso para se dividir o mais favoravelmente possfvel, entre todas as notas, as 

incompatibilidades da afmaorao que afetam algumas delas. 0 cfrculo de quintas que nao se 

fecha, da Iugar a diesii
8

• A elimina91io da coma e, por conseguinte, a eliminaorlio das notas 

duplas, atendem aos diferentes temperamentos mesot6nicos. 

1.1 0 Mesotonico Padrao 

0 termo "meantone", ou como aqui consideramos "mesot6nico"29
, aparece 

pelos dois diferentes tamanhos do tom (maior e menor) que se encontram na entoa91io 

padrao justa. 0 tom maior com a razao 9/8, e o tom menor com a razao 10/9, tern 

respectivamente 203.91 e 182.40 cents. Ter dois tamanhos de tons numa escala, 

obviamente, toma-se inconveniente. Contudo, no mesot6nico, por meio de suas boas teroras, 

seis tonalidades maiores, ou seja, D6, Re, Fa, Sol, Lii e Sib, sao boas, e Mi e Mib maior, 

toleraveis, embora sobre elas encontremos a quinta do lobo. No que se refere as tonalidades 

menores, re, sol, e la, sao boas; e d6, d6#, rni, fa, e si menor, menos boas, porem possfveis. 

As vezes, ficamos esquecidos de que o temperamento mesot6nico e uma quase forma de 

temperamento igual; porque nele, com exce-rao de uma quinta - a do lobo, todas as outras 

onze quintas tern o estreitamento semelhante. Dessa maneira, exceto pela altura da nota 

inicial, as tonalidades "boas" sao identicas; porem, como acontece nos temperamentos 

irregulares, o verdadeiro "carater" individual da tonalidade nao existe entre elas. 

Com respeito as notas sensfveis, em sete escalas maiores, as notas direcionadas 

como tal, sao baixas, e sao ainda muito mais baixas, se comparadas as notas do 

28 Quer dizer a diferen~a de urn sustenido (mais baixo) contra o seu equivalente enannOnico, o bemol (mais alto) da escala 
mesotOnica N. A. 

29 Em diferentes lfnguas aparece com as seguintes denomin~Oes: meantone em ingles, mesotonique em frances, 
mittelt8nig em alemao, tono media em italiano, mesotonico em espanhol. 



temperarnento igual. Particulannente, notas sensiveis baixas tern urn efeito atenuado sobre 

a melodia, o que pode parecer estranho nurn primeiro momento; porem, urna pessoa, logo 

se acostuma a ela e aos seus intervalos baixos. 

No circulo das quintas, urn tom e gerado por meio da sucessao de duas quintas 

(menos urna oitava, e claro). 

d6 

Figura 2. Constru~ao do tom maior. 

No padrao da entoa~ao justa, mesmo evitando-se a quinta de lobo, n6s temos 

dois tipos de tom: os tons gerados por duas quintas puras - os tons maiores (como o 

exemplo acima) e aqueles gerados por urna quinta pura e urna quinta reduzida - os tons 

menores. 

d6 

Figura 3. Constru~ao do tom menor. 



Assim, a diferenya entre OS dois tipos de tons, e igual a coma sintonica. 

Portanto, no temperamento mesotonico, por meio de duas quintas reduzidas de 1;.1 da coma 

sintonica, teremos cada tom com Y2 coma sintonica menor do que o tom maior, e !12 tom 

maior do que o tom menor; portanto, uma media entre os diferentes tamanhos de onde 

advem o nome mesotonico ou "tom medio". 

d6 

Figura 4. Constru~ao do tom intermediario. 

Dos temperamentos mesotonicos resultaram tons iguais (06/Re, Re/Mi, Fii/Sol, 

Sol/U., Lii!Si) e semitons desiguais: os diatonicos (Mi/Fa, Si/06) e os cromaticos (06106#, 

Re/Re#, Fii/Fa#, Sol/Sol#, Lii!Lii#l0
• Do temperamento igual resultaram tons e semitons 

iguais, visto que as propor96es intervalares sao as mesmas para ambos. Porem, nos 

temperamentos irregulares os tons e semitons dependerao das caracterfsticas proporcionais 

dos seus intervalos. Os primeiros, os mesotonicos, se aplicavam aos instrumentos de 

tec!ado e, em especial, aos 6rgaos nos seculos XVI e XVII; o segundo, o igual, se 

aplicavam aos instrumentos de cordas com trastos devido a sua constitui9ao especial e mais 

tarde, a quase todos os instrumentos musicais; os terceiros, tfpicos do seculo XVIII, se 

aplicavam aos instrumentos de teclado, especialmente espinetas e cravos. A necessidade de 

transposi9ao para urn nUn:tero cada vez maior de tonalidades, e a restri9ao implfcita da 

divisao da oitava em 12 notas, impuseram, em diferentes propor96es, a utiliza9ao do 

30 As notas acirna mencionadas, aparecem apenas como exemplific3.9lio te6rica, nao detenninando evidentemente urn tipo 

especffico de afin~ao. N.A. 
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temperamento igual, em alguns casos esparsos ja no seculo XVll e, apesar de muita 

resistencia, em meados do seculo XVID fmnando-se progressivamente no decorrer do 

seculo XIX, como o sistema "padrao" ate os dias de hoje. 

No que diz respeito a capacidade de varial(ao dos intervalos, nem todas as 

consonancias demonstram a mesrna propriedade; assim, urna terl(a rnaior, variara quatro 

vezes mais, e urna terl(a menor, tres vezes mais que urna quinta. Nao existe urn 

temperamento ideal ou superior aos outros, ainda que os temperamentos mesotonicos 

tenham como objetivo, por meio de urn certo equilfbrio entre as quintas e as teryas, 

aproximar-se o mais possfvel da afmayao justa. Somente o intervalo da oitava, livrou-se da 

imperfeiyao em todo e qualquer temperamento. Ela sera sempre perfeita/pura. Se o grande 

descobrimento harmonico renascentista, sao as teryas puras a custa das quintas, 

progressivamente estas mesmas teryas, foram perdendo a sua perfeiyao, em prol de urn 

novo valor em relayao as quintas, com base na cadencia classica, por excelencia dominante­

tonica. 

Urn outro fator que incide na escolha de urn temperamento, e o numero de notas 

utilizaveis que consideramos aceitavel e pratico. Urn sistema com 50 notas por oitava, por 

exemplo, pode oferecer bons resultados para deterrninados objetivos, porem, sera diffcil 

leva-loa pratica. 



Figura 5. Arcicembalo Trasuntino, Veneza 1606. 

Fonte: Museo Civico, Bolonba. 

Que tipo de partituras, se niio foram pensadas ad hoc, podem ser interpretadas 

com tal quantidade de notas, ou que tipo de instrumentos podem funcionar para elas? Em 

geral, a maioria das mlisicas ocidentais esta escrita para 12 notas por oitava, e os 

instrumentos musicais de teclado sao desenhados com esta fmalidade. 

Uma vez escolhida aquelas consonancias, que desejamos que sejam as mais 

puras possfveis, surge entiio urn novo problema, ou seja, qual tipo de temperamento 

escollier. 

0 temperamento mesotonico padriio, com \4 da coma, foi planejado para se 

adequar a musica modal de, mais ou menos, 500 anos atras. Supostamente, ele foi utilizado 

por 300 anos, embora nos ultimos anos, ele, provavelmente, tenha existido de diversas 

formas modificadas. E interessante notar, que ele tenha despertado o interesse dos musicos 

e estudiosos por tanto tempo, e a raziio deste vaivem foi provavelmente em virtude da 

importancia e da beleza sonora das ter~as e sextas da polifonia do seculo XVI. Neste 

44 



temperamento, oito ten;:as maiores e oito sextas menores, estao afmadas puras, e nove 

teryas menores e nove sextas maiores estao melhores afmadas do que no temperamento 

igual. No temperamento igual, todas as terc;:as e sextas maiores e menores estao longe de 

sua afmac;:ao exata. 

A afmac;:ao Pitag6rica trabalha com 12 quintas puras, excedendo, portanto, o 

ponto de partida e de chegada. A esta diferenc;:a denomina-se coma pitag6rica
31

• 

rma pitag6rica 

12 ~# 
mi# l 

ll 
sol 

0 
WI 0 

re 

o, 3 

h· 
0 

4 
sol# 

0 mi 

' 0 
5 

dO# 0 
0 si 

fall 6 

Figura 6. Construs;ao da coma pitag6rica. 

A afmac;:ao mesotonica trabalha com a pureza da terc;:a maior e, para isto, se faz 

necessaria urn estreitamento das quatro quintas que a compoe, em -1/4 dacoma sintonica, 

ou -114 S. Aqui aparece urn problema, porque a terc;:a maior pura e urn pouco "menor" do 

que a entoac;:ao do mesmo intervalo proveniente de quatro quintas puras (menos duas 

oitavas). 
do 

mih 1 

lab 
sol# 

dO# ------+--~ 
,, 

"" 
Figura 7. Comparas;ao entre as ters;as. 

31 Para maiores detalhes, ver Glossario. N.A. 



Esta diferen9!1 que e de 21,506 cents, foi denominada de "coma sintonica". 

Para se manter a pureza da ter9ll maior, faz-se necessiirio temperar cada urna 

das quatro quintas que a compoe em- \4 deS= -5,377 cents. 

Tabela 1. Relas:oes de Ters:as do Sistema Mesotonico. 

Ter~ Maiores 

Mib-Sol- Si 

Sib-Re-Fa# 

Fa-U-06# 

D6-Mi-Sol# 

1.1.1 Os Primeiros Autores 

Ter~ menores 

Mib- d6-Ia-Fa# 

Sib- Sol-Mi- d6# 

Fa-Re- Si -Sol# 

V arios autores antigos escreverarn sobre as qualidades do temperamento 

mesotonico. Assim, em seguida, mencionaremos os referidos dados de cada autor, nurna 

sequencia cronol6gica, segundo a sua nacionalidade e importilncia. 

Bartholomeo Ramos de Pareia (1440?-1491 ?)32
, no seu Musica Practica 

(Bolonha, 1482), declarou que o temperamento mesotonico foi utilizado nos instrumentos 

de teclado de sua epoca33
• Em 1551, o mesmo foi tambem insinuado por Amolt Schlick 

(c.1460-1521?) no seu Spiegel der Orgelmacher und Organisten (Espelho dos construtores 

de 6rgiio e Organistas). Schilick tornou-se importante, por ser o primeiro escritor a 

descrever urn ternperarnento para cada nota da oitava cromatica. Contudo, ha que se dizer 

que a descrilj'iio do seu sistema niio e tiio precisa e mostra ser urn sistema irregular, ainda 

que com sete quintas iguais, cada urna estreitada por 1/6 do coma Pitag6rico. Dessa 

maneira, foi apenas em 1571, que a forma matematica precisa para o sistema mesotonico 

foi registrada pelo italiano Gioseffo Zarlino (1517?-1590)34 e, mais tarde, foi defendida por 

Salinas (1513-1590)35
• Neste temperamento, a coma Sintonica (21.5 cents) esta distribufda 

32 Te6rico e compositor espanhol. Seu tratado, Musica Practica, afinnava-o como urn dos te6ricos musicais mais 
originais, propondo urn novo metodo de solmi:z3.9iio. Muitas de suas id6ias foram assurnidas por te6ricos posteriores, 

entre os quais Glareanus (1488-1563), Aron e Zarlino (1571-1590). N. A. 
33 1EMPERAMENTS. In: New Grove Dictionary of Music & Musicians, London: Macmillan, 1981 v. 8, p. 660-674. 
34 ZARLINO, Gioseffo. Dimonstrazioni Harmonicbe. Venise 1571. C6pia fac-similar. 
35 SALINAS, Francisco de. De Musica Libri Septem Salamanca: Mathias Gastius, 157; Edi9ilo fac-similar, ed. M.S. 
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sobre quatro quintas. 

1.1.2 0 Mesotonico na Alemanha 

No volume II do Syntagma Musicum, publicado em 1619, Michael Praetorius 

(1571 ?-1621) apresenta tres procedimentos diferentes, para se temperar os instrurnentos de 

teclado no sistema mesotonico com urn quarto da coma. Em todos os tres casos ( e, 

particularmente, no segundo metodo), o temperarnento se faz primeirarnente com oitavas e 

quintas, utilizando-se as ter9as para se checar a perfei9ao do metodo. Sobre a quantidade 

precisa do temperarnento das quintas ele diz: " ... e a mais diffcil porem a mais importante 

opera9ao. Urn instrurnento inteiro pode ser afmado apenas por meio das oitavas e das 

quintas, com as ter9as maiores sendo utilizadas como controle ... "36
• 

Inegavelmente, a monumental obra te6rica de Andreas Werckmeister (1645-

1706) (e que aqui citarnos apenas duas das mais irnportanted7
, contribuiu sobremaneira 

para a compreensao das questoes sobre os temperarnentos. Falar sobre o assunto, e nao 

mencionar este importante te6rico, seria deixar urna lacuna para a compreensao da 

transi9ao "evolutiva" das propostas sobre a afma9ao. A sua produ9ao te6rica, solidificou-se 

como urna contribuiyao aqueles estudos, ainda que este autor tenha sido mais relevante para 

o novo momento que se iniciou com a virada do seculo XVII para o seculo XVill. As suas 

instruy6es sobre afmayao, no seu tratado Musicalische Temperatur (Temperarnento 

Musical) de 1691, forarn nurneradas com sinais romanos, sendo a instru9iio de mimero I, 

urn sistema que demonstra a "escala natural" com 20 divisoes por oitava, ou seja, multipla 

divisao; a de nlimero II, tratou do temperarnento mesotonico, considerado por ele como urn 

sistema em uso, porem nao s6 defeituoso quanto insatisfat6rio. Contudo, as instruy5es de 

nlimeros ill a VI forarn os temperarnentos que ele julgou corretos. As de nlimeros ill e IV, 

ja tinharn sido descritas no Orgel Probe (Ensaio do 6rgao ). A de nlimero ill, na verdade, a 

primeira proposta do autor, e tarnbem aquela mais conhecida atualmente, e que deveria ser 

denominada como o temperarnento Werckmeister I, ao inves de Werckmeister ill. Nele, ao 

Kastner. Kassel: Barenreiter, 1958. 
36 PRAETORIUS, Michael. Syntagma Musicum (Wolfenblittel, 1619), c6pia fac-similar. v.Il, p.151. 
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dividir a coma pitag6rica em quatro partes (temperando as quintas D6-Sol, Sol-Re, Re-U., e 

Si-Fa#), ele elimina a quinta de lobo, mantendo as tonalidades centrals (as mais 

harmoniosas ), com poucos acidentes, e as tonalidades de periferia (com suas ters;as 

pitag6ricas no limite maior do intervalo ), bern caracterizadas em seus afetos. A qui, ha urn 

favorecirnento de determinadas enarmonias, tomando-se urna proposta bastante efetiva, 

com acentuadas caracterfsticas entre as diferentes tonalidades. 

Haque se dizer aqui tambem que, esta tardia proposta do Musicalische (1691), 

foi desconhecida em epocas anteriores, e que contrariamente ao que se diz, apenas os 

temperamentos desiguais ali haviam sido mencionados, derrubando-se a teoria de que o 

Musicalische Temperatur serviu de referencia e inspira~o te6rica para a produs;ao musical 

de J.S.Bach (1685-1750). Na verdade, a sua coles;ao de referencia, com Preludios e Fugas, 

intitulada Das Wohltemperierte Clavier (0 Teclado Bern Temperado) nao menciona 

qualquer tipo especifico de afmas;ao em seu titulo, indicando apenas o ato da composis;ao 

de Preludios e Fugas em todos os tons e semitons baseados "na ters;a maior Do, Re, Mi, e 

na ters;a menor, re mi, fa"38
), nem tampouco alusao ao temperamento igual39

, conforme se 

apregoa hoje em dia. Por outro !ado, acrescentamos que as referencias aqui mencionadas, 

aparecem apenas a titulo ilustrativo, nao sendo, portanto, diretamente relevantes para o 

nosso estudo como urn todo. 

1.1.3 0 Mesotonico na Italia 

A primeira referencia que nos chegou sobre o temperamento em uso na Ita!ia, 

foi a de Antegnati (1594-1624)40 em 1608, tambem confrrmada por Maccioni (?-1678?)41
, 

entre os anos de 1604 e 1628, conforme mens;ao de Giorgetti42
, em 1987. Ela se referia 

indiferentemente aos 6rgaos, regais, espinetas e cravos. Assirn, segundo Giorgetti, tanto 

37 WERCKMEIS1ER, Andreas. Musicalische Temperatur. Quedlinburg (1691), Orgel Probe. Quedlinburg (1681). 
38 Conforme as palavras da pagina-tltulo original. N. A. 
39 Aquele temperamento em que a divisao da coma se da igualmente entre os doze semitons da escala. portanto 

estreitando-se todas as doze quintas do cfrculo em -1/12 dacoma pitag6rica N.A. 
40 ANTEGNATI, Costanzo. Arte Organica. Brescia !608. Reedi>iio, Forni. 
41 MACCIONI, Armodio. D modo di accordare, Napoles, 1628. 
42 GIORGETII, Renzo. Un methodo inedito di Armodio Maccioni per accordare gli organi, in: Flauto Dolce- Rivista 

per lo studio e !a pratica della musica antica. XVI, 1987, 70. 
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Antegnati quanto Maccioni, descreveram urn temperamento regular com 1/.1 de coma. 

Em 1634, Cavalliere43 tarnbem confirmou que as ters:as devem ser "tao perfeitas 

quanto possfvel"44
• De acordo com a descris:ao que se segue mais abaixo, seguramente, 

podemos concluir que as instrus:oes dadas por Sabbatini,
45 

em 1657, referiam-se tambem ao 

temperamento de \4 de coma, conforme ele assinalou Altro modo d' accordo piii ristretto 

(outro modo de afmar mais fechado), e que as quartas sao aurnentadas de \4 dacoma, em 

concordancia com as referencias de, entre outros autores, Pietro Aron, Gioseffo Zarlino 

(1571-1590) e Ludovico Fogliano. A particularidade daquele temperamento consistia em 

dividir a ters:a rnaior, comes:ando por estabelecer a ters:a (ex: Sol-Si), e depois as oitavas (Si 

a Si, eo mesmo para o Sol [oitava Sol]). Em seguida, dividia-se a 17• maior (duas oitavas e 

uma ters:a maior: Soi/Si). 

Uma outra fonte relevante para a compreensao do temperamento na Ita!ia, e 

aquela de 1677, descrita por Bartolomeo Bismantova (1675?-1694?)
46

, que revelou ser 

tarnbem urn temperamento mesotonico, conforme podemos ler nas instrus:oes que se 

seguem: 

43 CAY ALLIERE, Giovanni Felippo. ll scolaro principiante di musica, Napoles, 1634. C6pia fac-similar. 
44 

" ... e le terze maggiori si tiraoo a tutta quella petfettione che si pu6". p.32-34. 
45 SABBATINI, Galeazzo. Regola secura per accordare a oreccbio conforme l'uso modemo, gl'organi, cembali, o 

altri instromenti da tasti. Pesaro. 1657. [!. Bo. Cons.- Ms !.44, composto de uma s6 folha, escrito sobre as duas faces; 
o original traz "edito da Gio. Paolo Gotti".). 0 seu conteddo esta ilustrado na Sezz. Til. C. I e Til. F. 2. (ciclo 12). 
Conforme tarnbem P. Barbieri, Cembali enarmonici cit. Nella Sez. Ill. H]. 

46 BISMANTOV A, Bartolomeo. Regola perffeta, per acordare organi, o' cembali, & c.( do Compendio musicale ... , 
Ferrara, 1677). C6pia fac-similar, ultima pagina. 



Prima ne' tasti bianchi 

Bisognera prima accordare tutti li C. in ottava 

perffetta, in che tuono piu piacera. 

Si prenda poi il 3" . C., et si dia per 3' 

maggiore il 3" . E., tutte le 3e . maggiori, che 

siano perffette. 

Si prenda poi ilf E., et si diaper 8' alta il4' E 

Si prenda poi il 4" E., et si diaper 5" i/3°. A. 

Si prenda poi il fA., et si diaper 5" il 3' D. 

Si prenda poi il f D., et si diaper 5" il2" G. 

Si prenda poi il i G., et si diaper 5" il 2" C., e 

queste quattro quinte, ugualmente facino 

buona consonanza, abenche siano calanti. 

Si prenda poi il 4" C. di gia accordato, et si dia 

per 5" il f F., di modo che il 3' A. faci 3' 

maggiore al detto f F, e poi s 'accordi l' 8e. di 

tutti li sopradetti. 

Si prenda poi il 3' G., et si diaper 3' maggiore 

il 3" B., di modo che il 3' E. faci 5" al detto 3' 

B., e poi s'accordi l'8e. di tutti li sopradetti; e 

questa e l 'accordatura ne tasti bianchi. 

Esempio 

50 
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Primeiro nas tecla brancas 

Necessita-se[,] primeiramente[,] afinar todos os C 

(D6s) em oitava perfeita, no tom [diapasao ?] que 

quiser. 

Depois, toma-se o 3" D6, e vai-se para a ter~a maior o 

3" Mi, e todas as ter~as maiores que sao perfeitas 

[puras]. 

Depois toma-se o 3 • Mi, e vai-se para a oitava acima, 

o 4" Mi. 

Depois toma-se o 4" Mi, e vai-se para a quinta, o 3 • 

u. 
Depois toma-se o 3" La, e vai-se para a quinta, o 3" 

Re. 

Depois toma-se o 3" Re, e vai-se para a quinta, o 2" 

Sol. 

Depois toma-se o 2 Sol, e vai-se para a quinta, o 2 

D6, e estas quatro quintas, fazem igualmente boa 

consonancia, ainda que urn pouco estreitadas. 

Depois toma-se o 4° D6, ja afinado, e vai-se para a 

quinta, o 3° Fa, de modo que o 3 • La, fa~a uma ter~a 

maior ao 3° Fa, e depois afina-se as oitavas de todos 

as restantes. 

Depois toma-se o 3° Sol, e vai-se para a ter9a maior, o 3° 

Sf, de modo que o 3° Mf, fa9a quinta ao 3° Si, e depois 

afma-se as oitavas de todas as restantes; e esta e a afma9ao 

nas teclas brancas [naturais]. 

Exemplo 



Per accordare Ji # diesis, ne tasti neri. 

Si prenda il z' B.v. bianco, et si diapers' il z' 

F#., di modo che il 3' . D. bianco faci 3' 

maggiore. 

Si prenda il z'. F#., et si diapers' i! 3' C#. di 

modo che il 3' A bianco faci 3' maggiore. 

Si prenda il z'. C#., et si diapers'. ll z'. G#. 

di modo che il 3'. E. bianco faci 3' maggiore, 

e ooi s'accordi 1'8e. di tutti li sooradetti. 

Esempio 

Per accordade Ji b.molli, ne tasti neri 

Si prenda il 3' F. bianco, et si dia per s' il z' 
Bb. di modo che i1 3' D. bianco 1i serva per 
3'. Maggiore, poi se 1i dia i!3' Bb. per sua 8' . 

Si prenda i1 3'. Bb., et si diapers'. ll 2' .Eb, 
di modo che il 3'. G. bianco 1i serva per 3'. 
maggiore, e poise 1i dia il 3'. Eb per sua 8'., 
e poi s' accordi I' 8e di tutti 1i sopradetti. 

Esempio 

Para se afinar os # diesis [sustenidos], nas 

teclas pretas 

Toma-se o z' B [Si] branco, e vai-se para 

quinta o z' Fa#, de modo que o 3' Re branco, 

fa9a uma ter9a maior. 

Toma-se o 2' Fa#, e vai-se para a quinta, o 3' 

D6#, de modo que o 3' La branco fa9a uma 

ter9a maior. 

Toma-se o z' D6#, e vai-se para a quinta o 2' 

Sol#, de modo que o 3' Mi branco, fa9a uma 

ter9a maior, e depois se afina por oitavas em 

todas as restantes. 

Exemplo 

Para se afinar os bemois, nas teclas pretas 

Toma-se o 3' Fa branco, e vai-se para quinta o 2' Sit 

de modo que o 3' Re branco sirva-lhe como ter9 

maior, e depois vai-se para o 3' Sib por sua oitava. 

Toma-se o 3' Sib, e e vai-se para a quinta, o z' Mit 

de modo que o 3 • Sol branco sirva-lhe como ter9 

maior, e depois vai-se para o 3' Mib por sua oitava, 

depois afina-se as oitavas de todas as restantes. 

Exemplo 



Questo e il fme dell' accordatura, avertendo 

pero, che ci vuole giuditio, orechio, e buona 

pratica, per accordar perffettamente. Fine. 

Este e o fim da afina9ao, adivertindo-se 

contudo, que se necessita jufzo, ouvido, e boa 

pratica, para se afinar perfeitamente. Fim. 

E interessante notar que, ainda no infcio do seculo XVIII, e mais precisamente 

no anode 1701, em Napoles, o Frade Scorpione (1672?-1703)47
, apresentou os seus escritos 

intitulados Riflessioni Annoniche (Reflexoes Harmonicas), com instru96es para a af'ma91io. 

Nele, percebemos tambem as orienta96es sobre a quest1io da divisao da coma e sobre a 

compreensao do temperamento que aqui mencionamos como As Reflex5es 26 a 29 do 

prirneiro LIVRO, e as Reflexoes 22 e 23 do segundo LIVRO. 

Depois de ter feito urna disserta91io do sistema de Ptolomeu ( Riflession 26), o 

autor defmiu as comas, pitag6rica e sintonica (Riflession 27, p.69), antes de abordar a 

quest1io da divisao para o temperamento. Naprima regia (p.70), ele expos o temperamento 

com a divisao em 2/7 da coma, antes de concluir que, naquele sistema, a oitava e o semitom 

menor, permanecem em seus estados naturals de propor91io. 

A seconda regia, defme o temperamento com \4 da coma. Depois de ter 

mencionado que, para o intervalo de quinta, devemos tomar a "quarta parte de urna coma", 

Scorpione acrescenta: "dividimos o diton
48 

em duas partes, quer dizer urn tom maior e urn 

menor, retiramos do tom maior urna meia coma que damos ao tom menor e[,] desta 

maneira[,] estes dois tons ficam iguais". Eis aqui claramente a defmiyao do temperamento 

do Tono medio. 

Mais a frente, na p.74, aparece a seguinte frase "os modernos que tomam os 

sernitons e os tons iguais, nlio procedem segundo o temperamento, mas segundo a divislio 

rejeitada por Aristoxenos (375?- ?)'49
. 

Portanto, fica evidente que, mesrno estando em princfpios do seculo XVIII, 

perfodo marcado pela aceita9lio dos temperamentos desiguais, nos quais a enarmonia ja se 

tornou caracterfstica, a pratica musical italiana continua, em algumas regioes, fortemente 

47 SCORPIONE, Domenico. Riflessioni Armoniche. •• Napoli !701 p.69. 
48 Diton. Literalmente dois tons. A composi~ao da ter~a maior. 
49 i Modemi, havendo i Semitoni, e Toni iguali, non procedono second la regole della Partecipatione, rna secondo la 
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influenciada pelo mesotonico padrao com a divisao em \4 da coma, limitando, de certa 

maneira, a expansao harmonica (ainda que ja possamos encontrar uma grande dissemina~ao 

e sirnpatia pelo temperamento igual). 

Os estudos te6ricos encontrados sobre o som do sistema mesotonico com \4 da 

coma, entre os seculos XVI ao XVill, demonstram ser esta a melhor escolha para a miisica 

ocidental. 

0 processo de se estreitar as quintas e repetido em onze, de urn cfrculo das doze 

quintas, todas com -114 da coma (5.38 cents), o que e, mais ou menos, 2 Y2 vezes a 

quantidade pela qual as quintas, igualmente temperadas, sao estreitadas. No total, oito 

ter~, as custas do estreitamento das quintas, tornam-se puras. 

Nesta afma~ao, o que se faz e construir duas ter~as puras em cada oitava, 

deixando a ter~a que falta apreender todo o erro restante ( o diesis que sobra), que e 41 

cents. Isto faz com que todas as 4 ter~as tao alargadas (427.38 cents), a saber D6# Fa (Mi#), 

Fa# Sib (La#), Sol#-D6 (Si#) e Si-Mib (Re#), sejam inutilizaveis. 

1.1.4 0 Mesotonico na Fran~ 

Jean Denis (1600-1672) publicou o seu Traite de !'accord de l'espinette 

(Tratado da afma~ao da Espineta [Cravo]) em Paris, prirneiramente em 1643 e, numa 

segunda versao, em 1650 (Figura 8). 

divisione rifiutata d' Aristosseno. 



TRAITE' DE L'ACCORD 
DE L'ESPIN.ETTE» 

Auec la comparaifon de fon Clauier 
ala Mufique vocale . 

...Aug,mentt en cette 8dition des qu4tre Chapitres 

foiuants. 

I. Traite des Sons & com bien il y en a. 
II. Traite des Tons de l'Eglife& de leurs efrendues. 
III. Traite des Fugues & commeilles faur craiter. 
I V. La mamere de bien jouer de l'Efpinette &; des Orgues. 

CJ)edie a 
MoNSEICNEVR. 

LE MARQ!:IS DE MOR TEMAR T. 

Pt~r I. D :EN Is~ Org4nijle deS. 114rthtlemy • & r...?rla!/lre 
foift4r d' I n.ftrnmmts Je r...?rlHjique • 

• 
A PARIS. 

Par R o B E R T B A L L A R n , feul Imprimeur 
du Roy pour la Mufique. 

Et fe vendent chez l'Autheur, rue des Arfis 
a l'Image Saintte Cecile. 

M. DC. L. 

Figura 8. Capa do original do Tratado de Jean Denis, Paris, 1650. 
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Assim, ele e o primeiro tratado voltado exclusivamente para a pratica da 

interpreta~;ao. Denis foi construtor de cravos e tambem urn renomado organista em urna 

igreja Parisiense (posto assumido de 1628 ate a sua morte). 0 seu tratado apareceu em uma 

epoca de importante transi~;ao dos escritos te6ricos franceses, ou seja, urn momento no qual 

tratados detalhados escritos por musicos e compositores se tomaram cada vez mais 

requisitados por se tratarem de trabalhos com enfase em assuntos praticos, e nao apenas em 

filosofia ou estetica da musica. Benigne Bacilly (1625?-1690), Guillaurne-Gabriel Nivers 

(1632?-1714) e Jean Denis, foram alguns dos seus autores. 

Em seu tratado, Denis apresentou-se nao como urn erudito instrufdo, mas como 

urn perito pratico consciente. E de fato, ele mesmo criticamente afrrmou "Aqueles que se 

consideram os mais cultos, sao aqueles que cometem os maiores erros"50
• E sobre as nao 

referencias te6ricas antigas, ele, julgando a partir de sua propria experiencia, seguiu 

afrrmando "eu nao desejo falar sobre teoria, porem no Iugar disso, da pratica e do 

costume"51
. 

No primeiro capitulo, ele se dedicou a questao da afma~;ao dos instrumentos de 

teclado, e foi acirna de tudo, urn ardente defensor do temperamento mesotonique 

(mesotonico ). Ali encontramos ainda, a sua defesa contra as investidas do temperamento 

igual, que estava, naquele momento, sendo bastante promovido em Paris, e que ele 

descreveu como "pessirno e muito estridente aos ouvidos"52
• 

Uma outra grande contribui~;ao ao conjunto dos escritos te6ricos do seculo 

XVII proveniente do seu trabalho, refere-se ao uso do 6rgao no rito Cat6lico e, em especial, 

aos oito tons da igreja53
• Ele examinou as transposi~;oes empregadas comurnente em sua 

epoca a fim de colocar os tons recitados do coro dentro de urn ambito conveniente, 

alertando, inclusive, para as transposi~;oes inaceitaveis, adequadas talvez para o coro, 

porem inconfortaveis e inconvenientes para o organista, dada a ausencia de certos 

intervalos nos doze sons da oitava mesot6nica54
• E ainda, de acordo com a maioria, ou, 

50 DENIS, Jean. Traite de !'accord de l'espinette. Paris, R. Ballard, 1650. C6pia fac-similar, p.29. 
51 Je ne desire point parler de la Theorie, mais seulement de la Pratique & vsage. ibiden, p.lO. 
52 fort mauvais & fort rude a l'oreille. ibiden, p.l2. 
53 Des huict Tons de l'Eglise. ibidem p.25. 
54 Aquela oitava composta de intervalos com tamanhos irregulares. Semitons cromaticos mais baixos do que a ento~ao 

conhecida hoje em dia., por exemplo, assim como sern.itons diatOnicos mais largos. N.A. 
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talvez em todos os exemplares dos 6rgaos sobreviventes franceses afmados em mesotonico, 

faltavarn teclas e tubos auxiliares para as notas enarmonicas Re# e Lab, uma pn1tica 

(diferente) ja muito comurn na Alemanha e It:llia. 

No seu tratado e, especificarnente, nos dois capftulos fmais, A maneira 

adequada de se tocar o Cravo eo 6rgiio55
, e, Sabre os maus htibitos que ocorrem entre 

aqueles que tocam lnstrumentos56 estao incluidas, certarnente, anota~oes muito 

interessantes, apropriadas e esclarecedoras para a pratica da interpreta~ao. Ha tarnbem 

observa~oes sobre a Omarnenta~o, a Posi~o das Maos, a Postura, etc., como tarnbem urn 

pequeno capitulo sobre os varios tipos de sons 57
, urn Prelude (Preludio i 8 pensado para 

revelar possiveis erros na afma~ao, e duas anedotas atestando o poder da musica. A 

primeira com o seguinte titulo "Em favor da Musica, duas hist6rias admiraveis, a primeira 

[a] de urn pavao branco"59 e a segunda "outra hist6ria de uma mulher melanc6lica60
• 

Alem de algumas poucas referencias de arquivo, muito pouco e conhecido 

sobre a carreira de construtor de instrurnentos de Denis. A julgar pelo inventario redigido 

depois da sua morte, em 1672, a sua loja permaneceu ativa e pr6spera, mesmo durante os 

seus ultirnos anos. La havia oito cravos, doze espinetas, e dois clavic6rdios, como tarnbem 

diversos instrurnentos de cordas com arco e, em estoque, havia madeira de cedro e cipreste 

e, "abeto para a tabua harm6nica"61
. 

0 'Tratado da Afma~ao' foi, primeirarnente, publicado nurna versao curta em 

1643, cujo texto foi concluido com as palavras "Final do primeiro livro" (p.20). A segunda 

edi~ao, publicada por Robert Ballard em 1650, incorporava a primeira edi~ao in toto (em 

seu total), com pequenas corre~es e adi~o de material suficiente para quase o dobro da 

sua publica~ao. Novo na segunda edi~o forarn: a quadra assinada "R." (p.1), a dedicat6ria 

(p.2-4), o diagrarna da afma~ao (p.15), o Prelude (p.16,17) e todo o texto depois da 

55 La maniere de bien jouer de l'Espinette & des Orgues. ibidem, p.36 
56 Des mauuaises coustumes qui arriuent a ceux qui jolient des Instruments. ibidem p.39. 
57 De Ia quantite & diuersite des Sons. ibidem p. 20. 
58 Por se revelar significative para a pnitica de elabo~ao do MesotOnico, o Prelude foi anexado '-apg.189. N.A. 
59 En faueur de Ia Musique deux histoires admirables, La premiere d'un Paon blanc. ibidem, p. 21. 
60 Autre histoire d'une femme melancholique. ibidem, p.24. 
61 Archives nationa/es, Minutier central, LIV, 356; 12janvier, 1672. Este inventario foi reimpresso por Norbert Dufourcq 

in Une dynastie franfaise: les Denis, Revue de Musicologie xxxviii (1956), p.l53-5. 0 inventario foi traduzido por 
frank Hubbard in Three Centuries of Harpsichord Making (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1965), 
Appendix C, p.286-7. 



indicayiio "Final do primeiro livro"62
, correspondendo a vinte novas paginas. 

1.1.5 0 temperamento mesotonico de Jean Denis 

0 tratado de Denis e de especial interesse porque e!e oferece urna das primeiras 

descri96es detalhadas sobre o temperamento funcional para o teclado, escritas mais por urn 

musico pratico do que por urn te6rico. 

As freqiientes referencias de Denis ao seu temperamento, como "nossa" 

afma9ao, e "nossa afmayiio harmonica familiar", perrnite-nos deduzir que ele, claramente, 

tinha em mente o sistema utilizado na pratica diana. Sobre as instru96es, ele disse: "as 

quintas devem ser estreitadas un poinct [urn pouco ?] e as ter9as deverao ser boas (p.lO)" 

Estas informa96es coincidiam com aquelas de Marin Mersenne (1588-1648)63
, quando ele 

citou: " ... a quarta parte da urna coma, ou como dizem os praticos, diminufdas por urn 

puncto64
". 

De acordo com a maneira descrita por Denis, podemos facilmente afrrmar que 

ele estava se referindo a urn tipo especffico de temperamento: o mesotonico. Primeiro, as 

descri96es que ele apresentou no Traite foram a de urn temperamento regular. Por 

defmi9ao, temperarnentos regulares sao aqueles nos quais o tamanho da quinta nao varia. 

Denis especificou que todas as quintas "sao temperadas igualmente, e todas da mesma 

maneira" (p.1 0,11 ). Assirn, reduzimos o campo das possibilidades para a afma9ao 

Pitag6rica, o temperamento igual, e os vanos tipos de temperamento mesotonico. 

A afma9ao Pitag6rica , como ja virnos anteriormente, e realizada pela afma9ao 

de urna serie de quintas puras. Portanto, ao estipular que as quintas estiio "estreitadas", 

Denis ja elirnina a afma9ao Pitag6rica. 

0 temperamento igual resulta nurna escala de doze semitons iguais, e estes 

sernitons iguais nao sao caracterfsticos da escalade Denis. A Table [tabela] dos intervalos 

62 Vera Introdu~ao por Alan Curtis para a edi~ao fac-sim.ilar do Traiti del 'accord de l'espinette (New York: Da Capo 
Press, 1969), p.v-vi, n.2. 

63 Mersenne. jesufta e urn dos principais pensadores do st!culo XVII. Fez descobertas importantes a respeito da natureza e 
do comportamento do som, que vieram a se tomar o fundamento da ciencia acUstica A Harmonie universelle. publicada 
em Paris no ano de 1636, contem tres volumes. N.A. 

64 MERSENNE, Marin. Cogitata physico-mathematica, C6pia fac-similar. p.338. 



da escala no Traite (p.6)65
, mostra dois tamanhos diferentes de semitom: urn semitom 

menor pequeno, ('cromatico' do uso moderno), como os intervalos D6-D6# e Mib-Mi, e 

urn semitom maior alargado (ou 'diatonico'), como o intervalo D6#-Re. Portanto, semitons 

com tamanhos diferentes, excluem o temperamento igual. Alem disso, o temperamento de 

Denis defmiu urn sistema tonal que inclui apenas os sons nurna serie de quintas estreitadas, 

iniciando-se no Mib e indo ate o Sol#, nota que eo "fmal [do sistema] da afmaqao" (p.ll). 

0 intervale que dali resulta Sol#-Mib (urna sexta dirninufda muito ampla para o uso 

musical), eo deffaut de !'accord' (p.l5). Portanto, nem se questiona o temperamento igual 

ou qualquer outro temperamento com urn cfrculo de quintas fechado. Finalmente, no seu 

Cogitata physico-mathematica, o testemunho de Mersenne: 

... aqueles entre n6s, com urn senso de escuta mais delicado, tal como o altamente 

talentoso construtor de instrumentos Denis, ntal pode tolerar o temperamento com 

semitons iguais, embora ele [ o temperamento] satisfa9a a outros musicos 

experientes. 

Assim, com Denis o campo dos possfveis temperamentos fica limitado aos 

viirios sistemas regulares do temperamento mesotonico. 0 prefiXo "meso", na expressao 

"mesotonico", refere-se ao fato de que todos os sistemas mesotonicos dividem a ters:a maior 

(seja ela pura, maior ou menor do que pura) em dois tons inteiros com tamanhos iguais. No 

mesotonico padrao com \4 da coma, por exemplo, o tom inteiro resulta de urna divisao da 

ters:a maior pura 5:4 em dois tons iguais nurna media proporcional geometrica (...JS/2 ou 

...JS/4). Os tons inteiros resultantes sao de urn tamanho medio (e sua razao, urna media 

geometrica) entre o tons 9:8 (maior) eo 10/9 (menor) de entoaqao justa66
• 

0 mesotonico com quarto de coma foi o mais conhecido, utilizado e 

freqiientemente discutido entre todos os esquemas mesotonicos. Ele gozou de urn amplo 

uso em toda a Europa durante urna grande parte dos seculos XVI e XVII, tendo sido ainda, 

segundo Lloyd, utilizado ate a segunda metade do seculo XIX em alguns 6rgaos ingleses67
• 

65 Ver Tabelano Anexo n.S, a pg. 223. 
66 Urn metodo pnitico para se executar a divisfio da ten;a maior, e apresentada por Francisco de Salinas no De musica libri 

septem (Salamanca, 1577), p.158-9. 
67 LLOYD, LL. S.; BOYLE, H. Intervals, Scales and Teroperaments. Macdonald and Jane's Publishers Limited, 
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Este sistema esta baseado em ten;:as puras e em quintas estreitadas de '!4 (5.38 

cents) da coma sint6nica (81:80, ou 21.506 cents, tambem conhecido como coma de 

Didymus). Assim, neste temperamento, onze quintas estao, desta maneira, afinadas, como 

erro do circulo acurnulado para a Ultima "quinta" Sol#-Mib (na verdade, urna sexta 

diminufda). Este intervalo, referido por Praetorius e tantos outros como o "lobo", e 1 3/4 da 

coma mais largo do que o intervalo puro, ou 737.6 cents no tamanho, comparado ao 

tamanho estreitado de 696.6 cents, das outras onze quintas no temperamento. A quinta de 

lobo, teoricamente, pode ser colocada em qualquer lugar na oitava do mesot6nico. Na 

pratica, ela parece ter sido colocada sobre o Sol#-Mib, embora tenha, algumas vezes, se 

deslocada para Re#-Sib (criando urn Re# para substituir o Mib, originalmente afrnado) ou 

para D6#-Ub (criando urn Lab para substituir o habitual Sol#)68
. 

Ao lado do sistema ja mencionado, tambem outros esquemas foram 

apresentados por diversos te6ricos, durante os seculos XVI e XVII. Os que mais se 

destacaram foram aqueles que estreitavam as quintas por (na ordem crescente de 

diminui91io) urn sexto, urna quinta, dois setirnos e urn ter90 dacoma sint6nica69
• Nenhum 

destes sistemas oferecem teryas maiores puras, embora todos, se assemelhem na divisao da 

ter9a maior, qualquer que seja o seu tamanho, a dois tons inteiros com tamanhos iguais. 

Sobre isto, Panetta, Jr. assirn se manifestou: "Dos quatro diferentes tipos de 

temperamento mesot6nico acirna mencionados, o sistema com urn ter9o da coma pode ser 

desconsiderado, por ser inteiramente inadequado a urna oitava com doze notas"70
• 

Este sistema com a divisao da coma em urn ter9o, foi bern conhecido no frnal da 

segunda metade do seculo XVI, tendo sido mencionado, em 1571, por Gioseffo Zarlino71 e, 

em 1577, por Francisco de Salinas (1511-1590).72 Apesar do sistema incluir ter9as menores 

puras, ele tambem descreve ter9as maiores e quintas estreitadas. Alem disso, urn circulo de 

London 1978. p.96. 
68 No Musicalische Temperatur (Quedlinburg, 1691), p.1-2, Andreas Werckmeister afirma que o temperamento com 

quarto de coma '"6 falsch [desafinado] e antiquado", e ele apresenta uma distor'(ao do temperarnento, com o lobo 
co1ocado sobre Fli-D6. 

69 V ersOes posteriores do mesotOnico, dividem o coma sintOnico em sete, oito, nove e em dez partes, resultando em ter~as 
cada vez mais alargadas. Os intervalos te6ricos do mesotOnico com a divisao do coma em urn onze avos, sao quase 

identicos aos do temperamento igual, o qual divide o coma Pitag6rico (23.5 cents) em doze partes. 
70 PANETIA, Jr., Vincent J. Treatise on Harpsichord Tuning by Jean Denis. Cambridge. Cambridge University Press. 

1987. p. 19. 
71 ZARLINO, Gioseffo. Dimonstrationi Hannoniche (Veneza, 1571), C6pia fac-simi1ar, p.218-22. 



quintas estreitado desta maneira, aproxima-se muito daquele do temperamento circular com 

dezenove microtons iguais (como tom inteiro dividido em tres partes eo mi-ja, semitom 

maior, em duas partes). A nota da divisao igual a dezenove partes, e o sistema mesotonico 

com a divisao em urn ter~o da coma, todas elas tern o mesmo prop6sito pn:'itico73
. 

Referencias aos instrumentos de teclado que possuem dezenove notas por oitava, 

come~aram a aparecer na metade do seculo XVI. Estes tipos de referencias sao suficientes 

para indicar que o sistema mesotonico com a divisao em urn te~o da coma, como tambem 

arranjos similares, despertaram uma certa fascina~ao nos te6ricos e profissionais da epoca. 

E bern provavel que o sistema de temperamento com a divisao de urn ter~o da 

coma, tenha sido introduzido na Fran~a pela influencia de Guillaume Costeley (1530?-

1606) que, de fato, fez referencias a este sistema, mesmo antes de Zarlino ou Salinas. No 

Prefacio para o seu Musique (Paris, 1570), Costeley disse: 

... como para a Can(:iiO que se inicia, Seigneur Dieu ta pitie, que hli doze anos atnis 

eu compus como urn tipo de experimento com a ideia de uma musica arnavel e 

agradavel do que a diat6nica, quando trabalhada satisfatoriarnente. Na maior 

parte deJa, os seus tons estiio dividjdos apenas por ter('as, por meio dos quais isto 

pode ser facilmente visto que o 6rgao e o cravo estiio de fato em sua constru('iio, 

Ionge da perfei('iio, desde que e necessiirio adicionar-se, dentro de urna oitava ou 

diapasiio contendo oito [teclas] naturais e cinco alteradas, mais sete altera('5es, 

perfazendo assim doze altera('Oes no total, distribuidas entre as oito naturais. Isto, 

urn born construtor pode adaptar sem alargar o teclado, o qual deve permanecer 

em sua propor('iio familiar a milo. As [notas] naturais e as alteradas estariio[,] 

assim graduadas por intervalos iguais em urn ter('O de urn tom, de urn final ao 

outro, por conseguinte, oferecendo os meios de se realizar alguma coisa 

admiravelmente agradavel e nova ... Eu nao estou falando dos semitons, com os 

quais o instrumento esta disposto por tanto tempo[,] na maneira acima 

mencionada eles [os semitons] niio serao encontrados74
• 

Pelo testemunho do proprio Costeley, a chanson foi composta no mesmo ano 

72 SALINAS, Francisco. De Musica Libri Septem, C6pia fac-similar. p.143-8. 
73 Para uma compafa(:ao detalhada dos dois temperamentos, ver Joel Mandelbaum, 'Multiple Division of the Octave and 

the Tonal Rescurces of 19-Tone Temperament' (Dissefta\:ao nao publicada. Indiana University, 1961 ), p.1 08. 
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(1558) da publica9ao do Le istitutioni harmoniche de Zarlino, no qual urn cravo com 

dezenove notas por oitava, foi exemplificado pela primeira vez75
• Contudo, sobre isto 

Panetta, Jr. disse: "Zarlino, nesta edi9ao, nao mencionou o sistema mesotonico com a 

divisao da coma em urn ter9o; em vez disso, referiu-se ao sistema com a divisao da coma 

em dois setirnos"?6 

Ainda com base nas informa96es de Panetta, Jr.77 a divisao igual em dezenove 

notas foi mencionada tambem em fontes francesas do seculo XVII, em conexao com o 

organista Jehan Titelouze (1561/3-1633)78
• Nurna Carta para Mersenne de 2 de mar9o de 

1622, Titelouze escreveu, em reposta a uma pergunta sobre como se compor, nos tres 

generos da musica: " ... o enarmonico ficara bern dificil de ser anotado com os nossos 

caracteres. Sem curiosidade, eu usei isto numa pe~ que eu toquei sobre urn determinado 

cravo feito especialmente, porem por causa desta dificuldade, eu fico impossibilitado de 

traduzi-lo em escrita79
". 

Isto mesmo nao favorece urna evidencia especffica sobre o instrumento ou o 

temperamento que Titelouze tinha em mente. Contudo, conforme mencionou Panetta, Jr. 

"em maio de 1625, Mersenne visitou Titelouze em Rouen. La ele, presumivelmente, viu 

este instrumento "feito especialmente" e escutou a explica9ao sobre a sua afma9ao"80 Mais 

tarde, Mersenne escreveu no seu Harmonie universelle: "Uma pessoa pode tambem dividir 

o tom em tres partes iguais, como Titelouze fez nurn cravo especial, o qual tocou para 

Mersenne tambem comentou, no Livre troisiesme des Genres: 

Eu adicionarei isto se alguem preferir dividir cada tom em tres ou quatro partes 

para tocar 0 enarmonico, [o] que cada pessoa e livre para fazer conforme !he 

74 COS1ELEY, Guillaume. Musique. Paris, Adrian LeRoy e Robert Ballard, 1570. C6pia fac-similar. 
75 ZARLINO, Gioseffo. Le istitutioni barmooiche (Venice, 1558), p.l41. 
76 ibidem, p.20. 
77 ibidem, p.20. 
78 Titelouze pode muito bern ter aprendido o temperamento do prOprio Costeley, pais parece que os dois foram conhecidos 

urn do outro; em 1601, Costeley foi convocado a Rouen para julgar as alter~Oes que foram feitas pelo construtor de 
6rgao Crspin Carlier, no instrumento da Cated.ral da mesma cidade, aonde Titelouze foi organista. 

79 Correspondance du P. Marin Mersenne (ed. Cornelius de Waard et al., Paris: Presses Universitairies de France, 1945-
83), v.I, p. 75. 

80 ibidem, p.21. 
81 MERSENNE, Marin. Harmonie uoiverselle, v.II, p.439. 



agradar ... e assim, cada ter,o de urn tom sera quase 25:24, 0 que quer dizer urn 

semitom menor, como e visto nesta divisao do tom em tres partes que 

assemelham-se igualmente [o tom 9:8, mostrado e dividido em tres tons de 27:26, 

26:25, 25:24] ... o qual eu gostaria de mostrar em favor de urn excelente organista 

que utilizou freqiientemente esta divisao nurn cravo .. 82
• 

Contudo, o que e mais importante para a nossa discusslio, e o fato de que urn 

ter\ro dacoma mesotonica adapta-se pobremente a urna oitava de doze notas (conforme o 

proprio Costeley salientou no Prefacio acima citado ). Particularmente insatisfatorias sao as 

harmonias em triades, dadas as incomuns quintas e ter\ras maiores estreitadas. Existe pouca 

evidencia de que este instrumento atingiu urna outra aceita\rlio a nao ser a teorica e 

experimental. Tambem Giovauni Battista Doni (1595-1647), nurna carta a Mersenne de 7 

de agosto de 1638, deu a seguinte opinilio sobre a demonstra\rliO de Titelouze: 

Eu devo confessar francamente, que estou admirado se voce se enganou com este 

experimento que o Sr. Titelouze apresentou a voce. Porque se o som deste cravo 

foi born, creia-me, certamente nao era. Ter os tons divididos em tres partes iguais, 

de acordo com a afma,ao comurn, na qual o intervale do meio dos tres tons D6-

D6#, D6#-Reb, Reb-Re (charnado de diesis menor) e muito menor, do que os dois 

outros83
• 

A proxima forma de mesotonico que deveremos considerar e a do sistema com 

zn da coma, urn temperamento, primeiramente, descrito em 1558 por Gioseffo Zarlino84
• 

Como os sistemas anteriores, este parece estar associado a uma tentativa de prover 

intervalos com genero enarmonico, nurn instrumento de teclado. Em conexlio com a sua 

discusslio, Zarlino apresentou a ilustra\rliO em xilogravura acima mencionada, de urn cravo 

com dezenove notas para a oitava, especialmente construfdo para ele, em 1548, pelo 

"Maestro Domenico Pesarese" (Domenico de Pesaro). Contudo, o texto de Zarlino, neste 

ponto nlio e claro, e foi, presurnivelmente, sobre este instrumento que o sistema com zn do 

82 ibidem, v.II, p.196. 
83 Correspondance du P, Marin Mersenne, v.VII, p.17-18. 
84 ibidem, p.139-42. 
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coma foi empregado85
. Esta disposi~ao, no entanto, e tambem insatisfat6ria para as 

harmonias em triades, quando destinadas a uma oitava com doze notas. Alem disso, e 

diffcil se ajustar este temperamento com precisao, pois o semitom cromiitico com 25:24 eo 

tinico intervalo jus to. A disposi~ao da coma com 2/7, parece ter atrafdo pouca aten~ao no 

seculo XVII, e nenhuma men~ao e feita deJa nas fontes francesas. Ate o fmal do seculo, ela 

foi brevemente discutida e rejeitada por Andreas Werckrneister que, pensando em 

promover os seus pr6prios sistemas de temperamentos circulares, tipicamente apresentou 

sistemas alternativos com as suas quintas de lobo colocadas nas piores localiza~6es 

possfveis. 

Zarlino pensou que urn born temperamento poderia ser derivado pela afma9iio 

impura de todas as quintas em 217 da coma. Porem, isto niio pode ser feito. 

Mesmo quando todas as quintas sao afinadas impuras por 117 dacoma, a ultima 

quinta, Fa-D6 (se urna pessoa com~a sabre o D6) varian\ por estar 417 mais 

larga, a! go urn tanto dificil de se aceitar com o ouvido de urna pessoa 
86

• 

As escolhas para a identidade do temperamento de Denis ficam agora 

condicionadas a tres possibilidades: os temperamentos mesotonicos com a divisiio em 114, 

115, e 116 dacoma. 

Assim, salientamos, que nao existe nenhuma evidencia conclusiva no Traite de 

!'accord, para se eliminar defmitivamente qualquer das tres possibilidades. 0 proprio Denis 

apenas indicou que as ter~as maiores devem ser "boas" e que as quintas devem ser 

diminufdas "un poincf' [urn pouco], esta descri~ao pode satisfatoriamente aplicar-se a 

qualquer das tres variantes acima mencionadas do temperamento mesotonico. Portanto, 

ter~as maiores alargadas sao consideravelmente menores do que aquelas do temperamento 

igual, e se encaixam bern, dentro da oscila~ao do que poderia ser considerado como "boas". 

85 Craves com dezenove notas por oitava. podem ter sido satisfatoriamente afinados em ao menos t:res maneiras diferentes: 
ou em 1/3, ou em 217 dacoma mesot6nica, ou por extensao do temperamento com quarto dacoma mesotOnica atraves 

da afin~ao de ter~ maiores puras adicionais. Utiliza~se das notas comumente ausentes Reb, Re#, Solb, Lab, e La#, 

afinando-se ainda as duas notas remanescentes entre o Mi-F;i, e o Si-D6, como Mi# ou FAb, e Si# ou D6b 

respectivamente. 
86 WERCKMEIS1ER, Andreas. Erweiterte und verbesserte Orgel-Probe (Quedlinburg, 1698; tradu9iio Gerhard KR: 

The Sunburry Press, 1976), p.80 (original), p.66-7 (tradu9ii0). A tradu9iio de Krapf serviu de guia para a nossa versiio 
em portugues. N.A. 



Apenas o temperamento com \4 da coma, possui ters;as maiores puras, as quais 

poderiam, talvez, melhor satisfazer ao requisito de excelencia; porem, Denis, em nenhurn 

Iugar, mencionou a ters;a pura como urn criterio. Ele afrrmou que a afmas;lio "e comprovada 

apenas pelas ters;as. Quando elas sao boas totalmente, entlio a afmayiio esta correta" (p.l4). 

Em parte alguma, contudo, ele afirrnou que estas ters;as devem ser puras; ao contrano, 

assinalou apenas que elas devem ser "boas". Sobre Denis, talvez possa ser dito ( conforme 

Mark Lindley tern observado de Pietro Aron) que embora ele nlio tenha criticado o 

temperamento mesotonico com 1/4 dacoma, nenhurn outro sistema ele assim especificou87
• 

De fato, por volta de 1698, Etienne Loulie (1655?-1707?) afrrmou que, na Frans;a, o 

temperamento mesotonico com a divislio de 1/5 e a "melhor e mais utilizada" forma de 

temperamento do que qualquer outra, urna opinilio irnitada, em 1707, por Joseph Sauver 

(1653-1716)88
• Seus comentarios, contudo, referiram-se a praticas de urna epoca mais 

tardia. Mais ou menos a partir da segunda metade do seculo XVII, urn consideriivel corpo 

de evidencias pod em ser citados, os quais sugerem fortemente, que Denis estii, de fa to, 

referindo-se especificadamente ao mesotonico com urna quarto de coma. 

Consultando-se outras fontes francesas da epoca de Denis, e possfvel se formar 

urna ideia do temperamento predominante para o teclado, naquele perfodo. Marin 

Mersenne, por meio de amplo testemunho da reunilio de sua correspondencia, demonstrou 

ter tido freqiiente contato com personalidades musicals de sua epoca, questionando-os 

muito intimamente sobre os assuntos que ele intencionava debater em obras publicadas89
• 

Portanto, suas opinioes carregam urn peso especial. Embora ele, no contexto dos 

instrumentos de teclado, tenha discutido o temperamento igual, os sistemas para a 

entonaylio justa, e urna variedade de divisoes experimentais da escala, envolvendo ate trinta 

e dois microtons por oitava, ele, tambem, tornou isto suficientemente claro em termos da 

priitica atual, ou seja, que o mesotonico com urn quarto da coma foi o temperamento 

comurn utilizado na sua epoca. 

87 LINDLEY, Mark. Temperaments. The New Grove. v.xviii, p.666. 
88 Uma leitura mais apurada do Aron revela que de acordo com o seu metodo, apenas a ter~ maior D6-Mi, esta 

especificadamente designada como pura Ver Mark Lindley 'Early 16"'-Century Keyboard Temperaments", Musica 

Disciplina xxviii (1974). p.141. 
89 As autoridades com as quais Mersenne se correspondia incluia Titelouze, Doni, Constantin Huygens, Joan-Albert Ban, 

Antoine Parran, e Pierre Trichet. Em alguns destes casos, as relativamente poucas cartas existentes, ddo a entender que 
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De fato, a falta de familiaridade direta com os procedimentos da afina91io pode 

ter Jevado a confusao insinuada nas suas instru~5es para se realizar o temperamento 

mesot6nico de urn quarto da coma90
• 

No Harmonie universelle, o capitulo sexto do Livre sixiesme des argues, inicia­

se da seguinte maneira: 

PROPOSITION XVI 

Para se explicar o mais facil e mais perfeito Diapason do 6rgao que possa ser 

imaginado, ainda que [urn tipo de] temperarnento seja empregado ... e, 

conseqiientemente, para se aplicar urna maneira comurn de se afmar os 6rgaos 

perfeitarnente ... 

Desde que eu tenho mostrado que o teclado e a oitava contt\m o genero diat6nico, 

como e correntemente utilizado em sua perfei~iio, tern 32, 27, 25, ou, ao menos, 

19 teclas ou graus em cada oitava, e desde que os teclados comuns dos 6rgiios e 

cravos tern apenas 13
91

, acontece que elas nao poderao ser justas caso se desejar 

encontrar nelas o mesmo que e encontrado nos 19 graus do teclado perfeito. 

Isto porque uma pessoa e for9ada a aurnentar ou dirninuir a maioria dos 

intervalos, tanto os consonantes quanto os dissonantes. E desde que a diferen~a 

entre o tom maior e o tom menor, nao pode ser mantida, eles sao tornados iguais, 

de maneira que niio exista diferen~a entre os sons no 6rgao92
• E e por esta razao 

que 0 tom maior e dirninufdo pela metade de uma coma, e 0 tom menor e 
aurnentado por esta quantidade. Dessa maneira, resulta que as ter9as maiores 

mantem a sua perfei9iio. Desde que o intervalo da ter9a maior seja dividido 

proporcionalmente, havera dois tons iguais, dos quais urn e aurnentado pela 

quantidade em que o outro foi dirninuido. 

E porque a oitava e sempre perfeita, e a sexta menor faz a oitava com a ter9a 

maior, conclui-se que a sexta tern a sua propor9iio justa ... a ter9a menor ... esta 

dirninufda por urn quarto de uma coma, visto que ela esta composta de urn tom 

maior e urn semitom menor quando ela e perfeita. 0 tom maior esta dirninufdo 

uma correspondencia mais extensa nao sobreviveu. 
90 Ver Mark Lindley, 'Temperaments', The New Grove Dictionary of Music and Musicians (1980), v.xviii, p.664, e 

'Mersenne on Keyboard Tuning', Journal of Music Theory xxiv (1980), p.l75-9. 
91 Esta e uma referenda para uma oitava padrao; Mersenne simplesmente contou o D6 duas vezes para poder chegar ao 

total de treze teclas. 
92 Mersenne refere-se aos tons inteiros iguais, e nao aos semitons iguais. 



por urna metade da coma e o semitom maior esta aurnentado por urn quarto da 

mesma coma, porque ele e feito de urn semi tom menor ( o qual no seu 

temperamento esta aurnentado por urn quarto de coma), eo diesis, o qual nao 

sofre nenhurna altera~ao, e conseqiientemente, a ter9a menor e muito pequena por 

urn quarto de urna coma. 

A quinta e tambem diminuida por urna quarto de urna coma, porque ela e 
composta de duas ter~as, e a quarta e alargada pelo mesmo urn quarto da coma, 

porque ela faz a oitava com a quinta93
• 

Esta e urna descri9ffo clara e evidente do temperamento mesotonico com urn 

quarto dacoma. E importante salientar que ela e apresentada nao como "urn metodo", mas 

como "o metodo" para a afmas:ao comurn dos 6rgaos (Mersenne refere-se aos 6rgaos com 

as doze notas habituais por oitava). Na Proposition XXIX do mesmo Livre sixiesme des 

orgues, Mersenne continuou explicando o procedimento, passo a passo, para se realizar este 

temperamento nos 6rgaos, e de novo, e expressamente declarado que as quintas devem ser 

diminuidas em urna quarto de urna coma. 

As instrus:oes de Mersenne no Harmonie universelle para a afma9ffo dos 

instrumentos de teclado nao sao precisas, e estao, na verdade, carregadas de erros. Estas 

circunstancias nao devem, contudo, nos desviar da nossa intens:ao basica de perceps:ao. 0 

erro surge no Proposition I do Livre troisiesme des instruments a chordes. Ali o autor, no 

centro de urna descri9ffo abreviada sobre o procedimento de afma9ffo de urna espineta, 

anunciou que " ... as quintas devem ser divididas em ters:as maiores e menores, assim que as 

ters:as maiores estao urn pouco diminufdas e as ters:as menores estao urn pouco alargadas do 

que a sua perfeis:ao exige"94
• Esta descris:ao peculiar deve ser tirada do pensamento, porque 

se trata de urn erro 6bvio. Ters:as alteradas, desta maneira, nao sao encontradas em nenhum 

sistema docurnentado de temperamento, e ters:as menores alargadas alem da sua pureza, 

resultarao em ters:as maiores tao pequenas que soarao intoleraveis. 

Com exces:ao deste erro, nenhurn outro comentario e feito no Harmonie 

universelle sobre os tamanhos especfficos dos intervalos a serem empregados na afma9ffo 

dos instrumentos de teclado com cordas. Em Iugar disso, encontramos o seguinte 

93 ibidem, v.Ill, p.341. 
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comentano de Mersenne: 

Eu vou agora afmar a espineta, pois esta e a mesma que a afma9iio do 6rgao, e 

que tern tantas notas em cada oitava, como no 6rgiio. Isto e porque eu devo dizer 

aqui apenas que uma pessoa deve aproximar-se o quanto possivel da pureza de 

cada consonancia, o qual e o objetivo de todo o tipo de temperamento. Porem eu 

deixo o que falta, para o tratado sobre o 6rgao95
• 

Isto posto, podemos concluir que Mersenne considerava os sistemas de 

temperamentos para os 6rgiios e instrumentos de teclado com cordas, como identicos. Ha 

urna confmna~:ao subseqiiente de que este sistema foi o mesotonico com a divisiio em urn 

quarto da coma. No Observation VII do Nouvelles observations physiques et 

mathematiques, Mersenne, outra vez, afmnou que as quintas sao temperadas "o mesmo no 

6rgiio quanta no cravo", e que os musicos que tocam 6rgiios e cravos valorizam 

grandemente "a perfei~:ao de suas ter~:as, e tambem os seus semitons [desiguais], os quais 

proporcionam grande beleza e variedade a musica"96
• :E, pois, passive!, afmnar que, de 

acordo com a mais competente autoridade da epoca de Denis, os 6rgiios e os cravos 

compartilliavam o mesmo sistema de temperamento, ou seja: o temperamento com urn 

quarto da coma. 

Em ambas as edi~:oes do Traite de !'accord, Jean Denis tambem afmnou que os 

6rgiios e os cravos foram afmados da mesma maneira. Ele disse: "A afma~:ao do cravo e a 

mesma que a do 6rgiio. Niio existe nenhurna diferen~:a, e os instrumentistas de cada urn, 

concordam neste ponto. Quando eu falo de urn [instrumento], eu falo do outro tambem"97
• 

Parece totalmente desarrazoado supor que Denis, estando escrevendo apenas 

alguns anos antes de Mersenne, e na mesma cidade, tenha adotado urn sistema de afma~:ao 

universal para teclado, substancialmente diferente do de Mersenne. Na verdade, niio existe, 

virtualmente, nenhurna evidencia sugerindo que esta tenha sido a sua inten~:ao. Embora ele 

tenha descrito o seu sistema com tantos adjetivos, como "novo" ou "diferente", ele niio 

94 ibidem, v.III, p.I05. 
95 ibidem, v.III, p.l04. 
96 MERSENNE, Marin. Nouvelles observations, p.20. 
97 ibidem, Traite p.9. 



mencionou como ser ele urn melhoramento de urn projeto anterior. As referencias de Denis, 

"a nossa afmao;:ao", e "a nossa bern conhecida a!mao;:ao harmonica", dificilmente parecem 

as designao;:oes que deveriam ter sido empregadas por urn autor avido por apresentar ao 

mundo urn sistema de afmao;:ao diferente das praticas contemporaneas, pratica esta que foi 

tao bern especificada por Mersenne. 

Por outro !ado, nos devemos admitir o fato de que Denis nunca mencionou a 

tero;:a maior pura, como urna caracteristica do seu temperamento. Alem do mais, o seu 

metodo para a verdadeira a!mao;:ao do instrumento, nao fez nada mais do que explorar a 

facilidade que esta mesma tero;:a pura pode proporcionar a realiza'!!ao do mesot6nico com 

urn quarto da coma. Na mais simples abordagem para este procedirnento, os illlicos 

intervalos que, na verdade, necessitam ser temperados sao as prirneiras quatro quintas, cada 

urna estreitada de urn quarto da coma sint6nica. As sete notas restantes da escala, tanto as 

naturais quanto as alteradas, podem assirn ser a!madas atraves das tero;:as maiores puras, 

provenientes das cinco notas diat6nicas ja afmadas. Embora seja muito mais facil temperar 

quatro quintas do que temperar onze, o metodo de Denis para a realizao;:ao do temperamento 

mesot6nico depende inteiramente das quintas, cada urna delas necessitando ser estreitada 

com grande precisao. 0 procedirnento, como e apresentado por Denis, nao exclue as 

possibilidades adicionais da divisao em urn quinto ou urn sexto da coma mesot6nica. E 

mais ainda, em vista da evidencia de Mersenne acirna citada, nenhurn destes outros 

sistemas mesot6nicos parecem ter sido a pratica comurn referida por Denis. Uma anlilise 

mais detalhada sobre as dificuldades de se realizar o temperamento mesot6nico com urn 

quarto da coma, sugere urna possfvel explicao;:ao pela qual Denis evitou a tero;:a maior em 

suas instruo;:oes de a!ma'<ao. 

Por causa das muitas ter'<as puras em cada oitava, o mesot6nico com urn quarto 

da coma adquiriu urna injustificavel reputa~o de ser urn temperamento facil de se realizar. 

Na realidade, ele e urn temperamento especialmente diffcil para se realizar com precisao, 

por que as suas quintas devem estar todas dirninufdas exatamente na mesma propor'<ao. 

Porque as quintas de mesot6nico com urn quarto da coma sao estreitadas (e as quartas 

alargadas) tanto quanto o ouvido pode tolerar razoavelmente, hli urna margem escassa para 

erro. E, mesmo a imprecisao na realizaorao de apenas uma quinta, gerara uma grande 
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quantidade de intervalos desafmados, os quais seriio particulannente perceptfveis no 

registro agudo do instrumento de teclado. Estas circunstancias ajudarn a explicar as 

observa96es de Denis [p.9], quando ele afmnou que "muitos cravistas e organistas 

eficientes ... nii.o se aventurarii.o em tentar a afmayii.o de urn cravo". Elas tambem ajudarn a 

explicar a enfase colocada sobre a quinta mesotonica por outros te6ricos, alem de Denis. 

No volume II do Syntagma Musicum, publicado em 1619, Michael Praetorius 

apresentou tres procedimentos diferentes para se temperar os instrumentos de teclado em 

quarto de coma mesot6nica, acompanhados por discussoes detalhadas. Em todos os tres 

casos (e, particulannente, no segundo metodo dado), o temperarnento e realizado 

primeirarnente com oitavas e quintas, com as teryas sendo empregadas para se checar a 

precisii.o do procedirnento. Sobre a quantidade precisa do temperarnento das quintas, disse 

Praetorius: " ... e a opera91i.o mais diffcil, porem a mais importante. Todo o instrumento 

pode ser afmado apenas por meio das oitavas e das quintas, com as ter9as maiores sendo 

utilizadas como controle ... "98
. 

No Hannonie Universelle, Mersenne tambem apresentou instru96es sobre a 

afmayii.O do teclado, que nii.o utilizarn ter9as maiores, porem, somente oitavas e quintas. 

Naqueles exemplos fica bastante claro, que Mersenne, assirn como Praetorius, referiu-se a 

uma varia91i.o da divisii.o do mesot6nico com urn quarto da coma99
• Desta maneira, a nii.o 

men91i.o da ter9a maior pura nii.o e, uma prova em si mesma, de que Denis nii.o estivesse se 

referindo a urn esquema com urn quarto da coma. 

Na Proposition XXIX do Livre sixiesme des argues, Mersenne fomeceu ainda 

maiores esclarecirnentos. Depois de afmnar que urn born ouvido e o primeiro requisito para 

uma afmayii.o adequada, ele continuou como segue: 

Em segundo Iugar, deve ser observado que o ouvido percebe a imperfei9ao das 

consonilncias mais facilmente do que as dissonilncias, porque a perfei9iio esta 

mais Ionge da imperfei9ao, que a imperfei9iio da imperfei9iio esta dela mesma 

(em bora esta proposi9lio nao tenha muitas complicayoes que mereyam mais 

discussao). Assim, acontece que uma pessoa muito freqtientemente afma [mais] 

98 PRAETORIUS, Michael. Syntagma Musicum (Wolfenbtittel, 1619), v.ll, p.151. C6pia fac-similar. 
99 ibidem, v.I1I, p.108-9, 364-6. 



com [as] consonancias do que com [as] dissonancias. E por esta mesma razao que 

o entendimento mais agradavel e mais facil e escolhido, como eu mostrarei mais 

abaixo
100

• 

Depois da oitava (na qual cada harmonico da nota superior, e, ao menos na 

teoria, urn unissono com urn harmonico da nota grave), a consonancia "mais agradavel e 

mais facil de se perceber", e a quinta. De todas as consonancias, a ter~a maior e urna das 

mais dificeis para se julgar urn temperarnento. Este fenomeno foi, primeirarnente, discutido 

formalmente por Sauver, em 170710
\ e tarnbem insinuado por Praetorius, em 1619, o qual 

recomendou a afma~ao de decimas em vez de ter~as 102 : 

... se cada oitava for dividida nos seus quatro intervalos ... por exemplo, afmando­

se todas de urna vez, e com a mesma milo o D6, Mi, Sol, e o D6 ... PonSm deve-se 

ter um born ouvido para [poder se] afmar [ mais] por ter~as do que por quintas. Eu 

estou omitindo os outros metodos de afma~ao que podem ser imaginados com 

tons e semitons, para se poder explicar como uma pessoa pode, na afina~o, 

perceber se as quintas estilo temperadas adequadarnente, isto e, se elas forarn 

suficientemente estreitadas. Assim, eu tenho mostrado em outro Iugar, que elas 

devem estar diminuidas por urn quarto da coma; contudo, e dificil de se perceber 

esta diminui~ao urna vez que isto requer urn born ouvido, o qual e escasso em 

muitos103
• 

Em outras palavras, Marin Mersenne, assim como Praetorius, considerou a 

quinta como sendo urn intervalo decisivo para a realiza~o do mesotonico com a divisao em 

quarto da coma. Portanto, baseou suas instru~oes em tomo dela. Dada a tendencia de Denis 

em seguir raciocfnio dos escritos publicados de Mersenne104
, parece ser aceitavel supor que 

Denis deva ter, tambem, modelado as instru~oes de afma~ao do Traite naquelas ja 

publicadas por Mersenne completando com a enfase mais sobre a quinta do que sobre a 

ter~a. Porem, pode ser completamente possfvel que o proprio Denis tenha utilizado a ter~a 

100 ibidem, v.III, p.363. 
101 SAUVER, Joseph. Methode generale pour fonner Ies systemes temperes de musique, & du choi:x de celui qu'on 

doit suivre', Histoire de l'Academie royale des sciences [1707] (Paris 1730), Memoires, p. 219; reimpressilo fac­
similar in Joseph Sauver: Collectes Writings on Musical Acoustics, ed. Rudolf Rasch. Utrecht: The Diapason Press, 

1984. 
102 ibidem, v.Il, p.I55. 
103 ibidem, v .III, p.366. 
104 Ver Apendice A 
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maior, quando ele mesmo afmava, seguindo as sugestoes de Mersenne na referenda acima 

citada sobre os "construtores e organistas". 

No Cogitata physico-mathematica de 1644, Mersenne, urna vez mais, fomeceu 

instruyoes para a afmayiio do quarto de coma nos instrumentos de corda com teclado. Estas 

instruy()es siio diretas e praticas e muito mais lucidas e concisas do que qualquer outra que 

Mersenne tenha fomecido anteriormente. Jean Denis figurou com importancia neste 

capitulo, como atesta a passagem a seguir. 

... primeiramente deve ser sabido que o ouvido do afmador (como o acima 

mencionado Jean Denis, que constr6i cravos e os afina tiio perfeitamente como 

ninguem) e tiio sensivel que ele pode perceber l/l36 parte do som, quando 

temperando a quinta nos 6rgao e nos cravos, que e pr6xima de urn quano da 

coma105 
••• a Unica maneira da quinta ser percebida como parte de urna coma 

distante da perfeita, e por meio do cuidado com o batimento no som das cordas 

ou dos tubas. Primeiro, as cordas (ou tubas) sao afmadas como quintas justas 

[puras] e, entiio, os pequenos pinos ou cravelhas da afma((iio ... sao girados e 

suficientemente abaixados [de tal forma] que [as cordas] produzam tal batimento, 

na medida em que a mais dace e mais perfeita barmonia seja apresentada pelas 

cordas e tubas, a qual [harmonia] deliciani aquele que tern urn ouvido refmado106
• 

Esta descriyiio e significativa, e sugere fortemente que Mersenne possa ter 

aprendido sobre a verdadeira realiza9iio do temperamento mesot6nico com urn quarta da 

coma, diretamente da fonte original de Denis. Nurn paragrafo subseqiiente, Mersenne 

ofereceu urna pista decisiva para o tamanho da diminui9iio da quinta evocada no Traite de 

Denis. Como ja foi mencionado acima, Denis declarou que no seu temperamento, as 

quintas deveriam ser diminuidas por un poinct, urna quantidade que parece desdenhar 

qualquer tentativa para uma deftni9iio precisa. E ainda mais, depois das descri96es 

referidas, Mersenne observou que as quintas deveriam ser diminufdas: " ... urna quarta parte 

de urna coma, ou como o instrutor diz, diminufda por urn puncto
107 

.". 

Assim, conforme afmnou Panetta, Jr. "Se Denis foi de fato urna fonte de 

105 Aproximadamente 11136 da quinta justa e 5.16 cents, e para urn quarto dacoma sintOnica e 5.4 cents. 
106 ibidem, p.336. 
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infonna9a0 sobre procedimentos de afina«ao para Mersenne, e 16gico admitir a ideia de que 

puncta e poinct, sao tennos equivalentes e especfficos"108
• Nao e surpresa que Denis, em 

sua defmi9ao sobre a diminui9ao das quintas, nao tenha feito nenhurna tentativa para ser 

mais explicito: ele, seguramente, nao poderia te-lo feito em tennos matematicos, nem em 

tennos de qualquer precisao verdadeira. Sendo urn practiotioner [habilidoso], Denis nao 

estava interessado em comas ou matematica. Em vez disso, seu interesse estava nurna 

afina9ao que fosse "harmonica" e resultasse nurna "perfei91lo", agradavel ao ouvido. 

Mersenne, por outro !ado, adicionou cuidadosamente a sua publica91io, dados quantificando 

com precisao a diminui9ao da quinta, com a divisao em urn quarto da coma. 

Este argumento nao pode ser fechado sem admitir uma pe9a de evidencia 

embara9osa que deve ser evocada pelo ceptico para refutar as conclusoes acima. Na mesma 

senten9a em que Denis determinou urn estreitamento de un poinct para as quintas 

mesot6nicas, ele tambem apresentou uma declara9ao enigmatica de que o poinct pode ser 

realizado "tao estreito quanto se queira" [si petit que vous voudrez] (p.lO). Esta declara9ao 

enigmatica abriu campo outra vez a possibilidade da divisao com urn quinto ou urn sexto da 

coma do temperamento mesot6nico. Embora as quintas nao possam ser estreitadas por 

muito mais do que urn quarto de urna coma, sem que pulse desagradavelmente, a 

declara9ao de Denis admitiu urn estreitamento, algo em tomo de menos do que urn quarto 

dacoma. 

Esta prescri91io para concessao, contudo, e aparentemente contradit6ria pelas 

palavras iniciais da mesma frase. Ali, Denis disse que o cravo foi afinado "a perfei9ao ( eu 

digo perfei91io porque nesta afma91io, nada pode ser adicionado ou reduzido sem que se 

estrague tudo .... )". "Perfei9ao", subentende-se urn metodo e urn sistema. Ali, nao pode 

existir dois tipos de perfei9ao. No mesot6nico, nao pode urn estreitamento da quinta ser 

menos de urn quarto da coma, sem 'estragar' a 'perfei9ao' das ter9as maiores e das sextas 

menores. Se existe qualquer resposta para o enigma, esta e talvez, que Denis fez urn deslize 

momentilneo, ou que ele esti satisfazendo-se por urna inclina9ao nao fora do comurn entre 

os estudiosos que discutiram "temperamento", disfar9ando os metodos de afma9ao, nurna 

107 ibidem, p.338. 
1
"' ibidem, p.30. 
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certa quantidade de misterio. 

Ainda segundo Panetta Jr, "infelizmente, a ultima falta de especificidade de 

Denis, no que se refere ao seu sistema de afmayao, excluiu conclus5es inequfvocas. 

Portanto, nao tern sido possfvel construir uma prova defmitiva"109
• Por outro lado, a 

evidencia oferecida aqui, mostra urn caso transparente para se advogar o temperamento 

mesot6nico de Denis com urn quarto da coma, como sendo o temperamento de escolha para 

a sua localidade e epoca. Parte de sua rna vontade para nao revelar tudo na publicayao, de 

fato, e deixado a tradicional relutfulcia do conhecedor em dividir o seu segredo. Como 

Mersenne comentou, o metodo preciso de afmas:ao dos instrumentos de teclado " ... e 

considerado urn grande segredo da arte, pelos instrumentistas"n°, urna observa91io repetida 

muitas vezes por te6ricos antigos, que se dedicaram ao mesmo assunto. 

1.1.6 Possibilidades de Teclas Partidas 

A primeira referenda hist6rica para o uso de "teclas partidas" e encontrada em 

urn contrato para urn novo 6rgao na Igreja de San Martino em Lucca, Italia, nurn 

docurnento datado de 1480ll1
. Cravos com teclas auxiliares passaram a ser particularmente 

populares na Italia, sendo que Frescobaldi teve acesso a muito destes instrumentos112
• No 

que se refere a teclas partidas, Salinas declarou: " ... os italianos empregam ao menos duas 

em cada oitava ... "113
• E, segundo o padrao tradicional utilizado, foram elas: Mib/Re# eo 

Sol#!Lab. 

Autores contemporfuleos alemaes tambem deram informayees especfficas no 

que se refere ao arranjo do teclado. Diversos instrumentos inclufram teclas partidas 

adicionais (tambem chamadas por Michael Praetorius de subsemitonia- subsemitons) para 

os teclados e o pedal do 6rgao. No seu De Organographia (1618/20), no capitulo 

Clavicymbalum Universale, seu perfectum, Praetorius comentou sobre a necessidade de 

109 ibidem, p.31. 
no ibidem, v.III, p.!OS. 

"' LINDLEY, Mark. Fifteenth-Century Evidence for Meantone Temperament, Proceedings of the Royal Musical 
Association (1975-6), p.48-9. Ver tamb6m Nerici, Luigi. Storia della musica in Lucca (Lucca, 1879), p.141-3. 

"
2 HAMOND, Frederic. Girolamo Frescobaldi (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1983), p.103-7. 

ll3 SALINAS, Francisco. De musica libri septem, p.81. 



teclas adicionais para detenninados acidentes. 

Neste assunto, vfuios craves, de acordo com as especifica9oes de bons organistas, 

tern sido provides com duas teclas diferentes para o Re# .... Em minha modesta 

opiniao, seria bastante aconselbavel fazer teclas duplas para o Re# e tambem para 

o Sol# nos Positives e nos 6rgaos, assim como tambem nos Cravos. (Isto e ainda 

mais necessfuio para o 6rgao do que para o Cravo, o qual pode ser facilmente 

afinado e ajustado)114
• 

Tarnbem Andreas Werckmeister faz referencias aos teclados com "os 

convencionais tres ou mais subsemitons"115
• 

Os construtores franceses parecem tarnbem conscientes em rela~tiio a este 

assunto, porem niio sabemos se eles apenas discutiarn o que ouvirarn falar, ou se de fato 

experimentararn estas possibilidades. Mersenne, por diversas vezes, se referiu aos 

beneffcios da adi~tiio de teclas extras. Contudo, a maioria dos seus comentanos, ainda que 

essencialmente te6ricos, relatou sistemas mais complicados de teclado. Com referenda a 

estas varia~toes ou modifica~toes mesotonicas, ele declarou que: 

... sobre esta Ultima tecla nlio tern (nenhuma) quinta. Isto porque os construtores 

de cravos chamam esta quinta de deffaut de !'accord [defeito da afm~ao]. 

Assim acontece que alguns cortam-na em duas, para que se possa encontrar neste 

local a quinta, por meio da qual, escapa-se da imperfei9iio do temperamento116
• 

Jean Denis no seu Traite de !'accord, referiu-se ao uso dos acidentes divididos. 

Porem, cravos franceses sobreviventes niio mostrararn nenhuma evidencia desta pratica. 

Uma rara e excepcional variante eo exemplar construfdo e assinado entre os anos de 1700 e 

1704 por Jean Marius (?-1720), denominado Clavecin brise (cravo dobravel). Sua 

particularidade consiste na divisiio do seu corpo sonoro o que permite a facilita\(iio de seu 

transporte, tomando-se portanto, urn instrumento portatil. 0 seu teclado obedece a 

orienta~tiio da sua caixa harmonica, dividindo-se tambem em 3 partes. A sua extensiio 

114 ibidem, v.II, p.63-4, T.A. 

1lS WERCKMEISTER, Andreas. Orgel Probe, (1681). p.68. 
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Soi1/Si1 ao d6
3

, apresenta uma unica divisao na 2' tecla alterada, na qual a metade traseira 

serve como ters:a (Si
1
) da nota mais grave So!1

, e a metade dianteira (Mib1
) como ter~a da 

nota Sol. 

Este instrumento apresenta ainda urn particular e raro mecamsmo de 

substituis:ao altemativa das teclas partidas. Complementando a tessitura para o sistema 

mesotonico, urn dispositivo extra (uma especie rara de cavalete m6vel), modifica a 

entoas:ao das cordas do Mib e Sol#, gerando uma variante das notas adicionais Re# e Lab. 

Conforme a catalogas:ao de n.288117 especificada por Haase e Krickeberg, este 

cravo "dobravel" foi presenteado a Imperatriz Sophie Charlotte da Prussia, av6 de 

Friedrichs des Grossen (1712-1786). 

116 ibidem, v.III, p.365. T.A. 
117 HAASE, Gesine e KRICKEBERG, Dieter. Tasteninstrumente des Museums. Berlim: Staatliches Institut fiir 

Musikforschung Preussischer Kulturbesitz, 1981. p.46-7. 
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Figura 9. Cravo Dobnivel, Marius J, Paris, 1700. 

Fonte: Staatlichen Institut fiir Musikforschung, Berlin 198l.Cat. n.288. 

Ap6s ter revisto as declara<;:6es hist6ricas antecedentes, parece ser razoavel se 

presumir, corroborando com as ideias de Rampe
118

, que Froberger teve, ocasionalmente, 

acesso a urn dos tipos de teclado acima mencionados. 

us Froberger, Meditation ... , Prodw;ao: Bernd Riebutsch. Interprete: Siegbert Rampe. Virgin Veritas, 1995. 1 CD (76 

min.). Acompanha livreto. 
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1.1.7 Efeitos sobre a Melodia 

0 temperamento tern uma influencia 6bvia sobre o carater das escalas musicais, 

tanto a diatonica quanto a cromatica. 

Conforme ja demonstrado na Figura 6 (p.31), a diferen~a entre dois 

enarmonicos equivalentes ocorre porque 12 quintas consecutivas nao fecham o ciclo. Em 

todo temperamento regular existe dois tipos de semitom: 

a) o semitom diatonico, construfdo por meio de seis quintas consecutivas no 

sentido anti-horario do circulo, e nao se incluindo o lobo. Este e o semitom encontrado nas 

escalas diatonicas: as duas notas sempre tern nomes diferentes, por exemplo: Si-D6, Mi-Fa, 

etc. 6 
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,, 

' ' ' 
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Figura 10. Constru~o dos semitons diatonicos. 

b) o semitom cromatico, construfdo por sete quintas consecutivas no sentido 

horario, e nao se incluindo o lobo. Este semitom nao e encontrado nas escalas diatonicas: as 

duas notas tern sempre o mesmo nome, por exemplo: D6-D6#, Mib-Mi, Sol-Sol#. 
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Figura 11. Constru9iio do semitom cromatico. 



0 tom diatonico tern 203.90 cents eo semitom diatonico apenas 90.22 cents. 

Esta e uma propor9ao totalmente diferente daquela que estamos acostumados a 

ouvrr no temperamento igual (respectivamente, 200 para o tom e 100 cents para o 

semi tom), uma entoa9ao particularmente mel6dica hoje em dia. 

A Figura 11 mostra alguns intervalos da escala cromatica do mesotonico 

padrao, comparada a igual, na qual os sustenidos sao sempre mais baixos do que os bem6is, 

os seus equivalentes enarmonicos. Nela, devido ao mecanismo de teclas partidas, 

percebemos tambem apenas a viabilidade das notas Mib/Re# e Sol#/Lib. 

ffil 

mib 
re# 
re 
d6# 
d6 

mi 

mib=re# 
re 
d6#=reb 
d6 

Figura 12. Grafico comparativo entre os intervalos das tef9as do mesotonico e igual. 

Ainda a titulo de exemplificayao, mencionamos as indica96es de Uoyd e 

Boyle119
, para os efeitos intervalares. Eles disseram: 

No !ado direito. OS intervalos do temperamento igual correspondentes a escala de 

D6, estiio desenhados com precisiio te6rica. No !ado esquerdo, diversos intervalos 

musicais estiio desenhados com uma precisiio te6rica semelhante, uma precisiio 

que ignora as limita<;oes nos quais os diferentes pares de ouvidos humano 

experimentam em diferentes graus e em variadas circunstiincias, sua avalia<;iio 

daqueles intervalos que ocorrem na execu<;iio musical. As quartas e quintas 

temperadas siio quase verdadeiras120
, porem as ter<;as e sextas temperadas sao 

imperfeitas. A diferen<;a entre uma oitava e uma setima maior perfeitamente real, 

119 ll..OYD, ll... S. e BOYLE H. Intervals, scales and temperaments. London, Macdonald and Jane's Publishers Limited. 

1978. p. 67. 
120 A quinta e urn pouco mais baixa e a quarta urn pouco mais alta N.A. 



e um semi tom diatonico 121 e e 6bvio a partir da figura, que 0 semi tom temperado 

e sensivelmente menor do que o semitom diatonico. A diferen9a entre uma ter9a 

maior e urn tom maior e um tom menor e a figura mostra que o tom inteiro 

temperado, aproxima-se mais do tom maior do que do menor. (Isto e onde ele 

difere do mesotonico, o qual estava na metade entre o tom maior e o tom menor, 

com o resultado que o semitom mesotonico era mais largo do que o semitom 

diatonico ). 

oitava d6 

setima maior -·--· Sl 
...:l 
--< 

la ::::; 
sexta maior --------------- Cj 

...... 
0 

quinta sol £-< 

ffi 
quarta fa :s 

~ 
ten;~a maior ---- illl 

l:il 
Q., 

tommaior ' :s --------------····---·-·---- re l:il 
E-< 

zero ........................ d6 

Figura 13. Gr.ffico comparativo entre os intervalos da escala mesot6nica e igual. 

121 No temperamento igual, os semitons sao todos iguais na propor9ao de -1/12 da cornea pitag6rica N.A. 



CAPITULO II : A OBRA PARA TECLADO DE FROBERGER 



Pequena Biografia 

Uma falta considen1vel de datas referentes a vanos perfodos da vida particular e 

profissional de Froberger tern tarnbem dificultado uma compreensao mais completa de sua 

musica. Por exemplo, as composi96es com datas verificaveis, somente podem ser 

colocadas, nos perfodos entre 1649 e 1658. E foi somente ap6s 1925, que ficou 

segurarnente estabelecido que Froberger nao havia nascido em tomo de 1635 em 

Halle/Salle, como era normalmente conhecido, mas em Stuttgart onde ele foi batizado em 

19 de maio de 1616, como Joh[ann] Jacob embora ele assinasse o seu nome Hans Jacob, 

em suas cartas aut6grafas sobreviventes. Segundo Rarnpe, 122 o estilo antigo para datas de 

nascimento e morte encontrados na literatura (18 de Maio de 1616 ate 6 de Maio de 1667) 

sao tiradas do calendano Juliano 123
• 

0 pai de Froberger, Basilius (1575?-1637), veio da regiao de Halle. Sua mae 

Anna, nascida Schmid (1577-1637), pertencia a uma farnnia de Schwiibisch Hall, que 

passou a residir em Stuttgart. Ela casou-se com Basilius em 1602 e o casal teve onze filhos 

entre os anos de 1603 e 1619. Johann Jacob foi o mais jovem dos cinco homens, e todos 

eles se tomararn, mais tarde, musicos profissionais. Em 1599, seu pai Basilius Froberger 

ocupou o cargo de tenor, na Capela
124 

da Corte de Stuttgart, em 1608 foi nomeado inspetor 

dos pagens e, fmalmente, em 1621, passou a ser Kapellmeister (Mestre de capela). A partir 

de 1628, suas obriga96es oficiais forarn severarnente obstrufdas como conseqiii~ncia da 

Guerra dos Trinta Anos, sendo a capela da corte completamente dissolvida em 1634. Alem 

disso, em 1637, com sua mulher e uma filha, ele morreu infectado pela praga que assolou a 

regiao. 

Uma discussao detalhada, com fontes de referencias, pode ser encontrada no 

artigo de Siegbert Rarnpe "Froberger, Johann Jacob", para a segunda edi9ao do Musik in 

Geschichte und Gegenwart, editado por Ludwig Finsscher125
• 

122 ibidem, v.III p.LVI. 
123 De acordo com o Dicionario Aur6lio: Aquele resultante da reforma do calendario romano introduzida por JUlio cesar 

(102?-44 a. C.) no anode 45 a. C., no qual ern cada quatro anos ha urn ano bissexto, de 366 dias. 
124 Con junto de cantores ou mU.sicos de uma igreja., como tamb6rn a Escola destinada a fonn~a.o de meninos de coro. N. 

A. 
125 0 relevante volume, com previsao de aparecer em 2003, contem uma Iista exaustiva de referencias biogcificas. 



2.1 Sua Forma~o Musical 

Nada € conhecido sobre a inf'ancia e educa91io de Johann Jacob. Contudo, o que 

sabemos € que, ja em 1616, a musica tocada na Corte de Stuttgart era nos estilos italiano, 

ingles e frances, e que segundo as informa96es de Rampe, 126 os alaudistas Andrew Borell e 

John e David Morell estiveram ali muito ativos, como tambem o foram varios musicos 

italianos e franceses. Em 162112, Borell recebeu pagamentos para dar li~es a urn dos filhos 

de Basilius Froberger, e Basilius, ele mesmo, tambem ensinou a urn outro de seus filhos em 

1627/28. Admite-se, ainda que nao documentado, que Johann Jacob tenha recebido 

orienta91io musical dos organistas da Corte, Adam Steigleder (1561-1633) e Johann Ulrich 

Steigleder (1593-1635). Assim, o que podemos afrrmar com seguran9a, € que a sua 

forma91io teve como fonte os tratados de propriedade do seu pai, e dentre eles Il 

Transilvano (Veneza, 1593 e 1609) de Girolamo Diruta (1561?-1613?). As visitas de 

Biaggio Marini (1587?-1663) e Samuel Scheidt (1587-1654) a Stuttgart em 1625 e 1627, 

podem tambem ter contribuido para a sua instru91io. Uma outra fonte de informa96es sobre 

ele, foi a extensa biblioteca musical do seu pai, a qual incluia, pelo menos 103 volumes de 

musica impressa de irnportantes compositores, com obras de Michael Altenburg (1584-

1640), Hieronymus Praetorius (1560-1640), Michael Praetorius, Samuel Scheidt (1587-

1654), Johann Hermann Schein (1586-1630), Heinrich Schlitz (1585-1672), Johann Staden 

(1581-1634); do ingles Thomas Simpson (1582-1630?), conjuntamente a uma col~ao de 

obras de autores italianos. Dentre eles citamos, Adriano Banchieri (1568-1634), Dario 

Castelo (1584-1649), Andrea Falconieri (1585/6-1656), Carlo Farina (1600?-1640), 

Alessandro Grandi (1575?-1630), Francesco Turini (1589?-1656), Giovanni Valentini 

(1582/3-1649) e Lodovico Viadana (1560?-1627). 

Somente uma pequena sel~ao das literaturas mais recentes esta listada abaixo, com base nas inform~Oes de Rampe. 
126 ibidem. v.ill, p.L VI. 
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2.1.1 As viagens de fonna~o 

Por volta de 1630, Froberger foi a Viena, tornando-se em 1637, organista da 

capela imperial aos 21 anos de idade. Em menos de urn ano no cargo, em 1 de setembro de 

1637, segundo Rampe,127 ele foi agraciado com urna ajuda frnanceira imperial de 200 

guldens para estudar em Roma com Girolamo Frescobaldi, o melhor compositor e 

instrumentista de teclado de sua epoca. Rampe, apontando as informac;oes de Annibaldi, 

cita: "Iii ele viveu na Piazza Navona no pahicio de Scipio Gonzaga, o embaixador imperial 

para a corte papal"
128

• Infelizmente, nada de concreto e conhecido sobre o seu treinamento 

com Frescobaldi. 

A estada de Froberger em Roma, terminou na primavera de 1641. Entre abril de 

1641 e outubro de 1645, e abril de 1653 a junho de 1657, o seu nome reapareceu nos 

registros do tesouro publico da corte Vienense, desta vez com o salano beneficiado para o 

cargo de "terceiro organista da camara para a sua Majestade Imperial-Romana"129
. 0 

primeiro e segundo organistas foram Ebner eo italiano Carlo Ferdinanda Simonelli (1617?-

1653). 0 organista privado mais atual, Johann Caspar Kerll (1627-1693) recebeu urn salano 

do fundo do governo a partir de 1648, porem ficou em Vierra em diversas ocasioes entre 

1650 e 1653. Em algum perfodo em torno de 1648-9, Froberger e Kerll, estiveram ambos 

na Iuilia. Em urna carta para Athanasius Kircher (1601 ?-1680), datada de 18 de setembro de 

1649, Froberger mencionou visitas para as cortes de Mantua e Florenya, nas quais 

Ferdinanda ill (1608-1657) manteve ligac;oes familiares muito pr6ximas. Froberger teve 

contato com Kircher em Roma, demonstrando interesse sobre urna maquina matematica de 

invenc;lio de Kircher (area musarithmica), para se compor musica em cinco estilos 

diferentes: recitativo, litlirgico, fuga, danc;a e sinfonia instrumental 130
• Provavelmente, ele 

tambem manteve contatos com Giacomo Carissimi, retomando a Vierra, por volta de 17 de 

agosto de 1649. 

lZ1 ibidem, v.!Va, p.LVI. 
128 ibidem, v.!Va, p.LVL Claudio Annibaldi. Froberger in Rome: From Fressscobaldi Craftmanship to Kircher's 

Compositional Secrets, in: Current Musicology 58 (1995), p.S-27. 
129 ibidem, v. Ill, p LVJll. 
130 ibidem, v. III, p LVIII. 



E como mencionou Rampe no Prefacio131 da sua edi~ao: 

A conjetural intera9ao de Froberger com seus colegas Ebner, Simonelli e Kerll, 

como tambem a suposi9ao de que ele tenba difundido a sua musica nas suas 

viagens, podem ser explicadas porque os nomes de todos os quatro compositores 

estao freqiientemente entrela9ados nas fontes sobreviventes. Por exemplo, a 

Gigue da partita FbWV 602a est:\ atribufda a Ebner no manuscrito OB 1695 . A 

Toccata FbWV 120 e reivindicada, ora para Froberger, ora para Simonelli, 

conforme a testa Si1biger132 e quanto a Toccata Fb WV 117, sem nenbuma duvida 

urna obra de Kerll (Toccata Settima), foi evidentemente gravada de uma c6pia 

aut6grafa de Froberger para a edi9ao Mainz E 169. 

Em mais uma de suas viagens, Froberger provavelmente chegou a corte em 

Dresden, durante o invemo de 1649/50. Ali se realizou a tao comentada competi~ao com o 

organista da corte Matthias Weckmann (1616?-1674). Na oportunidade, segundo Rampe133
, 

presenteou o Eleitor da cidade "com urn belfssimo volume encademado de seu proprio 

punho", contendo "seis toccatas, oito capriccios, duas ricercares, e duas suites". Apos o 

encontro, Froberger e Weckmann "continuaram a manter uma correspondencia arnigavel, e 

ele enviou a Weckmann uma suite de sua propria caligrafia com todos os tipos de 

omamentos. A partir dai, Weckmann passou a ser considerado, muito versado no estilo de 

interpreta~ao "Frobergeriana"134
• E Rampe acrescentou, "esta 'suite' foi, no todo, bern 

semelhante a fragmentaria Partita Fb WV 611a''. 

Tambem, conforme as informa~es de Rampe, e possivel, por meio da carta de 

Balthasar Erben (1626-1686), aluno de Froberger, datada de 15 de fevereiro de 1665, se 

reconstruir as jomadas que ele, Froberger, rea!izou entre os anos de 1649 e 1653. Esta carta 

mencionava que o "bern viajado organista da corte Johann Jacob Froberger" aconselhou 

Erben, em tomo de 1653, a "continuar a minha jomada atraves das seguintes cidades: 

Nuremberg, Wiirzburg, Heidelberg, Frankfurt, Bonn, Colonia, Dusseldorf etc., [como 

131 RAMPE, Siegbert. Neue Ausgabe Siimtlicher Werke, Kassel, 2002. v.4a p.LVII 
132 SILBIGER, Alexander. Tracing the contents ofFroberger's lost authographs, In: Current Musicnlogy 54 (1993), p.S-

23. 
133 ibidem, v.!Va p.LVII. 
134 ibidem. 
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tambem] na Rolanda, e dali, atraves de Brabant via Antuerpia e Bruxelas ate Zeeland, 

Flandres, Inglaterra, Fran~;a, e fmalmente Italia"135
• Fro berger visitou aqueles lugares nos 

anos precedentes, indo a Italia antes de tentar ir a Viena em 1649, e chegou a Bonn, 

Colonia, e Diissseldorf na rota de Dresden para Bruxelas. De Bruxelas, ele foi a Espanha 

Neerlandesa, viagem registrada pela Lamentation FbWV 614/1 136
, como tambem a Uniao 

Neerlandesa. Dali, ou provavelmente mais tarde de Paris, ele partiu para a Inglaterra -

Plainte FbWV 63011 137
• Evidentemente, ele chegou em Paris no outono de 1650 e 

permaneceu ali ate o invemo de 1652/3, fora da ja mencionada viagem para Londres. Estas 

datas podem ser deduzidas a partir dos aut6grafos musicals de Louis Couperin, por meio de 

uma men\(iio publicada na imprensa com data de 29 de setembro de 1652, sendo 

coincidentemente aquele o ano 1652 da morte do seu amigo, o alaudista Sieur de 

Blancrocher (Tombeau FbWV 632)138
• Devido ao consideravel destaque desta expressiva 

pel(a, ela foi aqui inclufda, com alguns comentarios considerados relevantes. 

0 Tombeau FbWV 632, sobreviveu apenas no manuscrito vienense com o 

c6digo Wmin 743, e segundo Rampe, " o texto musical, ainda que em geral confiavel, foi 

escrito bastante nervosamente"139
• Ele revela urn certo mimero de omiss6es, tais como, 

notas, ligaduras, tra~;os desordenados, e ocasionalmente altera\(Oes, como tambem 

imprecisoes de compasso. 

135 ibidem. 
136 ibidem, v.III, p.52 e XCVII. 
137 ibidem, v.IV, p.l4. 
138 ibidem,v.IV, p.22. 
139 ibidem, v.IV.I, p.XXXIX. 



Figura 14. C6pia do Tombeau FbWV 632 porumcopista an6nimo, Viena, cerca de 1709. 
Fonte: Minoritenkonvent Wien, Musikarchiv, Ms. X1V 743. 
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Como o seu tftulo indica, ele foi inspirado pela morte do alaudista parisiense 

Charles Fleury Sieur de Blancrocher. De infcio notarnos urn erro na escrita do seu nome 

Blancheroche no Wmin 743, onde a pe'<a traz o subtftulo jaft a Paris sur la mort de 

monsieur Blanche roche; lequel se joiie fort lentement a Ia discretion; sans observer aucune 

mesure (composto em Paris pela morte de Monsieur Blancheroche; para ser tocada muito 

lentarnente a Ia discretion [segundo a vontade de cada urn] sem observar o compasso). 

Fleury morreu em novembro de 1652, no dia em que ele e Froberger estiveram em Paris, 

[hospedados?] na casa do parisiense Saint Thomas. Froberger assim se pronunciou: 

Nota bene. Urn dia Monsieur Blancheroche, urn excelente alaudista de Paris e 

melhor amigo do Herr Forberger, foram passear no jardim real ap6s o jantar 

oferecido por Madame de St. Thomas. Na volta a casa, ao subiu as escadas para 

concluir algumas tarefas, caiu tao severamente que ele teve de ser carregado ate a 

cama por sua esposa, seu filho e outras pessoas. Herr Forberger, reconheceu o 

perigo da situa91io [e] chamou urn medico. Na presen9a de outros cirurgioes o 

sangue [estancado] dope ferido foi escoado. Tambem estava presente Monsieur 

Marquis de Terrnes, a quem Monsieur Blancheroche confiou o seu menino. Logo 

em seguida ele deu o seu Ultimo suspiro e partiu desta vida140
• 

Diferente de L. Couperin, que se utilizou no seu Tombeau de Mr. De 

Blancrocher, da expressao Plus viste (mais nipido) para ilustrar a "queda da escada", 

Froberger de sua parte, sugeriu, ainda que sem a utiliza'!!iio de nenhurna expressao 

adicional, a mesma ideia figurativa, pela escala descendente no ultimo compasso da 

segunda se~o do seu Tombeau. 

Em Paris, Froberger teve acesso a urn grupo de musicos relacionados a 

Blancrocher, incluindo provavelmente entre outros, Louis Couperin, o alaudista Fran'!!ois 

Dufaut (1604?-1670?) e Denis Gaultier (1603-1672). Rasch afumou: 

Ali [Paris], ele encontrou [tanto] urn nllinero [consideravel] de instrumentistas 

competentes de teclado, [quanto de] compositores, trabalhando em urn estilo 

progressive, urn estilo que ele deve ter admirado e que ele certamente desejava 

140 0 texto foi traduzido e adaptado ao Portugues. N.A. 



adotar em sua propria musica141
• 

Ele pode ter tambem feito uma aparic;ao na Assemblee des honnestes curieux, 

uma serie de concertos liderada, a partir de 1641, por Jacques Champion de Chambonnieres 

(1601/2-1672). No inicio de 1653, ou mais tarde, ele cruzou o Rhine (Reno), e voltou as 

regi5es de fala alema, e conseqiientemente ao servic;o imperial (Allemande Fb WV 631/ 

1)142
, passando por Heidelberg, Frankfurt am Main, Wiirzburg, e Nuremberg antes de 

chegar a Regensburg. Conforme Rampe, "em 1 de abril de 1653 Froberger de novo tornou­

se empregado assalariado na lista de pagamento do tesouro publico Vienense e, por volta, 

de 9 de fevereiro de 1654 ele enviou uma carta de Regensburg para Athanasius Kircher" .143 

A estada fmal de Froberger em Viena durou cerca de quatro anos, de 1654 a, 

pelo menos, o verao de 1658. Alem do pagamento continuo do seu saliirio, a sua presenc;a 

em Viena esta gravada no Libra Qvarto para Ferdinand ill, datado de 1656, e indiretamente 

no Libra dedicado a Leopold I, provavelmente, escrito em 1658. 0 mes de julho de 1654 

testemunhou a morte de Ferdinand IV (nascido em 1633), o filho mais velho e sucessor 

designado de Ferdinand ill, coroado Rei do Sacro Imperio Romano, em 1653. Em memoria 

de sua majestade, Froberger compos o Lamento sopra la dolorosa perdita della Real M.stO.. 

di FERDINANDO IV. Re di Romani & [etc]144
, com uma versiio da mesma, porem com 

titulo em frances, a Lamentation .. . 145
• A sucessiio ao trono estava, entiio, aberta para o 

imperador ter o seu filho mais velho, Arquiduque Leopold VI, eleito Rei do Sacro Imperio 

Romano, e conseqiientemente seu sucessor, antes de sua propria morte em 12 de abril de 

1657. Homenageando Ferdinando ill, Froberger escreveu a Lamentation Jaffe sur la mort 

tres douloureuse de sa majeste Imperiale Ferdinand le troiseme/
46 

em fa menor. 

Nao e muito claro onde Froberger residiu entre o veriio de 1658 e o veriio de 

1664. Acredita-se que o contato com a Duquesa Sibylla de Wiirttemberg (1620-1707), sua 

mecenas, aluna e confidente, niio tenha se dado em Stuttgart. Apos a morte, em junho de 

1662, do seu marido, o Duque Leopold Fridrich de Wiirttemberg, conde de Mompelgard 

141 RASCH, Rodolph. Johann Jakob Froberger and the Netherlands, in: The Harpsichord and its repertoire, Proceedings 

of the lntemational Harpsichord Symposium, Ed. Pieter Dirksen. Utrecht, 1990. p.129. 
142 ibidem, v.IV, p.18. 
143 ibidem, v.III, p.LVll. 
144 ibidem, v. 11, p.68 [ Partita em DO, FbWV 612]. 
145 ibidem, v.IIIa, pg 38 [FbWV 612a]. 
146 ibidem, v.IV, p.24 [FbWV 633]. 
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(em frances "Montbeliard"), Sibylla retirou-se em 31 de julho de 1663, na sua condi~ao de 

viuva, ao Palacio Hericourt, no distrito vizinho com o mesmo nome. Sibylla referia-se a 

Froberger como urn "professor honesto, confiavel e diligente"; ele, por sua parte, a tinha 

em alta considera~ao, chamando-a de "virtuosfssima Principessa ", 
147 

a quem mencionava 

tantas maravilhas ("tante meraviglie"). Nas palavras de Huygens: "Quando pudermos ver o 

Senhor outra vez, nos poderemos !he dizer quanto carinho nos temos por suas obras, sem 

querer nos comparar com aquela muito virtuosa Princesa [Sibylla de Wiirttemberg], sobre 

quem o Senhor me disse tantas maravilhas"148
• 

A 20 de setembro de 1664, Froberger, ja tinha permissao para ficar no territorio 

protestante Wurtemberguiano, apesar, de sua cren~a no Catolicismo. Em 16 de setembro de 

1665, de surpresa, Contantijn Huygens (1596-1687) fez a sua primeira visita a Froberger na 

corte do Principe-Arcebispo de Mainz. Por volta de 1666, ou mais tarde, Froberger retomou 

a Hericourt, e em 1 de setembro de 1666, postou urna carta a Huygens, bern como urn 

pacote, provavelmente contendo partituras musicais. 

A morte de Froberger, provavelmente, ocorreu em 16 de maio de 1667, na 

presen~a de Sibylla, durante o servi~o de V esperas na Capela do Palacio de Hericourt.
149 

Rampe sugere ainda: "Com base em urn relato da corte, isto podemos supor a partir do seu 

obituano emitido pelo medico Johann Nicolaus Binninger (1673).150 Escrevendo em 5 de 

julho de 1667, Sibylla atestou que Froberger morreu "sete semanas atras, as cinco horas da 

tarde, durante os servi~os de Vesperas", data que equivale a 17 de maio. Como.causa da 

morte, ela mencionou urn "severo Schlagflus", enquanto que Binninger usou o termo 

apoplecticum (apoplexia = trombose). Na terminologia de hoje, estes acontecimentos 

sugerem urn ataque severo ou parada cardfaca. A seu proprio pedido, Froberger foi 

cremado, nao na Hericourt Luterana, mas na Igreja Catolica de Bavilliers entre Hericourt e 

Belfort. Sibylla doou-lhe urn tlimulo condigno. Contudo, nem o tlimulo nem a pedra 

147 Conforme correspondencia de Huygens escrita em italiano, com data de 12 de outubro de 1666. 
148 Venga VS. un di a riverderci, e gli daremo buon con to dell' affettione colla quale andiamo disponendo delle sue opere, 

senza perO voler agguagliarei com quell a virtuossissima Principessa, della quale V .S mi dice tante meraviglie. 
149 Esta afirmativa e comprovada pela carta que Sybilla escreveu em resposta a Huygens, com data de 25 de junho de 

1667. Rasch, o editor das cartas, aponta para a equivalencia entre as datas 25 de junho 1667 [0. S. = 5 julho de 1667 

N.S.] In: The Harpsichord and its Repertoire. Proceedings of the International Harpsichord Symposium. Pieter 

Dirksen. Utrecht, 1990. p. 233-45. 
150 ibidem, v.IV, p.L VIII. Ver tambem, a carta de Sibylla para Huygens. In: The Harpsichord ... 



sepulcral sobreviveram ao tempo. Froberger nunca se casou, e, segundo Siby!la, quando 

morreu, ele nao tinha nenhum parente proximo. 

Huygens, que se encontrou com Froberger apenas uma vez, embora tenha se 

correspondido com ele durante anos, chamava-o de grand hornme (homem ilustre). 

Comentava, inclusive, sobre a "grande integridade, que fez dele amigo de todos, [como 

tambem] sobre os meritos de sua mente admiravel, de sua arte extraordinana, e 

comparativamente, que quase nao havia ninguem no mundo como ele"151
• Siby!la afumou 

que "as pessoas [ ... ] o amavam pelo seu born senso de humor", complementando que ele 

era afeir;:oado e modesto. 

Alem de Siby!la, os alunos conhecidos de Froberger foram Johann Drechsel de 

Nuremberg (mais tarde professor de Johann Philipp Krieger), Balthasar Erben, Franz 

Franken (instrumentista e, mais tarde, cantor na corte dinamarquesa), Caspar Grieffgens 

(organista na Catedral de Colonia), e Ewald Hinsch ou Hintz (organista na Igreja de S. 

Maria em Danzig). E muito provavel que ele tenha dado aulas tambem a Louis Couperin, 

Kerll e Alessandro Poglietti (?-1683). 

2.2 AS FONTES AUTOGRAFAS 

Ap6s a morte de Froberger, todos os seus pertences perrnaneceram com a 

Duquesa Sibylla152
• Depois da morte dela, em 31 de maio de 1707, todos eles passaram a 

propriedade da Casa de Wlirttemberg. 

De acordo com uma carta de Sibylla para Constantijn Huygens, de 2 de 

novembro de 1667, o compositor organizou as suas mlisicas em livros ("Operibus"), 

provavelmente subdivididos em varios generos: tocatas, per;:as contrapontfsticas e partitas. 

Este foi o caso do volume dedicado ao prefeito de Dresden 153
, dois, dos seus tres 

manuscritos aut6grafos sobreviventes o A 1649, eo A 1656154
• Froberger pediu a Sibylla 

151 ibidem p.238. T.A. 
152 De acordo com a carta de Sibyl!a de 5 de julho e 2 de novembro de 1667 em Hericourt para C.Huygens em Breda, ver: 

W.J.A. Jonckbloet e J.P.N land (edi9iles) : Musique et Musiciens au XV!Ie Siecle - Correspondance et oeuvres 
musicales de Constantin Huygens. Leiden, 1882, pgs. CCff. Und CCIIIf. 

153 ibidem, v.IIl, p.LVII. 
154 ibidem, v .I e n. 
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para nlio publicar nenhuma musica do seu esp6lio p6stumo, excetuando-se aquelas contidas 

nos "primeiros dois Operibus". A carta de Sibylla datada de 2 de novembro de 1667 para 

Huygens, o qual havia pedido por novas musicas de Froberger, contem referencias 

detalhadas sobre o assunto, conforme podemos ver no texto a seguir: 

... eu amo e prezo tanto as suas nobres composi96es, que, enquanto eu viver, eu 

nlio posso, nem as desejo fora de minbas miios. Porque eu tanto prometi a ele, e a 

seu pedido, nlio dar nenbuma delas a ninguem; [mas) se o flzesse, apenas 

enviasse as coisas que estiio nos primeiros dois Operibus [Ubro primo e Libra 

secondo]. Todo o resto eu manterei para mim mesma. Por outro !ado, eu sei, que 

ele cordialmente arnava Monsieur le Chevallier [Huygens) e nlio gostaria de 

negar-lhe nada. Eu, homadarnente, devo transcrever algumas de suas 

composil'6es e envia-las [ao senbor], se eu souber quais obras [de Froberger, o 

senbor] ja tern em miios, porem, apenas sob a seguinte condi9iio: que elas niio 

sejam cedidas a propriedade comum. Porque ele, freqiientemente, me dizia, que 

muitos [musicos] distribufam as composi96es como se fossem suas, e ainda por 

cima, por nlio saberem como lidar com elas, apenas estragavam-nas. Assim, eu 

nlio desejo que estas obras caiam em miios erradas, porque eu jamais o 

descontentaria, ainda mais agora que ele esti enterrado ... 155
• 

A correspondencia entre Sibylla e Huygens, nlio deixa duvida que ela nlio estava 

autorizada a ceder qualquer obra, mesmo ao seu amigo holandes, a nlio ser aquelas contidas 

nos dois primeiros "livros", ou aquelas que este porventura, ja havia recebido do proprio 

compositor. Em seu prefacio para as obras completas, Rampe disse: 

"'Ibidem, p.233. T.A. 

Provavelmente aqueles livros consistiarn de obras existentes nos dias de hoje em 

grande nlimero, ou, ao menos, duas c6pias manuscritas. Entre as partitas 

inclufam-se: FbWV 601a , 602a, 603a, 604a, 605a, 606a, Gigue 607a-c, 613, 

614, 616, 617, 618 & 618a, 619, 620, 623, 624, 627, 628, e 641. Os nlimeros em 

negrito sao encontrados nos aut6grafos de 1649 e 1656; e aqueles em itilicos, 

estiio contidos nas impress6es originais de Estienne Roger de 1698 (E 1698)156
• 



Visto sob esta perspectiva, todos os manuscritos copiados atualmente 

encontrados e as primeiras edis;oes p6stumas, provavelmente derivaram de manuscritos 

aut6grafos ou de c6pias aprovadas pelo compositor. 

2.3 AS OUTRAS FONTES 

Os manuscritos dos copistas contem evidencias em rela\(8:o as modificas;oes 

feitas para diferentes aspectos musicais do texto original: como, por exemplo, a colocas;iio 

de ligaduras e sinais de articula\(8:o. Segundo Rampe, o manuscrito Wmin 743157
, parece 

tratar-se de urn aut6grafo original. Estes tipos de observas;oes nos levam a concluir que 

Froberger repetidamente, alterou os lugares de suas ligaduras, talvez mesmo, deixando urn 

certo niin:tero delas a discretion158 dos instrumentistas modernos. 

Ornamentas;iio: Na maioria dos manuscritos dos copistas, a notas;iio e a 

freqiiencia dos sinais de ornamenta\(8:o diferem dos sinais no aut6grafo (t ou tr.). A 

comparas;iio com as c6pias, baseadas nos modelos aut6grafos, revela que os sfmbolos 

encontrados nos livros de 1649 e 1656, provavelrnente, niio foram as Unicas maneiras de se 

anotar os ornamentos. 

Ritmo: quase todos os manuscritos dos copistas, mostram rnomentos isolados 

ou freqiientes de ritmos alterados, a rnaioria dos quais, sao plausivelmente musicais e 

raramente revelam erros metricos 6bvios. 

V alores das notas: alguns dos manuscritos dos copistas, usualmente com datas 

mais recentes, com freqiiencia, apresentam as courantes e sarabandas, com valores de 

notas divididos, comparados aos modelos aut6grafos. Parece 16gico, ainda que niio 

provado, que algumas gigas foram afetadas por este tipo de propors;iio. A "modernizas;iio" 

do metro, quase que invariavelmente, deixa intoeiivel a verdadeira substancia musical. 

Registros de oitava: ocasionalmente, as fontes ern tablaturas alemiis podem 

156 ibidem, p.LIX. 
157 ibidem, v.m, p.LXXXIV. 
158 Urn tenno especifico utilizado por Froberger em algumas de suas obras. Estudos conclufram que se tratava de uma 

expressao referente a condi~ao do 'homem erudite. do homem culto', ou seja, aquele que conhece as rygras e sabe 

aplica-las no momento adequado. No que se refere a interpret"''llo prlltica, significa a liberdade deixada ao 
instrumentista quanto ao saber tratar o trecho musical em questao. N .A. 
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apresentar sons isolados ou passagens inteiras num outro registro de oitava, urn erro 

facilmente causado em nota<riio de tablatura, por omissao de linhas de oitavas. Contudo, 

este tipo de caracteristica de nota<riio, tambem ocorre em fontes com nota<riio em pautas. 

Desde que ainda nao tenha sido confrrmado que Froberger tenha usado a nota9ao em 

tablatura, estes erros podem ser tornados para provar a existencia de urna fonte 

intermediana. 

Coloca<riio das barras de compasso: nos seus aut6grafos, Froberger geralmente 

colocou barras de compasso, de maneira a ter, ao menos, duas ou mais unidades metricas, 

provavelmente para ajudar a clarificar o contexto musical. A edi9ao de Pierre Mortier 

(1709), ao reproduzir aquela de Estienne Roger (1698), cuidou para que nao se afetasse as 

caracteristicas ritrnicas do texto. 

Rampe, concluiu que: " ... urn resultado importante do nosso trabalho 

editorial, foi a descoberta de que, fora dos duplicados emaranhados da tradi<riio em 

Wagener, nem urna Unica fonte deriva diretamente de urna outra fonte manuscrita ou 

das edi96es de Roger e Mortier de Amsterdam."159 

Em outras palavras, cada vez que o proprio copiava urna pe9a, fazia 

modifica96es e seguia desenvolvendo as suas ideias ja existentes. 

A dissemina9iio contempor!lnea das obras de Froberger tambem coincide com o 

fato de que nao foi ate os Ultirnos anos do seculo XVII que grande quantidade de sua 

musica para teclado apareceu impressa. A partir de 1693, o editor de livros de Mainz, 

Ludwig Bourgeat (?-1714) aventurou-se em publicar duas edi96es de Froberger com 

tocatas e musica contrapontfstica: E 1693 e E 1696. 

Assumindo-se que Froberger empreendeu releituras variadas em c6pias 

manuscritas, contendo obras dos seus dois primeiros "livros", parece aceitavel que ele tenha 

dado a seus alunos e colegas mais chegados composi96es que ele nao tinha ainda revisado, 

ou ao menos, nao queria que fossem distribufdas. De fato, as partitas FbWV 636, 637, e 

640, nao figuram entre as suas melhores obras, se apenas considerarmos a sua manufatura 

composicional. Outras partitas, tais como FbWV 61la, 612/612a, e 630-633 sao 

expressamente pessoais, e por esta razao, nao poderiam estar intencionadas para urn grande 



publico. Froberger deu a sua Meditation FbWV 611a aquela como p6s-escrito "Memento 

Morj Froberger?" adicionado por Weckmann, para o seu aluno Caspar Grieffgens160
, e, 

provavelmente, tarnbem para Balthasar Erben. 
161 

Contudo os originais impressos de Roger 

nao contem nenhuma anota9ao descritiva para esta ou qualquer outra obra. Qualquer que 

seja o caso, quatro das mais expressivas composi<;:oes prograrmiticas de Froberger, FbWV 

612a, 630, 632, e 633, sao encontradas apenas no Wmin 743, as quais parecem, em sua 

maioria, derivadas dos trabalhos aut6grafos manuscritos, que se originararn na vizinhan9a 

da corte vienense. 

As partitas catalogadas, a seguir, sao de autoria duvidosa. Elas aparecem pela 

primeira vez em publica9ao contemporiinea, e sao FbWV 635, 638, 639, e 641-651. Para 

distingui-las de outras obras preservadas sob o proprio nome de Froberger, Rarnpe incluiu­

as na se9ao Obras com autenticidade incena (Baremeiter BA 8066 e BA 8434).162 Ainda 

segundo Rarnpe, nas composi96es, FbWV 638 e 639, encontradas apenas na fonte Stoos163
, 

o principal escriba omitiu nao somente o nome do compositor para cada pe9a na cole9ao, 

como tarnbem os titulos. 164 No caso do FbWV 635 do Tappen c.1670 e FbWV 650 do 

Wmin 743, o nome de Froberger pode ter sido omitido por acaso. Em Grimm 1698/99 e 

Leipzig 1681, os quais, respectivarnente, trazem seis (Fb WV 641-646) e duas (Fb WV 648 e 

649) obras anonirnas, tem-se a impressao que 0 copista deliberadarnente deixou fora 0 

nome do autor, presumindo que isto ja se sabia. Arnbas as interpreta96es sao altamente 

consistentes com os habitos de urn dos alunos de Froberger, que obedeceu as ordens do seu 

professor, mantendo em segredo as suas obras em quantidade controlada, sem mencionar o 

nome do seu autor. Segundo Rarnpe: " ... somente a descoberta das concordiincias, ou de 

novos documentos, provarao ou desaprovarao a verdade desta conjectura"165
• 

Segundo as informa96es do Prefacio da edi9ao Baremeiter, todas as variantes e 

leituras conflitantes estiio listadas no corpo principal da mtisica ou no relat6rio critico, o 

159 ibidem,. v.III, p.LX. 
160 0 original, escrito em alemao. Wolte gem das Memento mori Froberger bei ihme schlagen, so guet mir maglich were, 

da carta de Sibylla datada de 23 de outubro [calendano antigo= 2 de novembro de 1667, calendano novo]. N. A. 
161 ibidem, v.III, p.LXX. 
162 NFA, v.N.I, BA 8066 e v1V.2, BA 8434. Edi<;ao SiegbertRampe. Kassel2003 e2004. 
163 ibidem, v.III, p.LXXVIII. 
164 ibidem, v.III, p.LXXVIII. 
165 ibidem, v.III p.LXI. 



qual tambem da informa<;oes sobre a autoria, e sequencia dos movimentos da partita, nas 

fontes referidas. As suas procedencias, desenhos formais, e significados estao discutidos na 

se<;ao abaixo, e sao apresentadas nas fontes em ordem alfabetica por siglas. Sao elas: A 

1649, A 1656, Babel!, Bulyowsky, E Amsterdam, E Roger, E Mortier, Grimm1698/99, 

HM, Thre 1679, Leipzig 1681, Leipzig II. 2. 51, LiiRB KN 149, MB, MP, Neresheim, OB 

1695, Sainte Genevieve, Schwerin, Stoos, Tappert c. 1670, Va Eyl167l, Wagener, Wmin 

743, Wmin 725, Wmin 731. 

A seguir, apresentamos a sequencia de fontes, com pequenos comentarios, e se 

foro caso, vamos relaciona-las com a edi<;ao de Guido Adler de 1902-3. 
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Tabela 2. Lista de Fontes Primfuias. 

A1649 

A1656 

Babell 

Bulyowsky 1675 

E Amstertkzm 

EMortier 

ERoger 

Grimm 1698199 

HM 

Ihre1679 

Leipzig 1681 

Leipzig 11.2.51 

LURBKN149 

MB 

MP 

Neresheim 

OB1695 

Sainte Genevieve 

Schwerin 

Stoos 

Tappertoo. 1670 

van Ey/1671 

Wagener 

Wagener I +2 

Wmin 725 

Wmin731 

Wmin 743 

IJBRO SECONDO, aut6grafo, Viena. datado de 29 de setembro de 1649 (Adler: Fonte B) 

IJBRO QVARTO, aut6grafo, Viena, datado de 1656 (Adler: Fonte D) 

Livro de Teclado de Wiliiam Babel! (c.l690-1723), escrito pelo seu pai Charles Babel!(?- antes de 1720), 

Londres, datado 1702. 

Livro de Teclado, escrito por Michael Bulyowsky de Dulic (c. !650-1712), Strasbourg (e Durlach?), datado 
de !675. 

Leituras comuns a partir da primeira edi~ao E Roger, e de seu sucessor pirata E Mortier 

10. Suittes DE CLAVESSIN (Amsterdam, 1709), uma edil'iio copiada doE Roger, publicada por Pierre 
Mortier (?-1711) (Adler: Fonte L) 

10 Suittes de Clavessin (Amsterdam, 1698), primeira edi\'iiO, publicada por Estienne Roger (1655/6-1722) 
(Adler: Fonte 0) 

Livro em tablatura, escrito por C. Grimm, grande area de Hannover/Magdeburg, Montanhas Harz, datado de 
1698 e 1699 (Adler: Fonte Y) 

"Manuscrito Hintze", livro de teclado com Franzosche An lnstnunent Stiiklein, parcialmente urn aut6grafo do 
compositor Mathias Weckmann (c.l616-l674), Dresden, c.1653. 

Livro de tablatura de Thomas Nilsson Thre (1659-1720), escrito pelo pr6prio Three C. Smit, provavelmente no 
nordeste da Alemanha, datado de 1679. 

Livro de tablatura, escrito por dois copistas anOnimos (Anna e Georg Caspar Wecker?), provavelmente 

Nuremberg, ou arrectores, datado de 1681 (Adler: Fonte 1). 

Tabaltura, terceira parte de urn volume manuscrito, escrito por urn copista anOnimo, provavelmente na 
Alemanha central, fmal do seculo dezessete. (Adler: Fonte U) 

Livro de tecJado, escrito por urn copista anOnimo, talvez Alemanha central, segunda metade do s6culo XVII 

"Manuscrito Bauyn", livro de teclado, escrito por urn copista anOnimo, provavelmente Paris, final do s6culo 
XVII (Adler: Fonte V) 

.. Manuscrito Parville", livro de teclado, escrito por oito copistas anOnimos e Monsieur De La Barre 

Organiste, Paris, provavelmente fmal do seculo XVII 

Livro de teclado, escrito por tres copistas an6nimos no Mosteiro Neresheim, datado de 1661-82. 

Livro de teclado do Padre Honorat Reich (1677-1732), escrito porele provavelmente no Mosteiro Ottobeuren, 
datado 1695. 

Livro de teclado, escrito por cinco copistas anOnimos, provavelmente Paris, final do s6culo XVII 

Livro de teclado, escrito por urn copista anOnimo, provavelmente no nordeste da Alemanha.. final do s6culo 
XVII 

Manuscrito com mllsica de teclado, vocal, e con junto instrumental, provavelmente urn parcialmente aut6grafo 
do compositor Johann Jacob Stoos, DUsseldorf, fmal do seculo XVII 

Livro de tablatura, escrito por trils copistas desconhecidos, provavelmente Nuremberg ou arrectores, c. 1660-
70.(Adler: fonte X). 

Livro de teclado de Anna Maria van Eyl (1656-?), escrito por Gisbert Steenwick (?-1679), Arnheim, datado 
1671. 

Tablatura, tres partes de urn quarto volume manuscrito, escrito por quatro copistas anOnimos, grande area de 
Hannover/Brunswick, final do seculo XVII 

C6pias duplicata de obras do Wagener 

Livro de teclado do Padre Vincentius Hoggmayr (1684-1740) e Padre Alexander Giessel (1694-1766), escrito 
por dois copistas anOnimos, Viena, provavelmente na metade do s6culo XVII 

Livro de teclado do Padre Venantius Sstanteysky (1671-1729), escrito por urn copista an6nimo, Viena. infcio 
do seculo xvm 
Livro de teclado, escrito por tres copistas an6nimos, Viena (e Roma?), datado de 1708-9 (Adler: Fonte KK). 
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A1649 

A c6pia aut6grafa de Froberger LIBRO SECONDO, dedicada ao Imperador 

Ferdinand Ill, foi completada em Viena, em setembro de 1649, imediatamente ap6s o 

retorno de sua segunda viagem a Italia. Ela entrou para os pertences da livraria da corte de 

Viena e, mais tarde, para o Osterreichische Nationalbibliothek em Viena (Mus. Hs. 18.706). 

As muitas ilustra96es, como tambem as paginas titulo e os titulos das pe~s, foram 

efetuadas por Johann Friedrich Sautter (1605-?), urn artista de Stuttgart residente em Viena. 

A caligrafia no A 1649 e A 1656, provem de uma mesma mao. No tftulo do A 1649 le-se o 

seguinte: LIBRO SECONDO I D1 TOCCATE, FANTASIE, CANZONE, AUEMAND-IDE, 

COURANTE, SARABANDE, GIGUE, ET I ALTRE PARTITE. I ALIA SAC. a CAEA. a M.ta I 

Diuotissime: dedicato I In Vienna. Li 29 Settembre Ao i649. IDa Gio: Giacomo Froberger. 

A fonte A 1649 tern quatro se96es contendo, respectivamente, seis tocatas 

(FbWV 101-106), seis fantasias (FbWV 201-206), seis canzonas (FbWV 301-306), e seis 

partitas (FbWV 601-606). Inforrna96es detalhadas e uma completa descri9ao destas fontes 

podem ser encontradas no prefacio e relat6rio critico do volume 1166
• 

A1656 

0 quarto livro-aut6grafo de Froberger ( o primeiro e o terceiro estao perdidos ), 

datado de 1656, tambem entrou para os pertences da livraria da corte de Viena e, mais 

tarde, para a bsterreichische Nationalbibliothek em Viena (Mus. Hs. 18.707). As 

numerosas ilustra96es como tambem a pagina titulo, o prefacio dedicat6rio e os titulos das 

pe9as foram escritos pelo ja mencionado J.P. Sautter, que se identificou com a assinatura 

IOANNES FRIDERICUS SA VTTER. Embora David Moroney no seu Prefacio sobre o 

Manuscrit Bauyn. Pieces de Clavecin ca. 1690167
, tenha levantado a hip6tese de que os 

aut6grafos A 1649, A 1656 e A c. de 1658, nao tenham sido convictamente atribuidos a 

Froberger, Rampe o contradisse com os seguintes argumentos: 

166 NFA I (1993). p.VIl-IX e 89-92. 
167 MOROMEY. David. Manuscrit Bauyn. ... Geneva. 1998, Prefacio, p.l7f. 



Primeiro, Froberger efetivamente assinava as suas P"\'as nos manuscritos, 

recolocando a nota final de cada obra (exceto os movimentos das partitas) com a 

letra m, adicionando pria + f+ depois das barras fmais de compasso. A 

abrevia9ao m pria +f+ e encontrada nos manuscritos das regi5es de lingua alema 

ate o seculo XX, e refere-se a manu propria fecit (feito por minba pr6pria mao), e 

a letra f pode tambem indicar o sobrenome Froberger168
• Segundo, no inicio da 

nossa obra editorial, n6s comparamos [entre si] a caligrafla das cartas de 

Froberger para Atbanasius Kircher169 datadas de 18 de setembro de 1649, e 9 de 

fevereiro de 1654, como tambem o [manuscrito] A ca.1658, livro sem nenhuma 

ilustra9iio, porem com pagina titulo, titulos das obras, e texto musical escrito de 

uma mesma mao - a mesma mao que escreveu as cartas. Como a caligrafla, e a 

forma da nota9ao sao identicas nos [manuscritos] A 1649, A 1656, e A c. 1658, 

qualquer duvida referindo-se a autenticidade dos aut6grafos vienenses de 

Froberger, e superflua170
• 

No tftulo do A 1656, le-se o seguinte: UBRO QVARTO I di!Toccate, Ricercari, 

Capricci, Allemande, Gigue, I Courante, Sarabande I Composto & humilissime: dedicato I 

ALIA SACRA. CESAREA I MAJESTA/ DI I FERDINANDO I TERZO IDa I Gio: Giacomo 

Froberger: 0 prefacio-dedicat6ria para Ferdinand IDe datado Vienna L'anno: i656. 

A fonteA /656 apresenta quatro s~oes contendo, respectivarnente, seis tocatas, 

(FbWV 107-112), seis ricercares (FbWV 307-412), seis caprichos (FbWV 507, 508,e 514-

517) e seis partitas (FbWV 607-612). Informacroes detalhadas e uma descricrao completa 

desta fonte podem ser encontradas no Prefacio e nos Comentarios Crfticos do volume II 

para a edicrao Biirenreiter BA 8064
171

. 

Babell 

0 manuscrito Babel! MS e uma das maiores col~oes de miisica francesa e 

168 Para mais infonn09oes ver NFA II (1995), Prefado, p.VIIlf. 
169 Ulf Echarlau: "Neue Quellenfunde zur Biographie Johann Jacob Frobergers", in: Die Musikforschung (1969), p.47-

52, S.Rarnpe: "Das Hintze-Manuskript" ... (1997), p.104f. 
170 ibidem, v.IIl, p.LXJ. 
171 Neue Froberger Ausgabe II (1995), p.VII-XIII e 116-9. 
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inglesa para teclado. Este tambem inclui urn manuscrito completo do Apparatus Musico 

Organisticus (Salzburg, 1690) de Georg Muffat (1653-1704), e a Gigue de Froberger 

FbWV 607c, uma variante omamentada do FbWV 607a:O titulo em relevo na capa da 

frente da encadema91io apresenta o seguinte: RECUEIL I DE PIECES CHOISIES I POUR 

LE CIAUESSIN I 1702 I WIUJAM BABEL., que esta repetido na pagina de tras da 

encadema91io sem o nome do proprietiirio. Segundo Rampe: "a julgar pela sua marca 

d'agua, o papel, provavelmente, veio da Rolanda (depois 1640), porem foi usado em 

grande parte da Europa." A fonte estii preservada no Departamento de Manuscritos na 

British Library, em Londres (adicional rns.39569)172
• Uma descri91io detalhada ja foi 

apresentada por Bruce Gustafson173
, de quem extrafmos as respectivas informa96es. 

Excetuando-se tres p~as, que nao foram adicionadas ate o seculo XIX, o 

volume foi escrito consecutivamente, e no todo por Charles Babell (?-antes de 1720), urn 

musico da Fran~ ou do sudoeste da Belgica. Johann Mattheson chamava William Babell 

urn aluno de Georg Frideric Handel (1685-1759) e ressaltava sobre os seus atributos 

instrumentais, que "ele superava o seu mestre"174
• Hoje em dia, Babell e muito conhecido 

por suas sonatas solos "with proper graces" (com omamentos apropriados) e suas 

parafrases de "favorite songs" (can96es prediletas) da opera Rinaldo de Haendel, publicada 

em Londres no ano de 1709. 

Bulyowsky 1675 

Este manuscrito desconhecido foi ofertado a Siegbert Rampe em 1995, por urn 

vendedor de livros raros. No mesmo ano, ele o passou aos pertences da Livraria da 

Universidade do Estado da Sax6nia, em Dresden, que o adquiriu em 1997, eo incorporou 

as suas cole96es de musica, como ntimero Mus. 1-T-595175
• A Unica coisa conhecida sobre 

172 Urn fac~simile do manuscrito foi publicado como: Recueil de pieces choisies pour le clavessin, 1702. London, British 
Library, ms. Add. 39569, editado por Bruce Gustafson. New York and London. 1987 (17th century keyboars music). 

173 GUSTAFSON, Bruce: French Harpsichord Music of the 17th Century. A Thematic Catalogue of the Sources with 

Commentary, vol. 1-iii. Ann Arbor I Michigan, 1979 (Studies in Musicology 11); ver especialmente v.II, p.l87-221. 
Recueil de pieces ... (1987). Prefacio. p.V-VII. 

174 MA1THESON, Johann: Der Vollkommene Capellmeister. Hamburg. 1739; fac-simile, edi9ao de Margarete Reimann. 

Kassel etc., 1995, p. 479 (Documenta musicologica 1/ V). 
175 Segundo info~Oes da chefia do departamento de mlisica, Dr. Karl Wilhelm Geck, que concedeu as inform3.90es. 



a sua proveniencia e que este manuscrito, segundo Rampe "esteve por muitos anos numa 

biblioteca de familia, e mais recentemente, pertenceu ao filho de urn colecionador de 

Dresden''176
• 

Em 1999, Rudolf Rasch apresentou o manuscrito ao publico, publicando-o 

depois como uma edic;;ao pratica em fac-sfmile177
• Nao existe pagina com tftulo, porem 

encontrou-se as seguintes informac;;5es na pagina 1: Beati [faltando urn pedac;;o] I [ilegfvel] 

Anno i675 I 15 Martii I Notae: signa quaedam in seqq[uentibus] occurentia: I I. Pollex, 2. 

Index, 3. Medius, 4. Annulus, 5. Auriculus.[marcas sobre as nomeac;;5es dos dedos] 

Argentorati. P. I M. B .. Das 166 paginas, seis nao tern musica registrada, usualmente para 

criar convenientes viradas de folha ao se tocar (pp. 1, 19, 35, 111, 124, e 150). Nele 

encontramos: 13 partitas de Froberger FbWV 619, 613a, 627, 617, 618, 628a, 614, 602b, 

611b, 623, 601a, 615a, e 616, seguidas pela partita anonima FbWV 638a das paginas 106 a 

110. Iniciando-se na pagina 112, o manuscrito, contriirio a sua paginac;;ao, foi virado de 

cabec;;a para baixo, e escrito a partir do fim para o meio do volume. A partir dali, e facil se 

perceber que. a segunda sec;;ao do manuscrito, foi tocada de tras para a frente. 

Conseqiientemente, o livro deve ter sido encadernado antes que a musica da segunda sec;;ao 

tenha sido inc! ufda nel e. 

Neste manuscrito, encontramos catalogados os seguintes itens: Gique FbWV 

602/2 (pp. 62 e 63), FbWV 638a (pp. 106 a 110), La Favorite (pp.112 e 113). Na pagina 1, 

o monograma esta seguido da letra p para "pria", uma forma encurtada de "manu propria 

fecif'178
• Comparando-se as caligrafias com uma letra de urn requerimento para o Ginasio 

de Stuttgart, datado de 13 de agosto de 1691, Rasch foi capaz de identificar Michael 

Bulyowsky de Dulic como o principal copista das fontes, argumentando da seguinte 

mane ira: 

176 ibidem, p LXII. 

Bulyowsky de Dulic nasceu em Dulicz em Slovakia, entao parte da Hungria, e 

"Nwn primeiro momento, a identidade do principal copista do manuscrito 

permanece conjetural. Contudo, wn born nllinero de P"9as estao seguidas por wn 

177 RASCH, Rudolf: "Eine neuentdeckte QueUe ... " (1999), R.Rasch: Vingt et une suites .. .Strasbourg, Convivium 
Musicum, 2000, prefacio, p.IX·XN. CV 90.009. 
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monograma que pode ser interpretado em muitos casas como 'MB'. Este 

monograma parece indicar que 'M.B.'sao as iniciais do copista principal .... As 

iniciais do copista parece ser nenhuma outra que aquela de Michael Bulyowsky: 

representada no manuscrito com uma suite, ele na verdade esteve em Strasbourg 

no [ano] de 1670
179 Foi membro da pequena burguesia180

• As ambi~6es musicais 

de Bulyowsky estao documentadas em nada menos do que quatro publica~6es 

impressas contemporaneas relacionadas aos aspectos do 6rgao, da constru~ao de 

instrumentos de teclado e temperamento musical181
. 

As atividades musicais de Bulyowsky foram a causa imediata da origem e 

repertorio do livro de teclado: a data Anno i675 I 15 Martii. Como as pe~as nas fontes 

repetidamente tern marcas de dedilhado de sua propria mao, elas devem ter sido tocadas e o 

volume, provavelmente, serviu para estudos e inten~5es de ensinamentos do seu copista 

principal. Usualmente, uma data indica o come~ar ou o acabar de urn manuscrito. 

De urn ponto de vista puramente composicional, Bulyowsky provou, nas bases 

da partita apresentada em seu manuscrito, ser urn imitador de Froberger. 

Consideravelmente mais reveladores, sao os conteudos dos manuscritos. As suas treze 

obras de Froberger e uma partita de autoria anonima, faz desta a linica e maior das partitas 

conhecidas de Froberger. Assim, Rampe afrrmou "Isto indica que a suposi~ao logica 

levantada por Rasch que Bulyowsky fora urn aluno de Froberger e quase sustentavel''182
• 

Uma partita (FbWV 619) a qual, de acordo com a propria pos-escrita do 

copista, foi transcrita, ex autographo, isto e, diretamente da propria caligrafia de Froberger. 

0 mesmo se aplica para as doze partitas, FbWV 615a, uma varia~ao da partita FbWV 615. 

Assim, afmnou Rampe: 

178 ibidem, p.LXXV. 
179 ibidem. p.XXII. 

Nao M duvida de que esta afirma~ao e correta, porque ambas as c6pias revelam 

todos os atributos essenciais dos aut6grafos de Froberger, que usavamos no inicio 

180 Os detalhes sobre a vida de Bulyowsky sao tambem baseados na pesquisa de Rasch e Dirksen ("Eine neuentdeckte 
QueUe ... " [2001], p. 36f.). 

181 Brevis de emendatione organi musici tactatio I Kurtze Vorstellung von Verbesserung des Orgelwercks. Strasbourg, 
1680. Neu-erfundenes vollkommenes flinff-faches Clavier (Stuttgart, 1699). Tastatura quinquiformis panarmonico­
methatetica. Durlach, 1711. Flinfffaches, vollstiindiges Transponir-Clavier. Durlach, 1711. 

182 ibidem, v.III, p.LXIII. 



do nosso trabalho editorial, para detenninar as capias tiradas das fontes 

originais183
• No caso do FbWV 619 e 615a, estes atributos sao: I) nota9ao na 

tonalidade de D6 menor, pon\m com apenas urn b de acidente (FbWV 619); 2) 

reprodu9ao de sfmbo1os para as f6rmulas proporcionais de compasso (por 

exemplo, C 614, C 3); 3) barras de linbas muito espa9adas; 4) a existencia de 

anota96es ou p6s-escritos (NB.; ver Giqve FbWV 619/2); e 5) uma transcri9ao de 

assinaturas de Froberger no final de cada movimento, por exemplo, pria . f. no 

caso do FbWV 615a184
• 

Apesar destas duas c6pias significativas, o texto musical escrito por Bulyowsky 

e na realidade extremamente heterogeneo, e deve ter sido coletado de fontes mistas. Assim, 

Rasch afrrmou que o manuscrito de Bulyowsky "fecha a lacuna existente entre as versoes 

originais perdidas de Froberger e a tradi~iio do manuscrito conhecida ate o presente"
185

• 

Por outro !ado, o livro de teclado de Bulyowsky e verdadeiramente significative 

para a tradi~iio de fontes de Froberger por duas razoes. Primeiro, diversas obras (Fb WV 

602b I 2, 616, 618, e 627) tern tfpicas anota~oes do compositor, algumas delas de carater 

programatico, que aparentemente sobreviveu somente nesta fonte. Ademais, o MB, 

Bulyowsky 1675, eo Unico manuscrito de Froberger, no qual todas as partitas, sem exce~iio, 

parecem estar transmitidas em sua sequencia original de movimentos, quer na forma mais 

antiga quer na mais tardia. De qualquer maneira, ela sugere que os contatos de Bulyowsky 

com o cfrculo de Froberger devem ter sido tiio pr6ximos, que ele niio somente conheceu e 

respeitou as sequencias de movimentos - de qualquer modo uma sequencia quase 

desconhecida na musica francesa e alemii para teclado -como as viu, tiio modemas e 

merecedoras de imita~iio. 

183 Ver NFA I (1993), p.X-XII. NFA II (1995), p.XI-XII. 
184 ibidem,v.III, p.LXIV. 
185 ibidem, p.4. 
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EAmsterdam 

Aqui, este c6digo refere-se ao conjunto de leituras da edi~ao original de 

Froberger publicado em Amsterdam por Estienne Roger (1698), e suas reimpressoes pelo 

seu competidor local, Pierre Mortier (1709). Mais inforrna~oes poderao ser encontradas no 

E Roger e E Mortier. 

ERoger 

Em 1698, a casa publicitaria de Estienne Roger (1665/6-1722) distribuiu a 

primeira edi~ao das partitas FbWV 613-616, 608, 617, 618, 610, 619, e 620 de Froberger. 

No seu titulo, le-se: 10 Suittes I de I CAVESSIN I Composes I Par I MONSr: GIACOMO 

FROBERGUE I d Amsterdam chez I Estienne Roger Marchant libraire & I Compagnie. 

Duas c6pias de E Roger sobreviveram186
. Uma encontra-se na biblioteca do 

King's College, Cambridge, e outra no British Library, London. A c6pia de Londres tern 

uma placa de capa atada a parte intema da frente, que revela como sendo o seu proprietario 

anterior, o pianista Alfred Cortot (1877-1962). 

Escrevendo de Haia para Sibylla de Wiirtemberg, em 4 de agosto de 1668, 

Huygens declarou que, nesta epoca, ele teve tantas pe~as de Froberger, que apenas a 

reprodu~ao de seus incipits
187 deveriam "compor urn grande estoque de papel"188

• 

E Mortier 

Diz-se que, em poucos anos, no infcio de 1696, Estienne Roger estirnulou uma 

mete6rica subida a sua recem fundada casa editora, preparando uma venda por atacado de 

uma variedade de musica para suprir quase toda a demanda. Esta filosofia de neg6cio foi 

186 Repertoir Intemationale des Sources Musicales. All: Einzeldrucke vor 1800, ed. de Karlheinz Schlager. Kassel etc., 
1971, F 2034. 

187 
Incipit: do verbo Latino incipere [com~ar], indicando a palavra que anuncia o infcio de um texto. 

188 Original em frances; ver R.Rasch (ed.): "The Huygens-Froherger-Sibylla Correspondence (1666-1668)", in: P.Dirksen 
(ed): The harpsichord ... (1992). p 233-245 (p.243). 



logo copiada por urn outro emigrante huguenot189
, o editor local de Jivros Pierre Mortier (?-

1711). Iniciando suas atividades em 1708, Mortier, simplesmente, regravou os itens do 

catatogo de Roger, e os vendeu por urn pres:o bern menor. Tres anos mais tarde, ap6s a 

morte de Roger, Mortier publicou cerca de setenta titulos, a maioria pirateada do acervo 

mencionado. No infcio de abril ou de maio de 1709190
, Mortier ja havia reimpresso as 

partitas de Froberger, justificando que elas estavam sendo bastante procuradas. No titulo do 

volume le-se: 10 Suittes I DE I Clavessin I Composees Par I MONSIEUR GIACOMO 

FROBERGUE I Mis en Meilleur ordre. Et Corrigee d'un Grand nombre de Fautes. I A 

AMSTERDAM. I Chez PIERRE MORTIER sur le Vygendam, qui vend toutte Sorte de 

Musique. A edi~o de Mortier foi anunciada pela primeira vez no Amsterdamsche Courant 

de 2 de maio de 1709191
• 

Desta edis:ao, duas c6pias sobreviveram. Assim, uma encontra-se no 

Departamento de Musica da Biblioteca Nacional de Paris, e a outra no Fitzwilliam 

Museum, em Cambridge192
• Ambas, como Howard Schott ja demonstrou193

, sao 

absolutamente identicas. 

0 significado da "pretensiosa" declaras:ao de Mortier sobre as paginas-tftulo, de 

que o seu volume, foi "colocado numa ordem melhor e corrigido num grande nlimero de 

erros"194
, foi, por muito tempo, materia de especulas:iio. Com o intuito de maior 

esclarecimento com referencia aquela declaras:ao, transcreveremos a seguir as indicas:oes 

apontadas por Rampe: 

1) "Mortier alterou o formato e a qualidade da impressao de sua edi9ao, 

obviamente para urna rnaior legitima9ao, e tambem melhorou quanta a freqiiente 

falta de coloca9ao das cab~as e hastes das notas no E Roger. 

2) Mortier substituiu as f6rmulas proporcionais de compasso e as barras de 

espa9amento muito preferidas porE Roger, por f6rmulas e barras de compasso 

"modernas". Foi, evidentemente, a isto e aos compasses mencionados no item 1, 

189 De acordo com o Dicionario Aurelio ... : Design~ao depreciativa que os cat6licos franceses deram aos protestantes, 
especialmente aos calvinistas, e que estes adotaram. 

190 RASCH, Rampe Johann Jakob Froberger and the Netherlands (I 992), p. 138. 
191 ibidem, v.m, p.LXVI. 
192 Repertoir Intmationale des Sources Musicales ... (1971), F 2033. 
193 SCHOTI, Harold A CriticaJ Edition-· (1977), p.26. 
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que Mortier estava se referindo "a melhor ordem", na pagina-titulo. 

3) Mortier tambem adicionou ligaduras e pausas. Algumas passagens que estiio 

anotadas imprecisamente no E Roger ou, por exemplo, em algumas allemandes, 

transgredindo o metro existente (estas caracteristicas provavelmente derivam 

diretamente do compositor), foram alteradas ritrnicamente na nova impressao 

para aderirem-se as regras do metro. 

4) Mortier adicionou diversos ornamentos, bern como ligaduras e algumas 

notas. 

5) Comparadas ao E Roger, Mortier apresentou cinco marcas adicionais de 

expressiio: a Discretion FbWV 613 14 e 610 I 2) e Piano (FbWV 615 I 4 e 610 I 

4 )195 ... 

Muitas destas altera~oes sao obviamente melhoras ao texto musical de Roger; 

outras sao adi~oes musicalmente plausfveis, as quais, e claro, nao provocam nenhuma 

reinvidica~ao legal para a san~ao autoral. Entretanto, muitas das altera~oes tambem foram 

mudan~as para pior, primeiramente, devido a limitada compreensao musical do gravador, 

que, servilmente limitou-se ao planejamento da edi~ao de Roger. Estas descobertas podem 

ser responsiiveis pela afmna~ao de que, segundo Rampe: 

Mortier tinba urna c6pia da edi9lio de Roger, alterada par urn musico 

relativamente bern treinado, que nlio se privou em fabricar solu9oes "superiores" 

as dele. Esta c6pia serviu, entiio, como modele para a nova grava9lio, a qual, 

contudo, niio foi revisada por urn musico bern treinado196
• 

Dadas as circunstful.cias, o E Mortier pode ser visto como uma fonte inferior, a 

qual, entretanto, trouxe luz a maneira com que a musica de Froberger foi tratada, no infcio 

do seculo xvrn. 

A partir do primeiro dia do seu aparecimento, a edi~o da obra de Froberger por 

Mortier, gerou uma ferrenha competi~ao com a fonte do Roger. 0 anlincio no 

194 Mis em Meilleur ordre. Et corrig6 d'un Grand nombre de Fautes. 
195 ibidem, v.lll, Prefacio, p.LXVI. 
196 ibidem, v.lll, Prefacio, p.LXVJI. 
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Amsterdamsche Courani
97 de 2 de maio de 1709 da mencionada edis;iio E Mortier, instigou 

Roger a pub!icar em contra-partida uma outra edis;iio no mesmo jorna1
198

• Ate entiio, Roger 

tinha oferecido a sua edi\{iio por quatro guldens199
; agora Mortier pedia dois guldens. 

Finalmente, Roger abaixou o seu pres;o para apenas urn gulden. A guerra do pres;o s6 foi 

fmalizar com a morte de Mortier em fevereiro de 1711. A sua vitiva continuou ainda no 

neg6cio dos livros porem, dividindo a ses;iio de mtisica, que, comprada por Roger, foi 

tambem, imediatamente, anexada as suas edis;oes e cat:alogo da casa. Depois da morte de 

Roger, em 1722, os seus sucessores, Michel-Charles le Cene, e Emanuel de Ia Coste 

continuaram a vender ambas as edis;oes. De fato, E Roger ainda continuou nos cat:alogos 

dos editores em 1744, indicando sua perman1lncia na impressiio por, aproximadamente, 

meio seculo, o que sugere ter sido urn sucesso. Quando le Cene morreu em 1743, ainda 

havia no seu estoque oitenta e uma c6pias das partitas de Froberger, embora seja incerto se 

afmnar se elas vieram de ambas ou de apenas uma das edis;oes mencionadas. 

Grimm 1698/99 

A Tablatura Grimm estii preservada na cole\{iio de mlisica do Osterreichische 

Nationalbibliothek de Viena, com a marca de arquivo Mus. Hs. 16.798. Ele e urn dos mais 

conhecidos manuscritos para teclado por volta de 1700, e desde a edis;iio de Guido Adler 

estii muito descrita dentre as mais importantes fontes de Froberger. A Tablatura Grimm 

contem 136 piiginas e, provavelmente, mantem a paginas;iio antiga original. 0 Grimm MS 

foi escrito exclusivamente por uma tinica mao, em tablatura alemii. A cor do projeto de 

nota\{iio coloca esta coles;iio completamente a parte dos manuscritos contemporaneos: as 

letras da tablatura estao em tinta preta, as linhas de guia para as notas200 na cor verde, e os 

tftulos, as marcas de expressiio e os dedilhados, geralmente, em vermelho. 

0 volume contem 104 obras atribufdas a Froberger, como tambem segundo 

Rampe a J. Bachgellbel (Johann Pachelbel, !653-1706), Sign: Cob. (provavelmente Johann 

197 Urn ativo jomal diano de Amsterdam no seculo XVIII. N.A. 
198 Conforme R.Rasch: "Johann Jakob Froberger and the Netherlands"(l992), p 138f. 
199 Gulden ou Florin - 0 nome da moeda holandesa, ate a recente Unific~ao Europeia N.A. 
200

, Custos em latim, guidon em frances. Em alguns tratados antigos da lingua portuguesa: guidao. N.A. 
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Anton Coberg, 1649/50-1708), Telemann (Georg Philipp Telemann, 1681-1767), Johann 

Christoph Petz, (1664-1716), Agostino Steffani (1654-1728), Jean-Baptiste Lully (1632-

87), e Arcangelo Carelli (1653-1713i01
. Rampe identificou ainda os autores das diversas 

obras anonimas, os quais citamos a seguir: Charles Dieupart ( depois de 1667 -c.l7 40), 

Louis-Nicolas Clerambault (1676-1749), Henry Purcell (1659-1695) Jeremiah Clarke 

( c.167 4-1707i02
• 

No que se refere a obra de Froberger, e especialmente admiravel o fato de que a 

primeira se~ao do manuscrito traz urn fim temporario na folha 65r (no fmal da partita 

anonima em fa sustenido menor) com o antincio il fin. A partir deste ponto, o manuscrito 

consiste inteiramente de, entre outras, composi~6es de Fro berger (Fb WV 606a, 603a, 621-

625, 602a /1, 613a, I 4, 605a, e 626), C. Grimm, H G Gr[imm]:, Pachelbel, e Coberg (?). 

Sobre a proveniencia do corpo do manuscrito Frobergiano, Rampe declarou203 
• 

... e inteiramente uma questiio de conjetura. Este pode ter sido obtido por Grinun 

de Pachelbel, ou do seu circulo em Nuremberg (ver tambem Leipzig 1681, 

Leipzig II. 2. 51, e Tappert ca 1670). Pachelbel, acima de tudo, ja utilizara as 

obras de Froberger para o treinamento e aprendizado dos organistas, durante os 

seus anos em Erfurt204
• 

Sob este ponto de vista, Grimm 1698/99 representa a maior cole~ao de Partitas 

de Froberger, dezessete obras no total, as quais sao composi~6es que Froberger 

provavelmente nao colocou a parte para divulga~ao. 

HM 

0 assim chamado Manuscrito Hintz foi apresentado, contemporaneamente, ao 

publico pela primeira vez por Friedrich Wilhelm Riedel em 1960205
• Ele foi adquirido por 

"'
1 ibidem, v.III. p.LXVI!. 

202 ibidem, v.Ill, p.LXVIII. 
203 ibidem, v.III, p.LXIX. 
204 WOLF, Christoph. Johann Valentin Eckelts Tabulaturbuch von 1692, In: Festscbrift Martin Ruhnke zum 65. 

Geburtstag. Neuhausen-Stuttgart, 1986, p. 374-386. 
""RIEDEL, Friedrich Wilhelm. Quellenkundliche Beitrage ... (1960), p.93ff. 



urn certo Fritz Hintze em Liineburg em tomo de 1884, e em 1938, ele entrou para a 

propriedade da Biblioteca da Universidade de Yale em New Haven, Conecticut, por meio 

do seu sobrinho Louis Hintze de Los Angeles (Ma. 21 H 59). 

0 volume esta no formato vertical (19,7 x 32cm) e protegido por uma 

sobrecapa de papel. Ele foi organizado para funcionar como urn livro para teclado contendo 

vinte e oito paginas, e urn igual nlimero de pe'<as, todas escritas sobre oito folhas 

encademadas em dois grupos206
• A julgar a partir da ordem da encadema'<ao, o manuscrito 

em sua presente condi9ao esta incompleto, e parece que as vinte e oito pe9as foram 

organizadas para serem seguidas por outras, que devem ter se perdido ou nunca foram 

escritas. Esta hip6tese esta, acirna de tudo, baseada pelo p6s-escrito para a Meditation de 

Froberger - FbWV6lla, a qual, pes:a, menciona uma Gigue e uma Covrant Undt 

Sarab[ and] hinten in diesenm buch (Courante e Sarabande mais adiante abaixo neste 

livro)207
• Entretanto, a Unica destas pe'<as que sobreviveu, e a Covrant FbWV 661a /3208

• A 

assinatura sobre a fol. 1v, Geo: Bohm (Bohm, 1661-1733), traz informa¥5es sobre urn dos 

primeiros proprietiirios do manuscrito. A mlisica foi escrita em nota~o sobre duas pautas 

com seis linhas. 

Friedrich Wilhelm Riedel e Bruce Gustafsson consideraram o HM como sendo 

o trabalho de apenas urn copista, e supuseram que ele possa ter sido Mathias Weckmann -

uma suposi~o considerada como certa por Alexander Silbige~ 09 • 0 titulo Franzosche Art I 

Instrument Stiicldein (Pe¥a5 instrumentais no estilo Francesi10
, o texto principal das vinte e 

oito pe¥as, e provavelmente todas os outros cabe¥alhos, estao escritos pela mao de 

Weckmann. Contudo, Rampe mencionou urn segundo copista, que adicionou comentiirios e 

corre'<5es, principalmente em tablatura alemii211
• A maioria destas anota'<oes estao 

assinadas Pohlman, infelizmente urn nome desconhecido no cfrculo de arnizade de 

206 Uma descri~iio detalhada desta fonte pode ser encontrada no B. Gustafson: French Harpsichord Music ... (1979), v.l, 
p.39f. S. Rampe: "Das hintze·Manuskript" ... (1997), p.74-8. 

m ibidem, p.XCVIII. 
208 ibidem, v.II, p.ll4. 
"" SILBIGER, Alexander. The Autographs of Mathias Weckmann: A Reevalution, in: Anne Orbaek Jensen nnd Ole 

Kongsted (eds.): Heinrich Schlitz und die Musik in Diioemark zur Zeit Christians IV. Bericht fiber die 
wissenschaftliche Konferenz in kopenhagen 1985. Copenhagen 1989, p.ll7-44 (p.l24f). 

210 No linguajar do s&:ulo XVII, o terrno Instrument referia-se indiferentemente as Espinetas, Virginais, Clavic6rdios, e 
Cravos; ver Michael Praetorius: Syntagma musicum. Tomus secundus. Wolfenbtittel, 1619: facs., ed. por Wilibald 
Gurlitt. Kassel etc., 1958, p. II (Documenta musicologica 1/ XIV). 
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Weckmann. Ainda que a natureza destas corre~oes, como tambem das fontes altemativas 

(melhoras na condu~ao das vozes, melodia, ritmo, harmonia, e omamenta~ao) e sobre o 

fato de que os comentilrios foram escritos altemadamente por Pohlman e Weckmann, 

Rampe acrescentou: " ... este manuscrito ... revela que estamos lidando como que seja talvez, 

o dnico volume conhecido de instru96es profissionais para teclado, da metade do seculo 

XVII: uma cole9ao para o estudo do estilo frances"212
• 

No manuscrito estao inclufdos os seguintes compositores: Jonas Tresure, 

Johann Caspar Kerll, Froberger, Balthasar Erben, (Pierre?) La Barre (c.1634-1710), e 

Jacques Champion de Chambonnieres. 

Muito provavelmente, os dois movimentos de Froberger- a Meditation FbWV 

661 all e a Covrante FbWV 661a/3- sao fragmentos da partita que o compositor enviou a 

Weckmann, ap6s a competi9ao em Dresden durante o invemo de 1649-50. A mesma partita 

na qual, segundo Rampe: "ele empregou todo o tipo de omamento e assim Weckmann, 

dessa maneira, veio a ser muito versado no estilo de interpreta9iio Frobergiana"213
• 

IHRE 1679 

Esta fonte vern da heran~ de Thomas Nilsson Thre (1659-1720), e estli hoje em 

dia, preservada na Biblioteca da Universidade de Upsala. Dois dos manuscritos, segundo 

Rampe, "Threska sarnlingen Ms. 284 e 285, estao relacionados, porque foram preparados 

em 1679 e incluem, na maior parte, urn repert6rio complementar de musica para teclado 

sem pedal"
214

• A pagina 1 do Ms. 284 mostra a marca de propriedade Thomas Nicolai Ihre 

mpr [mpr =manu propria] Anno MDCIXXIX [1679] Die 15 calend: Febr., e a pagina 25, a 

data i678, sugerindo que ele foi completado em 15 de fevereiro de 1679. 0 Ms. 285, tern a 

marca de propriedade na pagina 1 com a seguinte indica9ao: Me pssidet Thomas Ihre I 

Anno i679 d[ie] 12 Decembris Thomas N[icolai]: Ihre mpria I Thomas Ihre Wisbyensis 

Gotlandia Svecus. 0 Ms 284 consiste, principalmente, de obras de Johann Lorentz (c.1610-

2
" ibidem. v .III, p.LXX. 

212 Rampe S.lbidem, p. LXX. e "Das Hintze-Manuskript..." (1997), p.75. 
213 ibidem. v .III, p.LXX. 
214 ibidem, v .III, p.LXX. 



1689), Heinrich Scheidemann (1595?-1663), Jonas Tresure, alguns nomes franceses 

desconhecidos, e de ao menos duas obras do proprio lhre. 0 Ms 285, ao contrario, tern 

obras de Dietrich Buxtehude (1637-1707), Johann Adam Reincken (1643-1722), Franz 

Tunder (1641-1667) e Johan Theile? (1646-1724), seguidas de cinco partitas de Froberger: 

FbWV 605a, 606 I 7-8, 623, 624a, e 637, movimentos isolados de Johann Lorentz?, e 

fmalmente o Fb WV 602a /2-4, e urn fragmento do Fb WV 605a!3215
• 

0 Ms 285 tern 152 piiginas, e segundo Rampe, "provavelmente dois foram os 

seus copistas, e a julgar-se pela escrita na primeira piigina, pode ser que urn deles tenha sido 

o proprio lhre"
216

• 0 285 e tambem a ooica copia sobrevivente do FbWV 606 e 637. 

LEIPZIG 1681 

A prirneira piigina do manuscrito traz a seguinte indicas;ao: Esta preciosa 

coleriio de pequenas peras para teclado- Suites- joi escrita em Viena em 1681. I Os 

nomes dos compositores silo I Aug. Biber. I G. G. Froberger. I Joh. H. Schmeltzer. I J. G. 

W. I G. C. W. I C. F.Becker. I 183rJ
17

• 0 volume origina-se de urna herans;a posturna de 

Carl Ferdinand Becker (1804-1877). Rampe afmnou: "Guido Adler tambem supos: 'A 

proveniencia Vienense parece inquestioniivel, desde que a prirneira partita traz a notas;ao 

"ex Vienna" eo compositor Vienense Joh. Heinr. Schmeltzer, estii citado como o autor de 

diversas suites. Alem de Schmeltzer, apenas dois compositores estao nomeados: G. G. 

Froberger, e Franz Heinrich Biber de Salzburg, erradamente referido como "Augustini 

Biber Salisburgensis". Duas pes;as trazem as iniciais "J. G. W." e "G. C. W''218
• E Adler 

ainda acrescentou: "G. C. W., e presurnivelmente Georg Kaspar Wecker"219
• 

0 manuscrito contem 121 piiginas e nele identifica-se as maos de dois copistas 

que se revezaram em diferentes niimeros de piiginas. 0 texto musical estii escrito 

215 Uma descri~ detalhada com inventario desta fonte, pode ser encontrado em Jan Olof Ruden: Music in tablarure. A 
thematic index com source descriptions of music in tablature notations in Sweden. Stockholm, 1981, p.82-6 (Musik i 
Sverige 5). 

216 ibidem, v.TII. p.LXX. 
217 Diese kostbare Samm.Iung von kleinen Klavierstiikken - Suiten - ist zu Wien 1681 geschrieben. I Die Namen der 

Componisten sind I Aug. Biber./ G. G. Froberger./ Joh. H. Schmeltzer./ J. G. W./ G. C. W./ C. F. Becker./1839. 
218 ibidem, v.m, p.LXXJ. 
219 ibidem, v.III, p.LXXI. 
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inteiramente em tablatura alema, e ali se encontram tambem marcas de dedilhados. 0 

Leipzig 1681, inclui duas partitas anonimas que sao, baseadas na sua feitura composicional, 

atribuidas a Froberger. A estas obras, Rampe designou os c6digos FbWV 648 e 649, 

aparecendo pela primeira vez em impressao no volume IV da edi9ao Bliremeiter, c6digo 

BA8434. 

LEIPZIG IT. 2 51 

0 manuscrito II. 2. 51 da Stiidtische Bibliotheken de Leipzig consiste de quatro 

manuscritos, encademados num Uni.co volume. Segundo Rampe220
, ele esta totalmente 

escrito em tablatura alema, por cinco copistas. 0 primeiro manuscrito datado i646, indue 

treze fantasias a tres vozes, atribufdas a Paul Siefert. 0 segundo manuscrito contem sete 

varia96es sobre o coral Wie schon leucht Uns der Morgen Stern de S[amuel] S[cheidt], 

escrito por dois copistas. 0 terceiro, com cinqiienta e cinco paginas, contem obras de 

Buxtehude, C. H., Froberger, Kerll, Pachelbel, Nicolaus Adam Strungk (1640-1700), 

Tarquinio Merula (1594/5-1665), Girolamo Frescobaldi, e M[athias] W[eckrnann] 

M[iihlhusa-Thuringius]221
• 0 quarto manuscrito, preparado por urn quinto copista, indue 

tanto obras anonimas quanto outras de Georg Wilhelm Diedrich Saxer (?-1740), Arnold 

Melchior Brunckhorst (c.1670-1725), e Andreas Werckrneister (1645-1706). Todos os 

quatro volumes, originaram-se da heran9a p6stuma de Carl Ferdinand Becker, cuja 

assinatura e datada de 1839 e aparece nos manuscritos 1 e 2. Apenas o terceiro manuscrito 

e relevante como fonte para a obra de Froberger. La encontramos entre outros autores, 

cinco obras dele. Rampe chamou ainda a aten91io para o fato de que, e nele que 

encontramos a Uni.ca fonte para o Praeludium. I del Sig. Giovan. I Giacomo Prober= I ger. 

em Sol Maior (n. 4), compilada por Pachelbel e seu aluno Johann Valentin Eckelt (1673-

1732). E tambem ele, a Uni.ca fonte de copista para o Lamento de 1654 para Ferdinand IV 

(FbWV 612 I 1). Dadas as evidencias, a sua data91io pode ser seguramente colocada no 

22D ibidem,. v .III, p.LXXIII. 
221 Ver Konrad Kuster: <<Zur Geschite der Organistenfamilie Scheidemann<, in: Schiitz-Jahrbuch 1999, p.99-113. 



fmal do seculo XVII
222

• 

LiiRB KN 149 

0 manuscrito Mus. Ant. Pract. KN 149 esta localizado no Liineburg 

Ratsbiicherei. Rampe afmnou que ate o presente momento, "a tinica pessoa a estuda-lo foi 

Curtis Lasell"223
• Segundo Lasell, o manuscrito preparado por dois ou tres copistas, em 

1660 ou 1670, esta escrito em pauta de cinco linhas, contendo tambem paginas em tablatura 

alema. As Unicas obras de Froberger no LiiRB KN 149 sao: a allemande I double e a 

courante I double FbWV 623 I 1-2. E como afmnou Rampe: "Enquanto a proveniencia do 

manuscrito permanecer obscura, nada pode ser dito no que se refere as origens destes 

movimentos"224
• 

MB 

0 Manuscrito Bauyn
225 preservado no departamento de musica de Biblioteca 

Nacional de Paris (Reserve Vm 7. 674-673), e uma das maiores fontes para a musica de 

teclado francesa do seculo XVII. 0 manuscrito consiste de dois volumes e origina-se da 

mao de urn Unico copista, com aproximadamente quatrocentas paginas. Acredita-se que 

aqueles dois volumes foram formados por tres manuscritos separados, subdivididos de 

acordo com o seu conteudo. 0 n. 1 consiste de 126 p~as de Jacques Champion de 

Chambonnieres; o n. 2, de 135 pe9as de Louis Couperin; e o il. 3, de quase cern obras de 

varios compositores da Fran~ (Richard, La Barre, de Lorency, Hardel, Mezangeau, 

Monnard, Lebegue, Dumont, D' Anglebert, Gautier, Pinel, Vincent) da ltalia (Frescobaldi, 

Louigi [Rossi]) da Inglaterra (Mico) alem de vinte e tres pe9as de Froberger. Muitos 

estudiosos tem-se empenhado em identificar a complicada proveniencia do manuscrito. 

222 ibidem, v.m, pLXXill. 
223 ibidem. v.m, p.LXXill. 
224 ibidem. v.m, p.LXXIV. 
225 REIMANN, Margareth. Ms. Bauyn, in: MGG, ed. de Friedrich Blume. Kassel etc., 1949, vol. I cols. 1424-1427. 

Manuscrit Bauyn. Pieces de clavecin c. 1660, ed. de F. Lesure. Genebra, 1977. Prefacio. B. Gustafson: French 
Harpsichord Music ... (1979), v.ii, p.314f. B. Gustafson and David Fuller: A Catalogue of French Harpsichord music 
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Contudo, segundo Margarett Riemann226
, a inter-rela~ao entre o conteiido do manuscrito 

Bauyn e as obras de Froberger, pode ser compreendida por meio do ffsico Frederic Bauyn, 

agregado a corte da Duquesa Sibylla de Wiirttemberg em Hericourt, que era parente de P. 

Bauyn227
. 0 manuscrito torna-se ainda mais importante a medida em que, nao apenas, vinte 

e tres obras de Froberger, como tarnbem algumas obras dos compositores acima 

mencionados, foram copiadas de modelos-autografos228
• 

MP 

0 Manuscrito Parville encontra-se na biblioteca de miisica da Universidade da 

California em Berkeley (MS 778), e traz o titulo: Mr. DE. I PARVILLE. Ele chegou aos 

Estados Unidos, provavelrnente por meio de urn irnigrante americano que o comprou em 

Paris, por volta de 1950, vendendo-o mais tarde, em 1968, a Universidade da California em 

Berkeler29
• 0 manuscrito inclui hoje, 350 paginas, e acredita-se que ele tinha pelo menos 

quatro paginas a mais. Nele, nove copistas foram identificados230
• Sobre os seus 

compositores, mencionamos: Louis Couperin, Jacques Champion de Chambonnieres, La 

Barre, Jean-Baptiste Lully, Jean-Henri D' Anglebert, Richard e Hardel, Frogerber, Gaultier, 

Nicolas-Antoine Lebegue, Pinel, e Luigi Rossi. Das obras de Froberger notamos uma 

variante (Fb WV 607b) da Gigue Fb WV 607a, encontrada no MB acima mencionado231
• 

NERESHEIM 

Este manuscrito foi apresentado ao publico em 1960, por Hans Schmid, dez 

anos depois dele ter sido comprado pela Bayerische Staatbibliothek de Munique (Mus. Mss. 

1699-1780. Oxford, 1990, p.356. 
226 Riemann M. <<Ms. Bauyn« (1949), col. 1425. 

m Manuscrit Bauyn ... (1998), Prefacio, p.6. 
228 Inforrnay5es significativas poder§o ser encontradas no Preface para a edi~ao Barenreiter NF A 2002. v .III n. de 

catalogo. BA 8065. p.LXXV. 
229 CURTIS, Alan. Musique classique franl'aise a Berkeley: Pieces inedites de Louis Couperin, Lebegue, La Barre, etc., 

in: Revue de musicologie LVI (1970, p.123-64. B. Gustafson: French Harpsichord Music ... (1977), v.l, p.!05-7 e 116, 

v.ii, p.429-88. 
230 Infofmal'oes mais detalhadas poderiio ser encontradas no Preface para a edil'i\o Biirenreiter NF A 2002, vol III, n. de 

catalogo BA 8065 pg. LXXVI. 



5368)232
• As fontes, segundo Rampe, originam-se da Abadia Beneditina de Neresheim, 

como indicado pela inscriyao In Usum f f Neresheimensium 1661. 11 Martii., e na piigina 

2, a data Anno 1682 finitum233
• Ele contem apenas uma obra de Froberger: a Cique [Gigue] 

del Signore Froberger, em Re Maior, pertencente a partita FbWV 620. 

De acordo com Schmid, originalmente o volume tinha 156 paginas, perdendo­

se as de n°. 135 e 142234
• Tres copistas trabalharam neste manuscrito, inserindo obras de 

compositores anonimos, e de Christian Erbach, Girolamo Frescobaldi, Sebastian Anton 

Scherer, entre outros. 

OB 1695 

0 codex OB 1695 (Ottobeuren Codex) encontra-se no arquivo da biblioteca 

musical da Abadia Beneditina de Ottobeuren na Bavaria (MO 1037). 0 seu conjunto de 180 

pe9as incluem: cinco partitas, uma courante e uma gigue de Froberger, fazendo dele uma 

das mais significativas fontes de Froberger. Ele tern 82 paginas, escritas provavelmente por 

apenas urn copista235
• Na pagina de frente, encontramos: CIACONAE I GALLIARDAE I 

ARIAE I Nova Cyclopeias Hannonica I Passagaglia I Autoribo D. Jo. Georg Muffat I R. R. 

D. Anton Estendorffer I Froberger & Variis Aliis I Anno i695 I Descripsit M[anu]. 

P[ropria]. H. Reichl Prof Ottob. 

Sobre os autores nele contidos, encontramos: Georg Muffat, Anton Estendorffer 

(1670-1711), Johann Caspar Kerll, Adam Textor, Alessandro Poglietti, Froberger, os 

alaudistas Gaultier, Pinel e Duffaut, como tambem muitas composi96es anonimas. 

De Froberger, encontramos as seguintes obras: partitas Fb WV 602a, 603a, 

FbWV 624 I 624a (Partita Secunda), FbWV 623 (Partita Tertia), FbWV 605a (Partita 

Sexta), a Courrante FbWV 614/2, e a Guiq. Froberg. FbWV 605a/4. Rampe, no seu 

Prefacio, alerta para algumas obras, erroneamente atribufdas neste manuscrito tanto a 

231 ibidem, v.III. p.LXXVI. 
232 SCHMID, Hans. Una nuova fonte di musica organistica del secolo XVII, In: L'Organo 1 (1960), p.!0?-13. 
233 ibidem, v.III, p.LXXVI. 
234 ibidem, v.III, p.LXXVI. 
235 ibidem, v.III, p.LXXVII. 
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Froberger quanto a Kerl!236
• 

SAINTE GENEVIEVE 

0 manuscrito pertencente ao acervo da Biblioteca Sainte Genevieve de Paris 

(Ms. 2356) tern vinte paginas, sendo que duas estejao perdidas. Provavelmente, de tres a 

cinco foram o nUm.ero de copistas que trabalharam nele. Conjuntamente com o MB, Sainte 

Genevieve e o Unico manuscrito frances, que contem duas c6pias anonimas de obras de 

Froberger: a Sarabande FbWV 628 I 3 e a sua Double. No seu total sao dezoito pe9as, 

incluindo-se quatro de Louis Couperin, tres de Jacques Champion de Chambonnieres, duas 

de Froberger, urna de Bura. L aisne, urna de Jean-Baptiste Lully, urna de Pinel e urna de 

Richard. Rampe mencionou a identidade de Mr. Bura, como sendo a do harpista e 

compositor Claude Burette (? -c1700), filho do importante colecionador de musica Pierre 

Jean (1665-1747)237
, a partir das inforrna96es publicadas por Gustafson em 1979238

• 0 local 

de origem e data sao desconhecidos, apesar de que, por meio da marca-d'agua, tenha sido 

possfvel deterrninar o fmal do seculo XVII (1690), como epoca provavel para o seu 

aparecimento. 

SCHWERIN 

A Biblioteca Estadual Mecklenburg-Vorpommem em Schwerin possui urn livre 

de teclado (Mus. Hs. 617), com quarenta e cinco paginas, contendo obras individuais de 

Nicolas-Antoine Lebegue, Jean-Baptiste Lully, e tambem, quatro partitas completas de 

Froberger: FbWV 605a, 602c, 616 e 623. Com exce9ao da FbWV 623, cada urna delas 

come9a com urn Prelude. Todas as trinta e cinco obras do manuscrito e, conseqiientemente, 

os Preludes foram copiados sem os nomes dos seus respectivos compositores. Baseado nas 

inforrna96es de Epstein
239

, Rampe afirrnou que "tanto a proveniencia do manuscrito, quanto 

236 ibidem, v.III, p.LXXVI. 
237 ibidem, v.III, p.LXXVill 
238 GUSTAFSON, B. French Harpsichord Music ... (1979), v. i, p.ll5; v.iii, p.l74-81. 
239 EPSTEIN, E. Der franzosische Einfluss auf die deutsche Klaviersuite im 17. Jahrhundert. Diss. Berlim, 1940; 



o seu copista sao de identidade obscura"240
• Tambem incerta e, segundo Rampe, a origem 

da fonte que o copista obteve para as obras de Froberger, especialmente para a partita 

FbWV 616, que nos chegou apenas por meio de dois manuscritos de copistas241
. Acredita­

se que o manuscrito Schwerin date de 1680 ou 1690. 

STOOS 

Este manuscrito tornou-se conhecido por meio de Andre Tessiei42
, a partir de 

1930. Ele pertence ao acervo da Biblioteca Nacional de Paris e esta catalogado sob o n. 

Vm7 1818. Das obras de Froberger encontramos FbWV 608, 617, 605a, 604a, 613 e 601a, 

e a Allemande do FbWV 602. Inclua-se tambem aqui, as partitas FbWV 638 e 639, que no 

volume IV da edi9ao Bliremeiter, aparecem publicadas pela primeira vez sob a curadoria de 

Rampe243
• Dado ao desacordo encontrado pelos especialistas quanto a qualidade textual, 

Rampe acreditou que esta tenha sido a razao que "ate o presente, as leituras [ cientfficas] do 

manuscrito Stoos, geralmente sao ignoradas"244
• 

0 manuscrito contem cinqiienta e cinco paginas, sem men9ao aos nomes dos 

compositores. 

TAPPERT ca. 1670 

Pela dedicat6ria que se segue, podemos perceber a procedencia deste 

manuscrito: Gekauft vom Bildhauer Georg Ditelicus I (Miinchen, Niimberg, Augsburg) 

Ende Oct. 1896 I Wilh. Tappert. I Berlin. Ela indica que ele foi adquirido do escultor Georg 

Ditelicus de Munique, Nuremberg, e Augsburg, no final de outubro de 1896, por Wilh. 

Tappert. A partir de 1908, ele passou a pertencer ao acervo da Livraria Real de Berlim 

(Mus. Ms. 40147). 0 manuscrito contem cento e setenta paginas, e a numera9ao e, 

publicado. Wiirzburg, 1940, p.94-6. 
240 ibidem, v.!Il. p.LXXVlll. 
241 ibidem, v.m. p.LXXVlll. 
242 1ESSIER, Andre. Une piece in&!ite de Froberger. In: Studien zur Musikgeschichte. Festschrift fur Guido Adler zum 

75. Geburtstag. Vienna, 1930, p.147-52. 
243 ibidem, v.N, p.36 e44. 
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provavelmente, da propria mao de Tappert. 

Numa das paginas, podemos encontrar a inscri9ao: Adler benutzte diese 

Sammlung fiir I seine Froberger-Ausgaben (Adler utilizou esta cole<;:ao para as suas edi<;:oes 

de Frobergeri
45

, referindo-se obviamente a consulta realizada por Adler, em torno de 1902, 

para a sua edi<;:ao completa das obras de Froberger. 

0 manuscrito foi escrito em tablatura alema sobre tres ou quatro linhas por 

pagina, por tres copistas desconhecidos246
• 0 volume consiste inteiramente de movimentos 

de dan9as, arias, chansons e cans:oes, a maioria de autoria anonima. Os Unicos nomes de 

compositores sao Martino Pesenti, G. G. Frob. e Adam Kriger. Ali existem tambem varias 

iniciais, tais como J.B., M: P., D.S., J: E. K., e V. St. Rampe concordou com as referencias 

de Epstein, atribuindo o perfodo entre 1660 (inicio) e 1680 (fun), como aquele provavel 

para a sua composis:ao
247

• Sobre as iniciais desconhecidas dos nomes dos compositores, 

Rampe sugeriu uma identificas:ao para todos eles, por meio de argumentos convincentes em 

seu Prefdcio
248

• De Froberger, o manuscrito contem: Allmand FbWV 635, e as partitas 

FbWV 603a, 605a, 623,624/1-2 e 627. 

VANEYL 1671 

0 livro de teclado de Anna Maria van Eyl, e urn dos poucos documentos 

sobreviventes para a musica de teclado holandesa do seculo XVII. Ele traz o nome de sua 

proprietaria anterior Anna Maria van Eyl (1656-?), uma jovem da classe alta de Arnheim, e 

foi inteiramente escrito pela mao do organista local, Gisbert Steen wick (? -1679), que foi 

provavelmente seu professor. 0 volume contem umaAllemand com Var[iatio]. FbWV 623 

I 1 e uma variante da Saraband da mesma partita (FbWV 623b). Segundo Rampe, esta 

fonte foi adquirida de uma coles:ao particular pela Vereniging voor Nederlandse 

Muzikgeschiedenis, (Associas:ao para a Hist6ria da Musica Holandesa) em 1879, e em 

244 ibidem, v.m, p.LXXIX. 
245 Traduc;ao do autor. 
246 ibidem, v .m, p.LXXXI. 
246 ibidem, v .III, p.LXXXII. 
247 ibidem, v .Ill, p.LXXXI. 
248 ibidem, v .Ill, p.LXXXII. 



seguida, depositada no Toonkunst-Bibliotheek in Amsterdam (Biblioteca (da Arte 

Sonorai
49

• 

0 volume contem noventa e seis paginas, tendo sido iniciado em 1671. Nele 

encontram-se trinta e tres pes;as dos compositores: Georg Berff e Barend Brockbuisen, 

Froberger, Kerl!, Lully, Heinrich Scheidemarm, e Joharm Schop de Hamburgo, Steenwick, 

Jonas Tresure, alem de um outro desconhecido. 

WAGENER 

Estes quatro volumes anotados em tablatura estiio preservados na Bibliotheque 

du Conservatoire Royal de Musique (Bibliotheek Koninklijk Conservatorium) de Bruxelas, 

sob o c6digo Ms. 26.374. Eles contem um total de oitocentas e setenta paginas e 

quatrocentas e sessenta e oito peyas, formando uma das maiores fontes manuscritas para 

musica de teclado, como tambem uma irnportante fonte da musica de Froberger. Nele, 

encontramos as partitas FbWV 603a, 604a, 605a, 623a. Alem disso, segundo Rampe, as 

c6pias do Fb WV 605a apresentam uma Double para a Saraband, e as c6pias do Fb WV 

604a, uma Gigue, faltante em outras fontes. Tambem em duplicata , e a Saraband Fb WV 

640250
• Finalmente, este manuscrito e a fonte principal para a partita FbWV 641, incluindo­

se tambem uma versiio fragmentaria da Fb WV 605b. 

Segundo as informay5es de Rampe, os quatro volumes deste manuscrito foram 

obtidos por Guido Richard Wagener (1822-1896), um professor de anatomia em Marburg, a 

partir da coleyiio particular de Ludwig Erk (1807-1883i
51

• 

Na realidade, o Wagener, consiste de quatro manuscritos isolados, os quais 

foram encademados em tomo de 1902, em Bruxelas. Todos os quatro volumes estiio na 

notas;ao de tablatura alemii. 0 segundo volume niio contem obras de Froberger. A parte do 

FbWV 640, todas as pes;as atribufdas a Froberger, foram escritas pelo mesmo copista. Os 

volumes 1, 3 e 4 compreendem transcris;oes de obras de Jean-Baptiste Lully, Henri 

Desmarests, Michel-Richard Delalandes, Agostino Steffani, Louis Couperin, Hardel, 

249 ibidem, v.III, p.LXXXII. 
250 ibidem, v.III, p.LXXXII. 
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Froberger e Nicolas-Antoine Lebegue, conjuntamente com outros autores an6nimos. Nlio 

sabemos como o copista teve acesso as obras de Froberger. 

WMin 743 

0 manuscrito WMin 743, composto por urn importante grupo de documentos 

encontrados no arquivo musical do Mosteiro Minorite em Viena, foi criado pelos pr6prios 

frades por volta do seculo XVII. Entre os seus ricos pertences, encontram-se impressoes e 

c6pias, como tambem urn grande ntimero de manuscritos, dedicados especialmente a 

musica de teclado. Estes foram preparados para o uso pratico do 6rglio, pelos frades da 

lgreja Minorite, onde Alexander Giessel (1694-1766) desempenhou urn papel importante 

devido ao seu relacionamento com o organista da corte, Gottfried Muffat (1690-1770). 

Contudo, a mais importante fonte de Froberger no arquivo, o manuscrito Ms. XIV 743, 

possivelmente, nlio teve re!al(lio com as atividades de Giessel/Muffat, pois ela ja datava dos 

anos 1708/1709. Sendo assim, fica evidente que o seu repert6rio nlio tenha sido transmitido 

por G. Muffat, que apenas chegou a Viena no anode 1711. 

A col~lio contem as partitas de Froberger FbWV 602a, 607, 609, 612a, 613, 

614, 618, 625 e 630, os movimentos de partita FbWV 632-633, e partes do Capriccio 

FbWV 509, alem da Toccata FbWV 102. Estlio incluidas tambem, duas obras de autoria 

incerta (FbWV 647 e 650) e urna outra de autenticidade duvidosa, a partita FbWV 629. A 

mao de tres copistas podem ser identificadas. 

Ao !ado das obras de Froberger, Pasquini e outras figuras an6nimas, segundo 

Rampe, o manuscrito inclui tambem suites ineditas para teclado de Georg Muffat, c6pias 

tiradas do Musicalisches Blumen-Biischlein (Augsburg, c.1698), ao menos urna pel(a de 

Georg Reutter (1656-1738) como tambem urna grande parte das obras de Ferdinand Tobias 

Richter (1651-1711i52
. 

251 ibidem. v.III, p.LXXXIII. 
252 ibidem. v.III. p.LXXXN. 



Wmin725 

Urn outro item entre OS pertences do Mosteiro Minorite de Viena, e 0 

manuscrito M. XIV 725 que, segundo as pesquisas de Rampe, Friedrich Wilhelm Riedel 

situou como data provavel, a segunda metade do seculo XVII, com base no conteudo do 

seu repert6rio253
• 0 manuscrito contem extratos do Annuale (Veneza 1645) de Giovanni 

Battista Fasolo (c.l600-depois de 1659), uma grande quantidade de pe'<as anonirnas, 

composi96es de Wolfgang Ebner e Girolamo Frescobaldi, como tambem uma variante do 

Capriccio FbWV 508 de Froberger, uma seyiio conclusiva do seu Capriccio FbWV 519, a 

Fuga 6ti toni FbWV 309, versoes abreviadas das toccatas FbWV 116 e 118, e a Gigue 

FbWV602/4. 

0 manuscrito tern cinqtienta e duas paginas, e foi preparado por dois copistas. 

Rampe sugere em seu Prefacio, que este manuscrito data da primeira metade do seculo 

XVII, e niio do fmal, conforme acirna mencionado254
• 

Wmin731 

Urn outro manuscrito pertencente ao arquivo de musica do Mosteiro Minorite 

de Viena e o Ms. XIV 731, que contem obras de Froberger, Ebner, Poglietti, Kerll, 

Imperador Ferdinand Ill, e Francisco Lind. Ainda que ele se pareya com o Wmin 725, 

afrrmou Rampe
255

, "ele provaveimente data do inicio do seculo XVIIl." Com base nas 

informa0es de Riedel, este autor apontou o Anonymous D como sendo o seu tinico copista, 

e as suas datas entre os anos de 1704 e 1720256
. Esta fonte contem duas obras de Fro berger 

na folha 2r. a Gigue FbWV 614 I 4, e a Aria FbWV 636, como tambem a Courante, 

Sarabande, e a Giqve do FbWV 620, nas folhas 9v-10r. A sua paginayiio chega a vinte e 

duas folhas. 

253 ibidem, v.TII, p.LXXXV. 
254 ibidem, v.TII, p.LXXXV. 
255 ibidem, v.TII, p.LXXXV. 
256 RIEDEL, F.W. Das Musikarchiv im Minoritenkonvent ... (1963), p.90f e 137. 
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2.4 COMP ARAC::AO ENTRE AS EDIC::OES de ADLER, SCHOTT e RAMPE 

De toda obra disponfvel de Froberger, edi9iJes austriaca - editor Adler (A), 

francesa- editor Schott (S) e alema- editor Rampe (R), fez-se necessaria uma analise, para 

que pudessemos encontrar uma rela¥1io entre os sons, as tonalidades e o sistema 

mesotonico. Como resultado, duas tabelas foram construfdas apresentando detalhes sobre 

cada obra. 

0 Anexo 1 (Tabela 1) nos da uma visao geral de toda a obra disponfvel do 

autor, classificada por tonalidades, e seguindo a ordem do cfrculo de quintas; inicia-se com 

as tonalidades que contem urn maior niimero de sustenidos, evoluindo para aquelas com urn 

maior niimero de bem6is. Cada tonalidade esta seguida da sua tonalidade relativa menor. 

Os sons empregados na obra tambem estao representados neste Anexo. 

2.5 ANALISE DA OBRA DE FROBERGER 

Do conjunto das obras de Froberger, ap6s analise de sua adequa~;ao ou nao ao 

sistema mesotonico, selecionamos algumas das pe~;as que, claramente, nao se encaixam 

llquele padrao, procurando situa-las numa das seguintes possibilidades: 

a) Teclas partidas (Split Keys) 

b) Reafma~;ao de notas 

c) Transposi~;ao do sistema 

A primeira possibilidade segue o modelo padrao, que e a utiliza~;ao de teclas 

partidas para as teclas Mib/Re#, Sol#/U.b. Muito excepcionalmente, ha extensao desta 

pratica para as teclas Sib!La#, ou mesmo D6#/Reb. Dessa maneira, estas poderiam ter sido 

as solu~;oes para os problemas de enarmonia nos seguintes exemplos: 

a) Suite VII em mi menor (Sib transformado em La#) 

b) Fantasia I em D6 (Mib transformado em Re#) 

c) Toccata XIV em !a menor (Mib transformado em Re#) 

d) Toccata X em Fa maior (Mib transformado em Re# e Sol# em Lab) 

e) Capriccio XV em Fa maior (Sol# transformado em Lab) 

f) Capriccio XVI em Fa maior (Mib transformado em Re# e Sol# em Lab) 



g) Toccata V em re menor, (Mib transformado em Re#) 

h) Toccata VI em sol menor (Mib transformado em Re# e Sol# em Lab) 

i) Lamentation em fa menor (D6# transformado em Reb) 

A segunda possibilidade, seria a reafinalftio de algumas notas especfficas do 

temperamento mesotonico para a sua enarmonica correspondente, como, por exemplo, a 

transformas:ao de Sol# para Lab. Esta poderia ser a solus:iio para o seguinte exemplo: 

a) Toccata IX em D6 maior (Sol# reafmado para Lab). 

Urn terceiro caminho possfvel seria a transposilftio de todo o sistema de 

temperamento mesotonico para urna posis:llo em que melhor se adequasse a obra em 

questiio. Isto poderia ser a solus:ao para os pr6ximos exemplos excepcionais como: 

a) Ricercar VI em d6# menor 

b) Ricercar XII em fa# menor. 

Contudo, no que se refere a esta ultima possibilidade, devemos aqui afmnar que 

esta niio se trata de urna pratica da epoca, ja que urna transposis:iio radical de urn sistema, 

implica conseqiientemente nurna mudans:a brusca de relas:ao entre as notas naturais e as 

alteradas, modificando, inclusive, a localizas:ao da quinta de lobo. 

Excepcionalmente as possfveis solus:oes praticas acima descritas, a Toccata XII 

em la menor, foi a pes:a encontrada na analise com menos possibilidades de solus:ao, sendo 

a que provavelmente niio foi pensada para a execus:ao nurn temperamento mesotonico 

padriio. Ela, alem de utilizar Mib e Re#, utiliza tambem Fa e Mi#. Neste caso, urn outro 

sistema de temperamento com quintas menos estreitadas, provavelmente, tornaria possfveis 

certas enarmoniza9fies, dirninuindo, assim, a aspereza de certos intervalos crfticos. 

Para urna visiio mais completa da obra de Froberger, apresentaremos as tr~s 

tabelas com conteudo significativo (Anexo 3, p.191). 

Por expandir o ambito do temperamento mesotonico padriio apresentamos no 

Anexo 3, p.l99, as 24 obras extrafdas do repert6rio de Froberger. 
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2.5.1 As obras que ultrapassam o ambito do sistema mesotonico 

No total, 24 foram as pe'<as extraidas de todo o conjunto das obras disponfveis 

de Froberger, que ultrapassam os parametros do sistema mesotonico padrao e que 

apresentamos a seguir, numa rela91i0 comparativa entre as edi96es de Adler e Rampe. 

Tabela 3. As 24 obras de Froberger. 

Edi~oADLER Edi~oRAMPE Tonalidade 

0 l.Ricercar VI RicercarFbWV 406 [VI] d6#menor 

02.Ricercar XII RicercarFbWV 412 fa#menor 

03.Toccata XXI (Niio catalogada) ReMaior 

04.SuiteXX PartitaFbWV 620 ReMaior 

05.Suite XVI Partita FbWV 626 si menor 

06.Toccata XVII (Niio catalogada) Sol Maior 

07.Suite VI Partita auff Die Majierin: Fb WV 606 Sol Maior 

08.Toccata XI Toccata [da sonarsi alia leuatione], FBWV 111 mimenor 

09.Suite VII Partita I [Qvarta Parte] FbWV 607 mimenor 

10.Toccata IX ToccataFbWV 109 D6Maior 

11.Toccata XVI (Niio catalogada) D6Maior 

12.Toccata XXII (Niio catalogada) D6Maior 

l3.Fantasia I Fantasia: Ut Re Mi Fa Sol La, FbWV 201 D6Maior 

14.Suite XII Partita VI [Lamento] FbWV 612 D6Maior 

15.Toccata XII Toccata [VI] FbWV 112 Ia menor 

16.Toccata XX (Nao catalogada) lamenor 

17.ToccataX (Nao catalogada) lamenor 

18.Fantasia III Fantasia Fb WV203 FaMaior 

19.Capriccio XV Capriccio FbWV 515 FiiMaior 

20.Capriccio XVI (Nao catalogada) FilMaior 

21.Toccata V Toccata [V]: da sonarsi alia leuatione FbWV 105 remenor 

22.Toccata VI Toccata [VI] da Sonarsi alia Leuatione Fb WV 106 sol menor 

23.Tombeau Tombeau Fb WV 632 d6menor 

24.Lamentation Lamentation Fb WV 633 fil menor 



2.5.2 Aniilise do material musical que ultrapassa os parametros do sistema mesotonico 

padriio 

Relayao das 24 obras que ultrapassam o parfunetro do Sistema Mesotonico com 

alguns comentarios nossos, para possfveis solu~oes de suas limita~es. 

1. Ricercar VI em d6# menor, p.l12/l (A); p.246 (S); v.II, p.102 (R) FbWV 

406; - temperamento transposto? 

2. Ricercar XII em fa# menor, p.94/3 (A); p.148 (S); v.II, p. 30 (R) FbWV 

412;- temperamento transposto? 

3. Toccata XXI em Re maior, p.27/3 (A); o Sib e utilizado diversas vezes eo 

La# ocorre apenas uma vez como nota de passagem no compasso 19. (R), nao catalogou. 

4. Suite XX em Re maior, p.57/2 (A); Fa no compasso 4, e Mi# no compasso 

10. Partita Fb WV 620, v.Ill, p. 81 (R). 

5. Suite XXVI em si menor, p.77/2 (A); Mi#, nota de passagem na cadencia . 

. Allemande cp.5, Courante cp.ll e Gigue cps.12 e 14.v.IV.1, p.l/2 (R) FbWV 626. 

6. Toccata XVII em Sol maior, p.13/3 (A); Sib no compasso 23, como nota de 

passagem; 

7. Suite VI (Sexta partita, cromatica), p.l3/2 (A), p.101 (S); Mib nos 

compassos 2, 3 e 11, como notas de passagem; Re# no compasso 6, como nota de 

passagem. 

8. Toccata XI em mi menor, p.27/1 (A), p. 120 (S); Re# nos compassos 9, 14 

e 48; e Mib no compasso 27 como nota de passagem (mesmo estando contra a nota D6). 

9. Suite VII em mi menor, p.18/2 (A), p. 178 (S); La# nos compassos 8, 11, 13 

como nota sensfvel para o si menor; Sib no compasso 24, como nota sensfvel para La 

maior; - tecla partida (Sib/U#) ? 

10. Toccata IX em D6 maior, p.23/1 (A), p.113 (S); Sol# nos compassos 16, 35 

como notas de passagem; Lab no compasso 29 na cadencia - Reafma~ao do Sol# para 

Lab? 

11. Toccata XVI em D6 maior, p.l0/3 (A); Sol# nos compassos 3, 4, 24, 25 e 

30; Lab no compasso 39 como uma nota de passagem. 
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12. Toccata XXII em D6 maior, p.28/3 (A); Sol# nos compassos 3, 4, 24, 25 e 

30; Lab no compasso 39 como nota de passagem; (aparentemente a mesma pes:a como Toe. 

XVI). 

13. Fantasia I sopra Ut, Re, Mi. Fa, Sol, Lq, p.33/l (A), p.24 (S); Mib nos 

compassos 41, 142, 149, 161 em passagens cromaticas; e Re# nos compassos 145 e 155, 

em passagens cromaticas. - Tecla partida (Mib/Re#) ? 

14. Suite XII em D6 maior, p.32/2 (A), p.l98 (S); Mib nos compassos 6, 10 da 

Allemande; Mib no compasso 5 da Courante; Re# no compasso 19 como urna apojatura. 

15. Toccata XII em la menor, p.30/1 (A), p.123 (S); Mib no compasso 18; Re# 

nos compassos 22, 35 como apojaturas; quarta diminuida D6#-Fa no compasso 27; a nota 

Fa diversas vezes na peya; e Mi# no acorde de D6# maior no compasso 33. 

16. Toccata XX em la menor, p.22/3 (A); Re# nos compassos 16, 48, 54, 55 e 

56 como notas cromaticas de passagem- Tecla partida (Mib/Re#) ?. 

17. Toccata X em Fa maior, p.25/l (A); p.116(S); Lab no compasso 8; Sol# nos 

compassos 15, 26; Mib nos compassos 35, 36, 43, 44, 63 e 68 como notas harmonicas; Re# 

no compasso 25 como nota de passagem; Reb no compasso 44 como apojatura; D6# nos 

compassos 46, 54 e 66 - Teclas partidas (Mib/Re#, Sol#/Ub) ? 

18. Fantasia Ill em Fa maior, p.40/1 (A), p. 34 (S); Fa#, Sib no compasso 159 

- Recurso expressivo? 

19. Capriccio XV em Fa maior, p.67/3 (A), p.167 (S); Lab nos compassos 

10,29 3 33 como notas harmonicas; Sol# no compasso 43 como nota harmonica; Reb no 

compasso 32 como nota de passagem; D6# no compasso 38 como nota harmonica - Tecla 

partida (Sol#/Ub) ? 

20. Capriccio XVI Fa maior, p. 70/3 (A); p.170 (S); Mib nos compassos 7, 20, 

37, 38, 55, 56, 62, 67, 80 e 81; Re# nos compassos 50, 52, 58, 64, e 66 em passagens 

cromaticas; Lab nos compassos 48, 62 em passagens harmonicas; Sol# nos compassos 51, 

53, 57, 58 e 76 em passagens harmonicas e cromaticas - Tecla partida (Mib/Re#) ? 

21. Toccata V em re menor, p.14/1 (A), p.17 (S); Mib nos compassos 5, 11, 27 

38 e 52 em passagens harmonicas; re# no compasso 44 passagem harmonica, · - Tecla 

partida (Mib/Re#) ? 



22. Toccata VI em sol menor, p.l6/1 (A), p.20 (S); Mib nos compasses 2, 4, 

11, 12, 13, 14, 18, 19, 20, 39, 40, 41, 43, 47, 51, 52 e 53 em passagens harmonicas; Re# no 

compasso 27 como nota harmonica e nota de passagem; Lab nos compasses 12, 18, 48 

como na harmonica; Sol# nos compasses 21, 26, 29 e 33 como nota harmonica; quarta 

diminufda (Soi#-D6) no compasso 21; DO# nos compasses 5, 6, 7, 15, 23, 24, 26, 27, 28, 

30, 33,34, 41, 45, 48 e 50 em passagens harmonicas; quarta diminufda (D6#-Fii) no 

compasso 48; Reb no compasso 43 como nota de passagem - Tecla partida (Mib/Re#), 

Sol#/Uib)? 

23. Tombeau em do menor, p.114/3 (A); Reb nos compasses 4, 5, 6, 12, 19, 21, 

22, 24 e 26 como notas harmonicas e notas de passagem; Reb nos compasses 9, 34 -

apojaturas expressivas ? 

24. Lamentation em fa menor, p.116/3 (A); Reb nos compassos_2, 3, 4, 11, 12, 

22, 23, 23, 25, 26, 34, 36, como notas harmonicas e notas de passagem; DO# nos compasses 

10,30 em passagens harmonicas- Tecla partida (D6#/Reb). 

2.5.3 A Toccata em bi 

A Toccata em Ia menor, pertencente ao manuscrito A 1656, e parte da c6pia­

aut6grafa do UBRO QVARTO, que pode ter sido compilada durante os anos de 1655/56, 

ap6s a volta de Froberger a Viena, no fmal do Congresso Imperial em Regensburg, 

possivelmente, no anode 1654. A piigina-titulo do volume nao tern uma data escrita sobre 

ela (ver facsimile a seguir) e traz a seguinte dedicat6ria (Figura 15): 
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Figura 15. Pagina tftulo da mao de Johann Friedrich Sautter, Viena, 1656. 

Fonte: bsterreiche Nationa1bibliothek Wien, Mus. Hs. 18707. 



SACRA CESAREA REAL MAESTA 

L 'humilis. ma Diuot. me et ossequio, che io deuo a V. M. ta Ces." 

per tante Clem. me gratie fattemi senza mio merito, m 'hanno 

indotto alla Composit.ne d'alcune Opere, secondate peril 

piu dall'humore, che hil cagionato in me la Varietii degl'as;, 

cidenti del tempo, Che percio ne hO formata et aggionta la 

Qvarta Parte a quelle, che io giii dedicai humilm. te alla 

M.'a Vra, alla quale sendo anche douuta questa, 

glie la consacro com ogni maggior' Diuot. me Supplicando la, 

che si compiaccia di gradire com la sua solita Clemenza, 

questa riuerentissimo tributo della mia humilis:""' 

osseruanza; mentre augurando a V. M.'" Ces. a una 

lunga serie d'Anni colmi di prosperi e jelici successi, resto 

Della Sac." Ces." et Real M.'a Vra. 

Vienna L 'Anno: i656. 
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Seruo, Gio: Giacomo Froberger 



SAGRADA IMPERIALE REAL MAJESTADE 

A humildade, lea/dade e respeito a qual eu devo a Vossa Imperial Majestade 

par tanta bondade e misericordia, [que] eu nao merero, tem me motivado 

a compor diversas obras a maioria das quais tem tido a sua origem 

no meu humor e vieram ate mim em mliltiplas alternativas 

do tempo e que esti'io contidas na 

Quarta Parte a qual eu ja dediquei humildemente a 

Vossa Majestade ao qual sendo ainda atrevido para convosco 

a consagro com a maior Devorao Suplicando que 

tenha compaixi'io 

assim que este possa serum tributo respeitoso da minha humilfssima 

estima; Ainda desejando a Vossa Imperial Majestade uma 

grande quantidade de Anos cheios de prosperidade e felizes sucessos, permanera 

Sua Sagrada e Real Majestade 

Viena, no ana de 1656. 

Vosso leal e obediente 

Servo. Gio: Giacomo Froberger 
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E bern provavel que Froberger, tenha compilado o LIBRO QVARTO, como 

tambem os seus outros volumes o LIBRO SECONDO eo livro de mais ou menos 1658 

( aparentemente os tinicos exemplares preservados ), conforme a sua colec;:ao particular de 

suas obras para teclado e 6rgiio. Em ordem similar, estas obras foram eventualmente 

classificadas nos volumes, e avaliadas por Sibilla de Wiirttemberg e Montbeliard (1620-

1707) sua mecenas, confidente e discfpula, que depois da morte do seu professor, falou de 

d 
. . 257 

suas uas pnmerras opera 

0 LIBRO QVARTO de Froberger e, portanto, uma c6pia-aut6grafa 

provavelmente retirada de varias fontes, e pensada, desde o inicio, como uma obra a ser 

ofertada ao Imperador Ferdinand ill de Habsburg (1608-1657) e como qual, o compositor 

parece ter tido uma relac;:iio muito pessoal, apesar da sua posic;:iio como empregado da corte. 

Ferdinand ill, foi urn musico e compositor amador altamente treinado258
, que 

provavelmente esteve, niio apenas na posic;:iio de julgar a qualidade das obras de Froberger, 

como tambem em condic;:oes de toea-las. 0 manuscrito tern uma introduc;:ao com uma 

pagina-tftulo imponente, seguida por quatro sec;:oes, cada uma das quais, precedida por uma 

pagina-tftulo separada, orientando-se pelos respectivos cabec;:alhos PRIMA PARTE, 

SECONDA PARTE, TERZA PARTE e QUARTA PARTE. Estas sec;:oes (seguindo uma 

pratica da epoca) cont6m grupos de seis obras, representadas por cada urn dos seguintes 

tipos composicionais Toccata, Ricercar, Capriccio, e Partita. Com este trabalho, Froberger 

contribuiu para todos os tr6s estilos de composic;:iio para teclado, defmidos por Kircher 

(1601-1680) no seu Musurgia Vniversalis259
, como 1) o Stylus phantasticui60 (Toccatz), 2) 

o estilo polif6nico (Ricercari, Caprice!) e 3) o estilo das Danc;:as (Partite), incluindo-se as 

Partitas variadas [FbWV 606 no manuscrito A 1649f
61

• A ordem formal do aut6grafo de 

251 LEONHARDT, Gustav. "Johann Jakob Froberger and his Music", In: L'Organo 6, 1968, p.33. 
258 ADLER, Guido. Die Kaiser Ferdinan II., Leopold I., Joseph I. una Karl VI. Als Tonsetzer und Forderer der Musik. In: 

Vierteljahresscluift rlir Musikwissenscbaft, 8. 1892, p. 252 ff. Ver tambtlm: Josef-Horst Lederer, "Ferdinand liT', In: 
The New Grove Dictionary'58 Carta para C. Huygens (ver nota 19). Uma tradu~ para o ingles desta carta, In: 
Gustav y, London, 1980, vol. 6, p. 470. 

259 KIRCHER,Athanasius. Musurgia Vniversalis, 2 vols., Rome, 1650; Facs., ed. U. Scharlau, Hildesheim and New 

York, 1970, Liber VII. Ver tambem: Erich Katz, Die musikalischen Stilbegriffe des 17. Jahrhunderts, Diss. Phil., 
Freiburg i. B., 1926. 

260 Ver tambem: Friedheim Kmmmacher, "Stylus phantasticus und phantastische Musik . Kompositorische Verfahren in 
Toccaten von Frescobaldi und Buxtehude", in: Schlitz-Jahrbuch 1979, p.7ff. 

261 SIEGBERT, Rarnpe. Johann Jacob Frobergers Clavier-und Orgelwerke: Auffiihrungspraxis und Interpretation 
(2 partes), in: Musik und Kirche, series 64/6, 1994, p. 310; series 6512, 1995 (= SR 1). 
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Froberger esta baseada na seguinte nota<;ao262
: as Tocatas (em estilo Italiano) foram 

copiadas em tablatura italiana com seis linhas na parte superior e sete na inferior; as obras 

polif6nicas para teclado foram publicadas numa partitura com urn formato de grade a 

quatro vozes (separando as suas respectivas melodias) em pauta tradicional de cinco linhas 

e, por meio da qual, a estrutura harmonica permanece consistentemente transparente e 

compreensfvel. Finalmente, os movimentos de Partita (suites a Francesa) foram anotados 

sobre duas pautas de cinco linhas cada, em tablatura francesa. As partituras sao bastante 

limpas, claras e precisas, sendo esta, talvez, uma das razoes pela qual, os livros de 

Froberger de 1649, 1656, e de mais ou menos 1658, tenham sido, por muito tempo, 

considerados como urn dos mais bonitos aut6grafos da hist6ria da musica263
• 

0 aut6grafo do UBRO QUARTO de Froberger, datado de 1656, ao qual 

pertence a Toccata em hi, deve ter sido agregado, segundo Rampe "a Biblioteca Imperial, 

durante o periodo de vida ou, urn ano ap6s a morte de Ferdianand ID264
". Aquele, passou a 

ser parte da cole<;ao da Osterreichische Nationalbibliothek (Biblioteca Nacional Austrfaca) 

em Viena, no primeiro quartel do seculo XX. 0 c6digo Mus. Hs. 18707 e provavelmente 

proveniente do seculo anterior. A forma retangular do papel mede quase 26,5 em x 20,5 

em; contudo, durante o trabalho de encadema<;ao, as paginas individuais parecem ter sido 

cortadas265
• Incluindo-se a pagina-tftulo, o volume contem 118 paginas, das quais 116 

foram numeradas com tinta, deixando, no infcio do livro, mais duas paginas em branco. 

Todas as pe<;as estao assinadas no fmal com urn jeito peculiar - assirn como 

tambem os outros manuscritos. A Ultima nota de cada parte (com a exce<;ao dos 

movirnentos de partita) esta moldada na forma de urn I m I (e inegavel uma certa 

sirnilaridade extema com a figura da nota o). Seguindo as linhas da barra final 

(floreadamente cuidadas), o addendum pria + f +, e encontrado consistentemente.266 

Segundo Rampe, "isto e, na verdade, uma abreviatura de urn sirnbolo de uma encadema<;ao 

legftirna, utilizada desde o seculo XVI no mundo dos neg6cios, nas regioes de lingua 

262 Ver nota anterior. 
263 Ver c6pia apresentada em fac-sfmile no Anexo 10. 
264 ibidem, v.Il p.XXV. 
265 Segundo Rampe, nern o papel, as marcas d':igua., ou os tipos de tinta parecem ter sido examlnados ainda 
266 Para o fac-simile de uma assinatura completa ver o vol I (p.XXXVII) da Nova Edi>ao das Obras Completas para 

Teclado e Orgao de J. J. Froberger. A indic~ conlusiva pria + f +, estao reconhecfveis tamb6m na Figura do segundo 
fac-simile .p.XXXVIII. 



alemii"267
. Este serve ainda, para estabelecer a identidade autoral dos aut6grafos de 

compositores, indo de H. Schlitz (1585-1672) a W.A Mozart (1756-1791)268
: Ainda, mpria 

f ( ou rneramente pria ou pria f), refere-se a frase em Latirn manu propria fecit - ou seja, 

feito ( escrito) pela minha pr6pria mao. No caso de Fro berger, a letra f tern rnais urn 

significado adicional -ela refere-se, a letra inicial do nome do auto~ 69 • 
Catalogada prirneiramente como Toccata XII na edi<;iio de Adler, esta obra 

apresenta agora a sigla Fb WV270 corn o respectivo m:irnero de cataloga<;iio da edi<;iio 

Barenreite~ 71 , ou seja, TOCCATA [VI]- c6digo 112, conforme atesta o seu editor: 

... os nlimeros da edi~iio de Adler, ainda em uso comum hoje em dia, (por 

exemplo Adler Nr. Xll) devem ser considerados. Por esta raziio, nos decidimos 

seguir o exemplo de Adler e ordenar o FbWV baseando-se nos tipos individuais 

de composi~iio .... este [novo] nlimero esta em acordo com os nlimeros 

designados por Adler, e ainda permite urn arnplo espa~o para composi~oes as 

quais Adler niio tenha listado ( cada nlimero de identifica~iio pode acomodar ate 

99 sub-ingresses). 

Elas estiio complementadas na ordem consecutiva para os nlimeros oferecidos por 

Adler. No futuro, sera possivel adicionar-se novas descobertas a edi~iio, e desta 

maneira, mesmo depois da listaja ter sido completada272
• 

Portanto, neste nosso trabalho, o material da Toccata Nr. XII, daqui para frente, 

identificada pela sigla FbWV 112 e encontrado no segundo volume, as paginas 14-17 do 

novo catiilogo da edi<;iio Barenreiter - BA 8064, sera assim norneada e sera objeto principal 

do nosso estudo (Anexo 3). 

A Toccata, urna das formas italianas tipicas de composi<;iio no seculo XVII, 

recebe no verbete corn o rnesrno nome, no Dicioniirio Grove de MU.sica, a seguinte 

explica<;iio: 

267 ibidem, v.ll, p.XXV. 

P~a para teclado, geralmente livre na forma, concebida basicarnente para se 

"tocar" o teclado, isto e, exibir destreza .... A tocata teve antecedentes no prehidio 

268 Ver: S. Rampe, W. A. Mozart Clavierwerke - Klangwelt und Auffiihrungspraxis, Kassel etc. (Biirenreiter), 1995, 
capitulo m. 

269 ibidem, v.ll, pXXV. 
270 Fb WV, a sigla para Forberger Werk Verseichnis 
271 Libro Qvarto (1656). ed. Biirenreiter BA 8064, p.14-7. Kassel 1995. 
272 ibidem, v.lll, p.LV. 
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e no ricercare. As primeiras tocatas impressas foram as de Bertoldo (1591) e 

Diruta (ll transilvano, 1593, incluindo algumas de A. e G. Gabrieli). A maioria e 
em estilo homofOnico, com passagens brilhantes em esca1a ... As de Merulo (1598 

e 1604) sao mais seccionais, [com] passagens fugais e homofonicas altemando-se 

com passagens omamentais brilhantes. Nas tocatas de Frescobaldi, os contrastes 

sao mais violentos e as passagens omamentais mais comp1exas .... e seu estilo foi 

transmitido a Austria por Froberger, que em certa medida, incorporou em suas 

tocatas o prindpio da canzona ou capriccio com varia<;6es. 

Assim, a Toccata FbWV 112, foi composta seguindo os princfpios da escola 

italiana de composic;:ao - o ja mencionado Stylus Phantasticus - adquiridos por Froberger, 

certamente ap6s a sua conversao em 1637, da religiao Luterana para a fe Cat6lica Romana 

- urna das condic;:oes impostas em troca de sua atuac;:ao na corte Vienense. Em 1 de 

setembro daquele ano (1637), segundo Rampe, "ele parte para Roma, com urna ajuda 

fmanceira da corte Imperial, para estudar com Frescobaldi (1583-1643), permanecendo ate 

abril de 1641"273
• 

Esta Toccata, escrita no modo de ld, tern o C (c6digo representativo tradicional 

do quatemario) como formula de compasso, totalizando em 28 os nillneros dos compassos. 

Utiliza-se ainda da notac;:ao musical proporcional, com compassos agregados de maneira 

pouco comurn: compassos inteiros, sem as barras, estao ajuntados, formando urn s6 bloco. 

Como exemplo: os "supostos" quatro primeiros compassos da pec;:a, ou compasso 1, 

perfazem urn total de 12 tempos. E curioso notar que estes agrupamentos nao sao 

sistematicos pois, os compassos seguintes ja apresentam blocos com apenas dois 

compassos, repetindo-se por nove vezes. Esta maneira diferenciada, e dirfamos mais 

"musical", de se agrupar em blocos, fica completamente deturpada na sua essencia, quando 

modificada para os conceitos modemos de proporc;:ao ( quatro figuras emolduradas em cada 

compasso) embora, visualmente 16gica, segundo os criterios tradicionais de notac;:ao, como 

na edic;:1io austrfaca de Adler. E aqui vale dizer que, urn dos fatores positivos na maneira de 

trabalharmos por meio de urna linha consciente na pesquisa hist6rica e com fontes­

aut6grafas (visao estimulada pelos musicos de urna gerac;:ao mais atenta aos canones 

273 ibidem, v.ll, p.XXII. 



tratadisticos) nos faz perceber a grande diferen9a sugerida pelas diversas indica9oes das 

edi96es modernas, se comparadas as antigas. No caso, a interfer~ncia, ainda que bern 

intencionada dos editores modernos, deturpa as sugestoes de Froberger, ao ofertar urn texto 

Iiberto das barras de compasso, nos indicando urna visualiza9iio mais geral dos blocos 

individuais, como e o caso dos prirneiros "4 compassos" da edi9iio Barenreiter. Com isto, 

percebemos tornar-se possfvel urna participa9iio mais ativa por parte do interprete, ao 

escolher esta, ou aquela so!u9ii0 historicamente fundamentada. 

Uma exposi9iio eloquente do material tonal, floreado nas harmonias principals, 

pontua a obra, que esta dividida ern 7 se96es, intercalando-se mornentos Iivres, e momentos 

estritos em "fugato", observados no formato tradicional para a composi9iio de Tocatas. 

Primeira se9iio: estilo livre - do cornpasso 1 ao compasso 5; segunda se9iio: estilo fugatto­

do compasso 5 ao 11; terceira s~ao: livre, eloquente - nos compassos 12 e 13; quarta 

se9iio: estilo fugatto - dos compassos 14 ao 17; quinta se9iio: livre, eloquente - nos 

compassos 18 e 19; sexta s~ao: fugatto- dos compassos 20 ao 26; setima e Ultima se9iio: 

no Stylus phantasticus - metade do compasso 26 ao 28, encerrando-se pelo acorde de Ia 

Maior, com urna fermata. 

Ap6s uma demonstra9iio geral do material a ser trabalhado, nos concentraremos 

agora, em relatar pontos mais especfficos: os compassos iniciais de 1 a 5, ou parte A, 

conclui-se em Re com os acorde de 4• e 6• menor, resolvendo em 3/5. Sobre a metade do 

compasso 5, inicia-se a parte B que vai ate a prirneira metade do compasso 10, o prirneiro 

bloco em estilo fugato, com urn motivo acefalo em sernicolcheias. Na segunda metade do 

compasso 10, urna cad~ncia do modo frfgio274
, sobre as harmonias de re menor/ Mi Maior, 

ainda que neste cornpasso na linha do soprano, nao apare9am explicitamente as notas Re, 

Mi. Segue-se urna tirata275
, interrompendo a evo!u9iio polifonica por urn rnovimento 

contrano escalar, anunciando a nova se9ao a partir do acorde de Mi Maior. 0 

cadenciamento no compasso 11, alternado pelos acorde de Lit Maior, e Ia menor, com urn 

ornamento (urn trinado tfpico do seculo XVII, come9ando pela nota real) escrito na voz do 

baixo, defmem por rneio da cad~ncia, a parte C. Aqui chegamos ao compasso 12, com tres 

274 Aquela cadi!ncia, realizada pelo distanciamento de urn semitom no baixo e urn tom no soprano. N.A. 
ns Tirata: urn agrupamento de notas de passagem com fmpeto, que se Ian9a para determinados pontos. N.A. 
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compassos e coincidentemente 12 tempos, valorizando a hannonia de Mi Maior com setima 

em sua segunda inversao, tendo outra vez urn trinado iniciado pela nota real na voz do 

tenor, que parece anunciar a evolu91io do novo bloco. Antes de apresentar o novo bloco, no 

compasso 13, aparece urn Fii# sabre urn pedal de Re, seguido por urna evolus:ao ornamental 

cromatica, que prepara o Fii natural bastante proeminente, como retardo para a cadencia de 

La Maior. Seguem-se os proximos sete grupos formados pela reuniao de dois compassos 

cada, fmalizando a ses:ao na propors:ao do compasso quatemano simples, mais urna vez 

com a cadencia frigia sabre as hannonias de Fa com setima maior, resolvendo no Mi 

Maior. A partir desta nova seyao, nurnerada como 20, ha urna modificas:ao da formula de 

compasso, que passa a ser a de 6/4 (modernizada para 12/8, na edi91io de Adler), urn 

compasso temario. Nesta nova ses:ao em estilo fugato, encontramos no primeiro bloco a 

reuniao de tres compassos, e a partir do compasso de numero 21, os agrupamentos sao de 

dois compassos cada, repetindo-se pelos proximos cinco grupos. Neste compasso de 

nlimero 26, chegamos tambem a outra modificas:ao da formula de compasso, que aqui, 

cadenciando-se para a dominante de Mi Maior, retoma para o C (o compasso quatemano 

simples) nurna preparas:ao para o fmal. A partir da metade deste compasso, uma evolus:ao 

em estilo Phantasticus, com elaboras:oes escalares na mao esquerda, logo assirnilada pela 

direita no compasso 28, que reline o ultimo grupo com os quatro compassos finais, 

encerrando-se com a ters:a de Picardia276
• 

2.5.4 Pratica de Execu\;io 

Sabre a pratica de epoca na execus:ao da Toccata em la FbWV 112, deverao ser 

observadas as orientas:oes deixadas pelo mestre Frescobaldi, nos A vvertimenti211 para o seu 

primeiro livro de Toccate (Tocatas)278
• Primeiro, por terem sido estas, uma das poucas 

informas:oes deliberadamente escritas para a execus:ao, e segundo, dado o relacionamento 

profissional estabelecido entre ele, Frescobaldi, eo seu autor, Froberger. Nos Avvertimenti, 

276 Picardia: nome designado para a modific~ao do modo menor, em maior ao fmal de uma obra Diz-se de uma 
finaliz~ao jocosa, muito utilizada na Italia do s&:ulo XV. N.A. 

277 Os A vvertimenti encontram-se no livro de Frescobaldi, como instru~es para a execu~ao de suas Tocatas. Ultima 
versiio Roma 1637. Ver Tradu,ao no Anexo VI. N.A. 



podemos ler: 

Ao leitor: Tendo conhecido o quanto e aceita a maneira de tocar com affetti e 

"cantabile" e tambem com diversidade de trechos [passi], pareceu-me dever 

mostrar tanto o meu apres:o quanto o meu afeto por estes modestos trabalhos, 

apresentando-os irnpressos, com os seguintes avvertimenti. Declarando que eu 

prefiro o merito dos outros e que observo o valor de cada urn, acrescente-se o 

afeto com que exponho ao estodioso e cortes leitor. 

A estas palavras, seguem-se nove itens explicativos sobre a execu9ao
279

; o de 

nlli:nero tres, diz o seguinte: 

Os comeyos das Tocatas devem ser executadas "adagio" e arpejando; as ligaduras 

- ou durezze- tambem deverao ser tocadas juntas no meio da obra, para nao 

deixar o instrumento vazio [em sonoridade ]. Tal toque sera retomado de acordo 

com a vontade de quem executa. 

Elaborado por urn desdobramento dos seus sons, seja em arpejos ou passagens 

escalares ascendentes ou descendentes, o acorde inicial busca ambientar e projetar a 

tonalidade inicial da pe9a; ao tempo em que, pesquisa-se as reverbera96es actisticas e, 

eventualmente, certifica-se da perfeita afma9ao do instrumento. Isto demonstra que 

devemos tocar improvisadamente, explorando tanto os recursos do instrumento musical, 

quanto os elementos que traduzam o carater do modo e da obra em si. 

Muito significativas sao, portanto, estas "advertencias", aplicando-se totalmente 

aos primeiros compassos da Tocata em la, tanto no que se refere ao acorde inicial, quanto a 
durezze (a harmonia dissonante). Estas dissonancias aparecem como retardo sobre o acorde 

de si menor com a setima no baixo, transformando-se em Mi Maior com setima na primeira 

inversao, resolvendo no acorde de la menor com nona, ainda no primeiro compasso. 

Uma outra regra bastante interessante e aquela de nlli:nero urn, que 

transcrevemos a seguir: 

278 Estacol~ao foi publicadacinco vezes. sendo a sua primeira em 1615. 
279 Para uma leitura integral dos Avvertimenti, ver o Anexo 5. 
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Primeiramente, este modo de tocar nao deve estar submetido ao compasso, como 

vemos utilizar -se nos madrigais modernos, os quais, ainda que dificeis, tornam-se 

mais faceis por meio do [uso do] compasso, fazendo-o ou mais Iento, ou mais 

rapido, e mesmo sustentando-o no ar, segundo seus afetos ou o sentido das 

palavras. 

Urn outro dado significative, e aquele que se refere as desigualdades das figuras 

ritmicas regulares e mais precisamente das semicolcheias. Na regra de nillnero oito, 

Frescobaldi disse: 

Antes de se fazerem os trechos duplos, com ambas as maos tocando 

semicolcheias, deve-se parar na nota precedente, ainda que seja preta [figura de 

pequeno valor]; depois, faz-se as passagens [passaggz1 resolutamente, de modo a 

fazer aparecer ao maximo a agilidade da mao. 

Portanto, devemos considerar o compasso vinte e oito (o ultimo compasso) da 

Toccata em hi, como sendo apropriado aquela instru~ao, preparando o fmpeto eloqiiente 

conclusive na cadencia perfeita final. 

" •• . I I':\ 
. 
.·~ . . 

• 
: 

f!:.f:."ft:IL• *: ,'!: ~ t f!:..,.. .. ' I I':\ 

: ' . 
"U r \;.! . 

Figura 16. Toccata em hi, compasso final. 

Analisando-se as nove regras destes Avvertimenti, nos damos conta da 

preocupa~ao didatica deste autor, ao alertar para determinados pontos significativos de uma 

futura pratica estilfstica de execu~ao, pertinente e aplicavel as Tocatas compostas no estilo 

italiano em geral. 



2.5.5 Sobre a execu~o da Tocata em la no temperamento Mesotonico 

Como o sistema Mesot6nico tern um importante papel em nossa discussao, faz­

se necessano uma pequena revisao de suas caracterfsticas musicals. 

Em 1571, Zarlino, no seu Dimonstrationi armoniche280
, considerou o 

temperamento mesot6nico como um temperamento novo. Esta mesma divisao ja havia sido 

descrita por Aron em 1523281
• Para afmar, os antigos tinham necessidade de um ponto 

acustico de referllncia, portanto, de um intervalo puro. Eles utilizaram da quinta ou da ter<;:a 

maior. 0 texto ja mencionado do contrato de Lucca282 enfatiza o segundo intervalo citado, a 

ter<;:a maior, portanto, o intervalo de base do temperamento mesot6nico. 

Este temperamento nao oferece objetivamente diferentes qualidades tonais, pois 

os seus intervalos comportam os mesmos nomes e os mesmos tamanhos, indiferentemente 

de suas coloca<;:6es na escala ou no teclado. Todas as trfades utilizaveis do mesot6nico com 

'4 da coma, sao idllnticas em termos do tamanho de suas quintas e de suas ter<;:as maiores e 

menores; assim, nao existe diferen<;:a na cor, entre uma tonalidade e outra e nenhum sentido 

de mudanya na cor tonal e evidente no curso da modulayao, apesar de alguns te6ricos dos 

seculos XVI e XVII associarem carater afetivos aos diferentes modos283
• 

Melodicamente, e um sistema muito expressivo, porque contem sernitons de 

tamanhos diferentes (sernitons menores de 76 cents, e sernitons maiores de 117.1 cents). 

Figuras cromaticas de todos os tipos, particularmente o "tetracorde" ( conjunto de seis notas 

consecutivas dentro de uma quarta) foram utilizados na literatura para teclado do seculo 

XVII. Estes tipos de figuras foram muito mais comuns nos repert6rios italianos e alemaes 

para teclado do que nos franceses. 

Em termos de sonoridades verticais, o mesot6nico padrao oferece tanto 

intervalos puros (ter<;:as maiores e sextas menores), quanto intervalos que sao dissonantes 

em vanos graus. A seguir, alguns exemplos musicais extraidos da obra de Froberger. 

280 ZARLlNO, Gioseffo. Dimostrazioni hannoniche. Venise 1571, 2/1573, 3/ 1588, p.267. 
281 ARON, Pietro. Toscanello in Musica. Veneza 1523, 1525, Reeditado com revisao e suplemento em 1529, 1539, 1562. 

Reedi9lio facsimilar de Forni. 
282 Ver o subitem sobre Teclas Partidas, no Capitulo I. 
283 Ver por exemplo, GIROLAMO Dirnta, II Transi!vano (Veneza, 1593 [Parte I] e 1609 [Parte mJ, Parte II, Livro N, 
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a) Setima maior 

I I I 

Figura 17. Toccata [V da sonarsi alia leuatione]. FbWV 111. 

b) Quarta diminufda 

... 4fl. ... 

Figura 18. Toccata [I] FbWV 107. 

c) Quarta aumentada 

·.~ 

Figura 19. Tombeau FbWV 632, compasso 3. 

Infe!izmente, pagamos urn pre9o por estas vantagens: num teclado padriio com 

doze notas por oitava, e possfvel, no maximo, tocarmos em apenas nove das tonalidades 

maiores e menores (Sib, Fa, 06, Sol, Re, e La Maior, e sol, re, e Ia menor). Os cinco 

acidentes no teclado estiio afmados como ter9as puras a partir das teclas naturais, mais 

C6pia fac-similar p.22. 
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freqiientemente como DO#, Mib, Fa#, Sol#, e Sib, coincidentes notas cromaticas 

empregadas na polifonia do seculo XVI. 

Com a coloca9iio da quinta do lobo
284 

(le defaut de l'accord), niio mais sobre o 

Si-Fa# da afma9iio Pitag6rica, mas agora se posicionando sobre o Sol#-Mib do 

temperamento mesotonico, possibilitou-se, niio somente a utiliza9iio das notas diatonicas 

(D6, Re, Mi, Fa, Sol, La e Si), como tambem, das cinco cromaticas (Do#, Mib, Fa#, Sol#, 

Sib), delineando-se assim, a extensiio deste temperamento mesotonico padriio285
• 

Ha momentos em que, pela uti!iza9iio de certas notas especfficas (Re#/Mib e 

Mi#/Fa), esta Toccata se destaca dentre todas as outras. No setimo tempo do compasso 9, 

por exemplo, aparece na mao esquerda o Mib, e em seguida, no compasso 11, urn Re# na 

linha do contralto. 

284 Diz-se em analogia ao som produzido pelo pr6prio animal, comparando-se ao desagradavel som proporcionado por 
este intervale bastante desafinado. Na verdade uma Sexta super dim.inuida N.A. 

285 Infonn"\'oes detalhadas sabre o mesot6nico, ver Capitulo 1, sub item 1.3 do nosso trabalho a p. 26 a32. 
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TOCCATA [VI] . 
Fb)VV 1!2 



Figura 20. Toccata em Ia, FbWV 112. Fonte: NFA, BA 8064. 
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No formato do teclado tradicional conhecido, urna mesma tecla corresponde a 

mesma nota. Porem, devido a busca pelas consonilncias perfeitas das ter~as maiores do 

mesotonico padriio, fez-se necessano urna nova op~ao, logo encontrada pela utiliza~ao do 

Split Keys (teclas partidasi
86

• Por outro !ado, no compasso 13 aparece urn Fa na linha do 

soprano, e no compasso 16, na sexta parte do tempo, urn Mi#, como ter~a do acorde de D6# 

Maior. 

* * 

f---f 
·! 

r 

Figura 21. Compassos numeros 13 e 16. 

Sabemos que, na pnitica, teclas partidas eram utilizadas nas notas alteradas e 

nao sobre as notas diatonicas. Como resolver esta questao? Analisando-se os teclados dos 

instrumentos com teclas partidas, percebemos urna utiliza91io constante das mesmas sobre 

as teclas do Sol#, e do Mib. Porque usualmente teclas partidas sobre as notas Sol# e Mib? 

Simplesmente porque e sobre estes intervalos, que tradicionalmente se encontrava a famosa 

quinta de lobo como o limite do sistema mesotonico. Urn intervalo tao defeituoso como 

este, nao poderia estar construfdo sobre intervalos diatonicos, sem deformar o cfrculo de 

quintas. 

Nurn outro momento, ao se dividir certas teclas, criavam-se tambem novas 

notas, ampliando-se com isto mais possibilidades no campo tonal. Desta maneira, afmamos 

as duas novas ter9as maiores o Lib (tecla dividida do Sol#) afmado por meio da nota D6, e 

o Re# (tecla dividida do Mib) afmado por meio da nota Si, viabilizando a execu91io de 

obras como a Lamentation FbWV 633 em fa menor e a Partita FbWV 620 em Re Maior. 

286 Sobre este tema reportar-se ao Capitulo I. sub item !.!.6: Possibilidades de teclas partidas, p.60. 
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...... ______ ..... _ ....... ~ ... -.................. .. 

Figura 22a. Lamentation em fa compasso 1. 

8 

Figura 22b. Partita em Re compasso 8. 

E mais ainda, pelas necessidades de facilitar a transposi9iio de uma pe~, nos 

modos eclesiasticos, contornou-se a utilizas;ao desta quinta (Sol#, Mib) pela utilizas;ao das 

teclas partidas. Para obras ern d6 rnenor, por exernplo, necessitarnos daquele Lab 

proveniente da tecla do Sol#. E para obras em mi menor, ou para aquelas que requeiram urn 

Re#, necessitarnos daquela proveniente da tecla do Mib. 

Portanto, se consideramos os Re# como notas ornamentais ou de passagern, 

resta ainda a crucial utilizas;ao do Mi# nurn tempo inteiro, como nota sensfvel na 

modulas;ao para o fa# menor no compasso 16. Esta nota, rnuito provavelmente, revela o uso 

de urn outro sistema de afinas;ao disponfvel ao autor. 
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3.0 SOBRE A PMTICA DE INTERPRETA(:AO 

3.1 Os acordes dissonantes como "efeitos expressivos" 

Com sua forma9ao intervalar particulannente desigual, o ternperamento 

mesotonico caracteriza-se tanto por contomos rnel6dicos expressivos quanto pehi emisslio 

de acordes bastante coloridos. A beleza sonora de urn acorde perfeito (composto de urna 

ter9a maior ou menor pura, quinta levemente estreitada e oitava pura), utilizado em 

contraste com os acordes dissonantes ( quartas aurnentadas, quintas diminufdas, setimas e 

nonas em suas diversas possibilidades, entre outros ), proporcionarao urn prazer auditivo 

extraordiniirio e indescritfvel ao ouvinte. Assim, conforme afmnou Panetta, Jr. 

"contrariamente ao que se divulga, ha urna cren9a, freqiientemente, encontrada nas 

publica96es, de que o mesotonico padrao nao oferece objetivamente qualidades tonais 

diferentes"287 ou seja, caracterfsticas dos afetos tonais. 

Nos temperamentos regulares, todos os intervalos portando o mesmo nome sao 

do mesmo tamanho, nao importando onde eles estejam na escala ou no teclado. No 

mesotonico com urn quarto da coma, todas as trfades maiores utilizaveis sao identicas em 

termos dos tamanhos de suas quintas e tamanhos de suas ter9as maiores e rnenores; 

portanto, nao existe nenhurna diferen9a objetiva em cor entre urna tonalidade e outra. 

Assim, comparativamente, eles (tanto o temperamento igual - padrao nos nossos dias, 

quanto o temperamento mesotonico) se assemelham pela emissao isolada dos acordes, 

variando apenas em sua localiza91io na escala. Contudo, no que se refere as suas rela96es de 

intervalos mel6dicos, observamos que havera urna acentuada diferen9a entre, os dois 

sistemas. A afma91io mesotonica utilizada pela habi!idade do compositor resulta em mais 

urn recurso cornposicional expressivo. 

Ao mesmo tempo nenhurn sentido de mudan9a tonalidade-cor e evidente na 

evolu91io de urna rnodula91io. Te6ricos dos seculos XVI e XVII, de fato, anexaram viirias 

caracteristicas afetivas aos diferentes modos288
• Contudo, nao existe nenhurna base acustica 

no proprio temperamento mesotonico para estes tipos de caracteriza96es. 

287 PANETIA, Jr., Vicent J. Treatise on Harpsichord Tnning by Jean Denis. Cambridge, Cambridge University Press, 
1987. p.31. 
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Por outro !ado, o sistema mesot6nico com urn quarto da coma oferece urn 

mimero de aspectos altamente interessantes, que ajudam a registrar e justificar a sua 

extraordinana longevidade e popularidade. A escala com urn quarto da coma e muito 

expressiva melodicamente, porque ela contem sernitons desiguais com tamanhos diferentes 

(sernitom menor de 76 cents e semitom maior de 117.1 cents), favorecendo sobremaneira as 

figuras cromaticas de todos OS tipos, particularmente, o favorecido "tetracorde". As 

passagens extrafdas do repert6rio de Froberger, mostradas a seguir nas Figuras 21 e 22 

lucram grandemente em interesse e intensidade, quando interpretadas no mesot6nico com 

urn quarto da coma. 

Figura 23. Partita em Re compasso de 8 a 11. 

Figura 24. Partita em Re compasso 15 a 17. 

Em termos de sonoridades verticais, o temperamento mesot6nico padrao (com 

urn quarto dacoma) oferece tanto intervalos puros (ten;as maiores e sextas menores) quanto 

intervalos que sao dissonantes em diferentes graus (como a setima maior e a quarta 

dirninufda). Os compositores do seculo XVll, muito conscientes do resultado potencial para 

cor e contraste das dissonancias brandas e das dissonancias mais surpreendentes, estiveram 

livres para cultivar a judiciosa mistura com as sonoridades puras. Por exemplo, na literatura 

de teclado daquele seculo, a quarta dirninufda (urn intervalo 41.1 cents mais largo do que a 

terya maior pura) foi, algumas vezes, empregada em cadencias, onde a sua presens:a serviu 

288 Ver DIRUTA, Girolamo, ll Transilvano (Venice, 1593) [Parte I] e !609 [Parte II], Parte II, Livro N, p.22. 
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para promover e sublinhar a estabilidade e repouso da triade tonica seguinte. 

: 

Figura 25. Toccata em hi, compasso 13, quarta dirninufda. 

No exemplo a seguir, ela foi tambem utilizada como um intervale melodico. 

-
1.., "'t__.... r r..._.... r 

____ j J J t 

Figura 26. Toccata em Iii, compasso 2, quarta dirninufda. 

Em outras epocas, um intervale dissonante, como a quarta aumentada, parece 

ter sido utilizado puramente pela sua qualidade exotica, como tambem, pelo seu valor de 

impacto (Figura 25), compasso 13. 

Estas e outras oportunidades para a expressividade mel6dica e o contraste entre 

uma dissonancia e uma consonancia foram ativamente exploradas pelos compositores dos 

seculos XVI e XVII; nurna rara narrativa contemporanea, a musica de Louis Couperin e 

descrita por Jean Le Gallois, como sendo "cheia de harmonia e enriquecida por belas 

dissonancias"
289

. Panetta, Jr., assim se manifestou: 

289 Le Gallois J. Lettre de Monsieur Le Gallois a Mademoiselle Regnault de Solier touchant Ia musique (Paris, 1680). A 
carta foi parcialmente transcrita e traduzida por David Fuller. In French harpsichord playing in the 17th century -
after Le Gallois, Early Music IV (1976), p.22-6. 
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0 temperamento mesotonico tern muito a ver com a maneira com que esta mlisica 

foi composta, tocada e compreendida. Jnterpretada num temperamento mais 

recente, uma obra pensada para o temperamento mesotOnico apresenta urn efeito 

analogo aqueJe transrnitido por uma reprodul(ilO em preto e branco de uma piotura 

a 61eo origioal: todas as formas e esbol(os sao visfveis, porem uma camada ioteira 

de sutilezas e sigoificados fica perdida290
• 

Assim, muitos dos exemplos acima citados apresentam menos problemas do 

que podemos imaginar. Notas de passagem em movimentos mel6dicos, quartas diminufdas 

e terr;as aumentadas como efeitos de impacto em cadllncias, etc., podem ter sido 

intencionalmente pensados pelo compositor, como reforr;o de expressao. 

3.3.2.Instrumentos 

Sobre o que podemos entender acerca dos formatos dos instrumentos antigos de 

teclado - e aqui mencionamos aqueles mais conhecidos: os cravos e os clavic6rdios -

necessitamos de uma breve revisao sobre as formas de construf-los em diferentes periodos 

da hist6ria. Assim, de infcio, tomaremos como ponto de partida, o seculo XV, epoca 

provavel do seu aparecimento. 

Por cravos e clavic6rdios, ainda que diferentes em sua essllncia meciinica, 

notamos variados tipos de instrumentos desde o seu primeiro surgimento, ate quando eles 

foram gradualmente substitufdos pelo "novo" instrumento, o piano, no fmal do seculo 

xvm. 

Alguns pafses europeus desenvolveram maneiras de construs:iio bastante 

particulares, caracterizando-as com o que hoje denominamos de exemplos nacionais. Dessa 

maneira, seguindo a sua propria visiio estetica e cultural, revelaram para a posteridade 

autores e modelos referenciais. Apenas a titulo de exemplo, mencionaremos aqui ainda que 

de maneira abreviada, alguns exemplares significativos de cravos, 6rgiios e clavic6rdios, 

que provavelmente conviveram e influenciaram a escrita musical de Froberger. 
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OCravo 

E a partir do fmal do seculo XN, que come~aram a aparecer, em diferentes 

paises europeus, os prirneiros documentos com descri~oes precisas sobre este tipo de 

instrumento. 0 Unico instrumento sobrevivente, atualmente, e urn tfpico cravo de fatura 

italiana, construfdo por Girolamo da Bolonba, no ano de 1521. 

Figura 27. Cravo de Girolamo da Bologna, Roma, 1521. 
Fonte: Museo Victoria and Albert, Catalogo n. 226-1879, Londres. 

A faml1ia dos cravos (instrumentos com a ac;:iio sonora por pin~amento de suas 

cordas por meio de teclas ), incluindo-se os virginais291
, espinetas292 e clavicytherium

293
, 

apresenta na sua caixa acustica tanto o formato tradicional em asa, como tambem o 

290 Panetta. Jr. VJ., Ibidem p.35. T. A. 
291 Instrumento musical com mecanisme semelhante ao cravo, porem com caixa sonora leve no formato retangular, 

utilizado para a musica a partir dos seculos XV e XVI. N.A. 
292 Instrumento de teclado com mecanisme semelhante ao crave, com caixa sonora poligonal, tendo em alguns cases urn 

dos lados curvados, porem diferenciado apenas pela utiliz~ao de urn jogo de cordas e o ponto de seu pin~amento nas 
cordas. N.A. 

293 Tipo especifico de cravo, com caixa sonora (cauda) no sentido vertical. N. A 
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retangular, o poligonal e as formas verticais. 

Sobre a origem deste instrumento, deve-se dizer que ele surgiu por meio da 

. - d A I b' . a! '" 294 I d . 295 con]un9ao e tres e ementos asrcos: o s teno , o tee a o e o martmete . 

1. 0 salrerio era urn instrumento antigo com urn caixa de ressonilncia recoberta 

por urna lilnlina fma de madeira (tarnbem chamada de tampo harmonico), sobre a qual 

tensionam-se as cordas que deverao ser tocadas por plectros. 

2. 0 teclado e urna sucessao de teclas conectadas a urn mecanismo para a 

produ9ao das notas da escala musical. 0 seu formato atual definiu-se por volta do seculo 

XVI, principalmente nos 6rgaos. 

3. 0 martinete e o mecanismo encontrado na extremidade posterior da tecla o 

qual ao ser elevado, aciona a corda por meio do pin9amento do plectro. No sentido 

contrario, a vibra9ao da corda e voluntariamente apagada ao se encostar urn pequeno 

peda9o de pano ( atualmente, utiliza-se o feltro) a corda vibrante, quando do retorno da tecla 

a posi91io inerte de origem. Devido a a9ao de pin9amento e ao reduzido calibre das cordas, 

o come9o e o fun de cada nota sao muito defmidos, permitindo urna grande sutileza no 

fraseado, pelo esmero no tratarnento das articula96es dos motivos musicais. Na verdade, 

trabalha-se sempre como some os seus respectivos silencios: anterior e posterior. 

Os virginais e as espinetas foram muito populares como instrumentos de uso 

domestico, entre OS seculos XVI e xvm, provavelmente, pelo seu baixo custo de 

constru9ao. Nomralmente, eles possuiam urn Unico teclado, como tarnbem urn linico 

registro sonoro de 8'296
, embora raros exemplares possufssem urn registro de 4'. E em 

decorrencia de urn grande nlinrero de modelos sobreviventes que entendemos, h~je, como 

sendo padrao, os registros de 8'e 4', e mais tarde os registros de 8'e 8', em instrumentos 

com urn linico teclado no inicio do seculo XVll. Com o passar dos anos, instrumentos com 

maiores dirnensoes e mais complexos foram aparecendo, adicionando-se urn outro teclado. 

Neles, geralmente, encontramos a disposi9ao297 com urn registro de 8'. Costurnamos dizer 

294 Design~§.o dos instrumentos de cordas que se feriam com os dedos e nao como plectro. N.A. 
295 0 Dicionario Aur6lio- S6culo XXI, traz a seguinte design3.9ffo: S.m. 1. P~a do mecanisme do cravo correspondente 

ao martelo do piano, e na qual se fixa o bico da pena, ou peda~o de couro duro ou de phistico, que faz vibrar as cordas. 
296 Os registros no cravo, utilizam a mesma designayao do 6rgao, que slio derivados do comprimento dos tubos para o D6

1 

[duas oitavas abaixo do D6 central, ou d63
]. 0 registro de 8', corresponde ao nfvel de som da voz humana N.A. 

297 Disposiy~. Termo t6cnico utilizado para designar o tipo de regis~ao disponivel nos instrumentos de teclado. N .A. 
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que, cravos com dois teclados sao na verdade dois instrumentos superpostos, com uma 

registras;ao variada. Ja o registro de 16'pes [oitava grave do padrao 8'] parece ser urna 

caracteristica da fatura alema, muito provavelmente relacionado a exigencia dos organistas, 

que o utilizavam em suas praticas musicais domesticas, substituindo o 6rgao. Ainda na 

Alemanha, diferente de outros paises como a Frans;a e os Pafses Baixos, os construtores de 

cravos eram de antemao, organeiros298
• Segundo Ripin, os instrumentos com dois teclados, 

aparentemente, desenvolveram-se somente a partir da primeira metade do seculo XVIT299
• 

Sao duas as correntes de construs;ao que influenciaram o desenho acustico dos 

cravos hist6ricos. 

A prirneira, tern como base a chamada escola italiana de construs;ao do seculo 

XVIT, caracterizada por urna propors;iio mais curta para o seu desenho acustico, ou 

scalinl00
• Isto quer dizer, urna medida de comprimento entre 9"301 .(nove polegadas) e 12" 

(doze polegadas) para o D6 2 que e aquele D6 urna oitava acirna do D6 central. Uma outra 

caracteristica, refere-se as paredes laterais de sua caixa sonora que se revelam bastante 

delgadas, algo em tomo de 3/16", sejam de cedro ou cipreste. Para o tampo harmonico, 

tambem sao empregados os mesmos tipos de madeira. Como resultado, temos urna as;ao de 

pins;amento muito marcada e acentuada, e urn som bastante claro e brilhante, enfatizando-se 

os primeiros sons da serie harmonica302
• 

A segunda, desenvolvida a partir da conceps;ao criada pelos construtores da 

farru1ia Ruckers
303 

da Antuerpia, no fmal do seculo XVII, influenciou e dominou, ate o 

seculo XVITI, a pratica de construs;iio no norte da Europa. A sua conceps;ao utiliza urn 

escalamento Iongo ( algo em tomo de 13" [ treze polegadas] a 14" [ quatorze polegadas] para 

aquele d6 2), como tambem urna caixa actistica com paredes laterais mais robustas, 

(correspondendo a Yi" [meia polegada] e %" [tres quarto de polegada], em madeiras mais 

298 Nome designado ao construtor ou fabricante de 6rg3.os. N.A. 
299 Ver Edwin Ripin, 'The Two-manual Harpsichord in Flandres before 1650," Galpin Society Journal21 (March 1968): 

33. 
300 Termo em ingles, que nao tern urn correspondente na Hngua portuguesa, referindo-se tambem a propon;ao escalar pelos 

especialistas. N.A. 
301 Polegada: medida inglesa de comprimento, equivalente a 2,54cm. N .A. 
302 Urn conjunto de sons parciais pertencentes a emissao de urn som dado. lndicando-se o numero 1 para a base em urn 

D6, os seus primeiros harmOnicas serao: a oitava- como numero 2, a quinta- como numero 3, a quarta- como 4, etc. 
303 Nome de importante fann1ia flamenga de construtores de cravos, que se projetou pela qualidade e apuro em sua 

construyao, tornando-se urn referendal a partir do s&:ulo XVIT. N.A. 



macias como o pinho, a u1ia ou o alamo. Com isto, estes instrumentos produzem urn 

pin9amento menos acentuado, urna emissiio mais duradoura, portanto, uma fmaliza9ii0 

sonora mais retardada. Tambem apresentavam urna cor sonora mais escura e mais nasal, 

com urna desejavel diferen9a entre as regioes do soprano, do tenore do baixo. 

Instrumentos com apenas urn teclado, registros de 8' e 4' (com acentuado brilho 

devido ao seu ponto de pin9amento) e urn abafador para urn destes registros, tinham em 

geral urna extensiio de D6/Mi-d63304
, ainda que pudesse existir exemplares com outros 

tamanhos, conforme atestou O'Brien305
• 

De modo geral, os cravos flamengos eram decorados tanto na parte intema 

quanto extema306
• 0 tampo harmonico era pintado com passaros, insetos, flores, frutas e, 

algumas vezes com pessoas, animais e anjos. A tampa de cobertura e a parte superior 

intema da caixa eram protegidas por papeis decorativos e pinturas aleg6ricas
307

• Urn 

acabamento com imita9iio de miirmore, tambem foi utilizado para a parte extema da caixa e 

da tampa. Portanto, sob estas duas caracterfsticas gerais, viio se formar o que chamamos de 

estilos Nacionais de constru9iio para os cravos, podendo ainda, esta ou aquela 

caracterfstica, se fundirem e se tomarem, mais ou menos, evidentes, neste ou naquele 

exemplar. 

Podemos dizer ainda que, apesar da escola francesa de constru9iio vir a ser mais 

tarde tao representativa, ela mesma teve a sua raiz na escola flamenga, por meio dos 

modelos dos Ruckers. Ja a escola alemii de constru9iio de cravos, considerada mais 

recentemente, por meio dos exemplares disponibilizados para estudo pelos colecionadores 

particulares do seculo XX, mostra urna influencia italiana (com suas paredes laterais mais 

delgadas, como tambem urn encordoamento em latiio, urn material mais flexfvel). Em 

alguns poucos casos, a influencia franco-flamenga, tanto pela fusiio daquelas caracterfsticas 

em sua parte estrutural de constru9iio quanto pelo padriio estetico, aparece indiferentemente 

304 Padrao de extenslio muito comum neste periodo, correspondendo ao que chamou-se de ~'oitava curta". Sobre este 
assunto, falaremos mais adiante. N. A 

305 O'BRIEN, Grant. The Numbering System of Ruckers Instruments. In: Brussels Museum of Musical Instruments 
Bulletin 4 (1974): p.75·88. 

306 Mais detalhes sobre este item, ver: Peter e Ann Mactaggart. Laying and Decorating Harpsichord Papers (Stonington, 
Conn.: October House, 1982); como tambem Painting and Marbling Harpsichord Cases (Welwyn, Herts.: MAC & ME, 

1983). 
307 Ver: MCGEARY, Thomas. Harpsichord Mottoes. In: Journal of the American Musical Instruments Society 7 
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mesclada em alguns instrumentos, mostrando uma certa inter-rela<;ao de estilos. 

No que diz respeito ao touche
308

, salientamos que este tern a ver diretamente 

com a posi<;ao do ponto de balan<;o das teclas. Assim, nos cravos italianos e flamengos do 

seculo XVII, este ponto encontra-se logo atnis do frontao do teclado, criando-se de uma 

certa maneira, urn toque mais pesado, com urn gran de profundidade mais raso e mais 

firme, diferente daqueles modelos, nos quais o conjunto medinico encontra-se mais no 

meio das teclas. Portanto, estes instrumentos necessitam de urn toque mais decidido e mais 

consciente do que os modelos posteriores, nos quais o ponto de balan<;o encontra-se bern 

mais para tras. Ainda urn outro fator determinante, e aquele do peso dos martinetes309 e do 

contato entre os plectros
310 

e as cordas, que pode variar, buscando-se uma maior 

expressividade no instrumento. Obviamente, quanta mais pesados forem os martinetes, 

mais resistente sera a sensa<;ao em rela<;ao ao toque das teclas pelos dedos. 

Em rela<;ao a maneira pela qual os plectros sao confeccionados, podemos 

admitir que o sen formato tambem e detemiinante para a produ<;ao do som. Quanta menos 

massa em sua ponta, mais flexfvel e mais agil sera a sua a<;ao na corda; portanto, plectros 

com urn desbastamento proporcional ao Iongo do sen corpo, possibilitam urn mawr 

controle para a igualdade do toque e em toda a extensao do teclado. 

A oitava curta 

Ate o final do seculo XVII, utilizou-se a "oitava curta" tanto no 6rgao quanta 

no cravo para o encurtamento do teclado. Esta foi uma maneira habilidosa encontrada pelos 

construtores para resolverem uma questao de economia nos materiais, seja nos tubas de 

metal do 6rgao (e em especial na quantidade de estanho), seja no espa<;o ffsico para a 

localiza<;ao de urn instrumento. A proposta foi simples: eliminando-se quatro teclas da 

regiao grave do teclado (D6, D6#, Re, Mib ), iniciou-se a escala pela tecla da nota Mi, que a 

(1981):5-35. 
308 Termo frances, traduzido como: toque. Refere-se a maneira pela qual o executante aciona as teclas do seu instrumento, 

buscando essencialmente uma variedade sonora. N.A. 
309 

0 conjunto de pequenas per;as de madeira, que estilo apoiadas de modo perpendicular no final das teclas, e que 

possuem na sua outra extremidade, a inseryao dos plectros que acionariio as cordas, fazendo-as vibrar. N.A. 
310 Pedacinhos de penas de corvo, couro ou pl<istico (delrin), utilizados para fazer vibrar as cordas dos instrumentos 
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partir de entao pass a a acionar o tubo da nota D6 (uma ten;:a abaixo ). 0 segundo grau da 

escala passa agora para a tecla do Fa# (acionando o tubo da nota Re); o terceiro grau da 

escala passa para a tecla do Sol# (acionando o tubo da nota Mi). Retorna-se para a segunda 

tecla, o F<i, que aciona o tubo da nota com o mesmo nome (Fa). Obviamente que este 

sistema carece das seguintes notas cromaticas: D6#, Mib, alem do Fa# e do Sol#. Por outro 

!ado, podemos imaginar a quantidade de material economizado na constrw;;ao dos tubos 

( estanho ou madeira) ao se eliminar as notas do registro grave, material na constrw;;ao das 

teclas e o espa'<o ffsico de uma galeria onde se situa urn 6rgao. 

Figura 28. Cravo Filippo Fabri, Roma, 1584, oitava curta D6/Mi-d63
• 

Fonte: Cole~ao Andreas Beurrnann, Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg. 

Contudo, uma outra solu«ao, foi partir as teclas ao meio, utilizando-se a 

primeira metade para a nota real do teclado e a outra metade para a sequencia alterada 

proposta pelo sistema de teclas partidas. Dessa maneira, temos: na primeira tecla alterada, 

uma metade para o Fa# e a outra metade para o Re (ter«a abaixo); e na segunda tecla 

alterada, uma metade para o Mi e a outra metade para o Sol# (ter«a abaixo ). 

musicais. Para os cravos, eles tern urn formato especial de cunha. N.A 
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Figura 29. Espineta a oitava, Italia, 1650, disposi<;ao de tecla partida sobre Fa# e Sol#. 

Fonte: Cole91io Andreas Beurmann e Heikedine Beurmann, Museum fur Kunst und Gewerbe 
Hamburg. 

Este encurtamento espacial no formato do teclado tradicional possibilitou aos compositores 

a concep<;ao de acordes bastante largos para a mao esquerda, haja vista que urn intervale de 

decima, muitas vezes desconfortavel para alguns devido a sua grande distancia toma-se 

assim muito mais comodo, por meio deste espa<;amento, com urn intervale de uma Sexta, 

por exemplo. 
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Partita* 
Meditnh(m,_ 

faist svr n-:c1 \iut hotvre la quelle se jove lcntcmcnt avec discretion: 

" ' ''B"l=::i= " ' 
.. J "lt-==F~~JJJW Jltr¥1 

Figura 30. Exemplo musical da oitava curta. Partita Re Maior FbWV 620. 

De uma certa forma, pela falta de algumas notas cromaticas graves, ganhamos 

na textura dos acordes amplos, conforme demonstrado no exemplo musical de Froberger. 

158 



0 CLA VICORDIO 

A mais antiga referencia ao termo "clavic6rdio" ja aparece no Minneregal 

(1404) de Eberhard von Cersne de Minden, no nordeste da Alemanha311
• Em princfpio, 

alguns autores dos seculos XV e XVI chamaram-no de Monochordia, fazendo alusao ao 

monoc6rdio312
. Em tomo de 1440, apareceu no manuscrito de Henri Amant de Zwolle313

, 

urn diagrama correspondente a distribuis;ao das medidas do instrumento, certamente 

referindo-se ao temperamento Pitag6rico. 

Figura 31. Diagrama de Zwolle. 

A partir dos seculos XV e XVI, os desenhos descritivos e pinturas dos mais 

antigos e conhecidos clavic6rdios mostram urn tampo harmonica colocado abaixo do nfvel 

do teclado, revelando uma pratica totalmente diferente dos exemplares nos seculos 

posteriores. Troeger afirmou: "A ponte tinha que ser bastante alta para poder receber as 

cordas, numa reminiscencia da ponte de urn violino ou viola, e o seu peso pode ter inibido a 

ressonancia do instrumento"
314

. 

311 Referenda encontrada no The Grove Dictionary 2001. Clavichord, p.6. 
312 

Segundo o Diciomirio Aurelio - S6culo XXI: Instrumento composto de uma caixa de ressonfulcia, sobre a qual se 

estende uma corda que se ap6ia sobre dois cavaletes m6veis ... , 
313 ZWOLLE. Henri Amant de. MS c1440 (F-Pn lat. 7295, f.129r). 
314 TROEGER. Richard. Technique and Interpretation on the Harpsichord and Clavichord. Bloomington & 

Indianapolis: Indiana University Press. 1987. p. 1 L 
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0 instrumento encontrado na coles:ao do Museu de Instrumentos Musicais da 

Universidade de Leipzig
315

, construfdo por Domenico da Pesaro em 1543, apresenta urna 

significante mudans:a, ou seja, a altura do tampo harmonico, que tambem e agora colocado 

a direita do instrumentista. Como conseqiiencia, o teclado desloca-se para a esquerda, 

tomando-se urn padrao em diversos instrumentos posteriores. 

Figura 32. Clavic6rdio Leipzig. 

De significativo interesse para o nosso trabalho, sao as descris:oes deixadas por 

Praetorius (1571?-1621)
316 

no seu Theatrum instrumentorum de 1620. Na gravura XV (15 

em algarismo romano), aparecem quatro diferentes tipos de instrumentos de teclado: urn 

clavic6rdio poligonal do tipo italiano ( Clavichordium, Italienischer Mensur- numeras:ao 2), 

urn clavic6rdio retangular (numeras:ao 3), urn outro a oitava (numeras:ao 4) e, por ultimo, 

urn clavicytherium (numeras:ao 1). 

315 Musikinstrumenten-Museum, Leipzig UniversiHitt 
316 PRAETORIUS, Michael. Theatrnm instrumentorum, 1620. C6pia fac-similar. 
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t. Cia~lcytbctinm. ~- _ Cl.t_vichoi:<iium , ~Ulfil111~'fd!ct M~nfur · 
r;. -@;tmtlnCb.vi~;i:.<Jrd. -t· Ofu.v Cl.tVJchordu.Jm. 

Figura 33. Reprodw;ao de Praetorius. 

0 menor dos instrumentos (com oitava curta) tern uma extensao de D6/Mi-la2 

sem o sol#". 0 maior deles, chamado Gemein clavichord (clavic6rdio comum) e que no 

desenho esta invertido, tern uma extensao com oitava curta de D6/Mi-d6"' porem, ja como 

tampo harmonico 'alto'. Exemplares alemaes do seculo XVII, mostram a ponte de 

sustenta~ao das cordas, nao mais em formato de S, porem reta, ou pouco curvada, conforme 

demonstra a figura a seguir da cole~ao Russel, pertencente a Edinburg University 

Collection of Historic Jnstruments. 
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Figura 34. Clavic6rdio alemao (?) cerca de 1700. 

Fonte: The Russel Collection of Early Keyboard Instruments. Cat. N.21. 

Conforme atesta o verbete do Grove
317

, estudiosos destes instrumentos apontam 

tarnbem para uma inter-relayao entre as escolas de construyao italianas e alemas, 

especialmente, no que diz respeito aos instrumentos do catalogo Henkel de 1981, 

pertencente ao Museu dos Instrumentos de Musica da Universidade de Leipzig. 

Similar a presenya do Cravo na vida musical domestica dos organistas, tarnbem 

o Clavic6rdio ( devido ao seu baixo custo e 6timas condiy5es de manutenyao) manteve-se 

como urn instrumento caseiro adequado. Ideal para o ensino, ele foi largarnente 

mencionado em urn grande numero de tratados, como sendo apropriado para a formayao 

basica da tecnica tecladfstica, como tarnbem para a concepyao e forma~ao do som, e ainda 

para a compreensao da frase musical. Em seu livro de 1991 sobre as tecnicas antigas para 

os instrumentos de teclado, Let:Nanova afirmou: " ... os melhores professores e musicos do 

seculo XVill, estirnava-o como sendo o unico instrumento de teclado sobre o qual o 

estudante podia desenvolver uma sonoridade cantabile, [ e] mais importante ainda, aprender 

a tocar com profunda expressao"318
. 

317 
The New Grove Dictionnary. 2001. v.6, p.9. 

318 
LETl~ANOV A, Elena. Piano Interpretation in the Seventeenth, Eighteenth and Nineteenth Centuries - A Study of 

Theory and Practice Using Original Documents. Me Farland & Company, Inc. Publishers. Jefferson, North Carolina, 
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Sobre o seu aspecto fisico 

Para o clavic6rdio, as possibilidades de varia9ao em seu aspecto ffsico sao 

muito menos divergentes do que no cravo. Nele, nao ha escolha de registros, nem tampouco 

grandes influencias causadas pela constru9ao de sua caixa sonora. Contudo, provavelmente 

devido ii. altura do cavalete e ponto de a9ao da tangente, podemos encontrar instrumentos 

com mais brilho nos harmonicas superiores, como e o caso de alguns exemplares alemaes. 

Ja os instrumentos da peninsula Iberica apresentam uma maior proeminencia do som 

fundamental e com isso urn som mais escuro. 

Tanto o numero de notas quanto o tipo do material utilizado para as cordas, 

variaram entre os seculos XVI e XVID. 0 latao e o a9o foram os mais comuns. 

Em geral, o formato deste instrumento e o de urna caixa retangular na qual sao 

estendidas as cordas, tendo urn teclado na parte lateral maior. 0 conjunto de teclas faz 

acionar as cordas por meio de uma pequena pe9a metalica - a tangente - colocada em sua 

extremidade posterior. 0 volume do seu som depende da for9a com que sao atacadas as 

suas teclas. Aurnentando-se ou diminuindo-se a pressao sobre elas, e conseqiientemente, o 

contato da tangente sobre a corda, produz-se urn efeito de vibrato, ou portamento no som, 

conhecido tecnicamente por Bebunl
19

• Tambem por meio deste mecanismo, o 

instrumentista pode interferir na emissao e qualidade do som, ja que ha urn contato direto 

entre os dedos, a tecla e a a9ao da tangente na corda. 

De acordo com os seus desenhos, todos os clavic6rdios a partir do seculo XV, 

como tambem a maioria daqueles do seculo XVII, foram Ungebunden
320

, indicando para 

cada corda (e em alguns casos urn par de cordas em unfssono), a produ9ao de dois a quatro 

sons diferentes, servidos por duas a quatro teclas. Ao ser acionada, a tangente delimita o 

comprimento sonoro da corda, colocando-a em vibra9ao, e produzindo o seu respectivo 

som. Evidente que ao se tocar conjuntamente estas notas vizinhas, apenas uma delas (a 

and London. 1991. p. 2. 0-89950-616-X. 
319 Termo alemiio, referente a oscilayao sonora da corda no Clavic6rdio. N.A. 
320 Termo t6cnico alemiio, ainda sem correspondencia definitiva para o Portugues, referente a ~iio dos clavic6ridos. A 

traduyao 6: trastejado. De uma certa maneira o termo pode ser, e seri utilizado daqui para a frente. N.A. 
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. d ) ' -321 mms agu a e que soara . 

Durante o seculo XVII e parte do seculo XVIII, construfram-se clavicordios 

com duplo trastejado (gebundeni
22 ou aos pares, no qual uma corda faz acionar duas teclas. 

Este novo mecanismo multiplicou as possibilidades harmonicas do instrumento, ja que nem 

todos os semitons do teclado foram trastejados. Assim, as suas combinas;iies sao as 

seguintes: Do/Do#, Mib/Mi, Fa/Fa#. Sol/Sol#, e Si/ Sib. As notas Re e La, portanto, nao 

participam do duplo mecanismo de trastejamento. Observe-se aqui tambem a disposis;ao do 

formato padrao dos intervalos, optando-se pelas notas D6#, Fa#, e Sol#, e pelas notas Mib e 

Sib, de acordo com a proposis;ao do sistema mesotonico padrao. Esta e uma grande 

vantagem pratica, tanto na execus;ao de acordes dissonantes, como tambem nas escalas em 

legato, contanto que nao se ultrapasse os limites das tonalidades com 2 bemois, ou 3 

sustenidos, uma vez que nenhuma das notas dos "pares", sera utilizada, simultaneamente e, 

raramente, em imediata sucessao. 

A construs;ao dos clavicordios ungebunden (aqueles nao trastejados, nos quais 

cada tangente aciona a sua propria corda), e iniciada tambem no final do seculo XVII, 

ampliando sobremaneira as possibilidades harmonicas. De particular interesse, e a coles;ao 

de pes;as para teclado Ars Magna Consoni et Dissoni (1693), de Johannes Speth, onde ele 

especifica que esta miisica deve ser tocada num virginal ou num clavicordio "construfdo de 

maneira que cada tecla tenha a sua propria corda, e nao que, duas, tres e ate quatro teclas 

tenham uma so corda", conforme demonstra o verbete Clavichord do Grove's 

DictionarY
23

• 

Devido as suas grandes possibilidades expressivas, estes instrumentos 

cativaram tanto os compositores quanto os melomanos, sobrevivendo ate o infcio do seculo 

XIX em pafses como a Alemanha, a Escandinavia e a Espanha. 

Algumas referencias historicas mostram ainda alguns instrumentos, utilizando­

se de urn sistema de pedal ou pedaleira, como o orgao. Em 1699, Douwes, menciona-o 

como "instrumento de estudos para o organista"324 

321 Para mais informa!iOes ver: Edwin Ripin, 'The Early Clavichord,"Musical Quaterly 53 (1967): 536-38. 
322 Conforme :figura n. a p.145. 
323 ibidem p.l2. 
324 DOUWES C.Grondig ondersoek van de toonem der mnsijk. Faoeker, 1699/R, 98ff e 119ff 
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A segmr, consideraremos alguns modelos que, provavelmente, tiveram uma 

interliga~;ao com Froberger, seja por meio da tradi~;ao transmitida em que ele viveu, seja 

por meio daqueles exemplares contemporaneos a ele. 

3.3.3 Os instrumentos de FROBERGER 

Os precedentes historicos e a questao da extensao dos teclados. 

Urn fator determinante para a compreensao evolutiva e da inter-rela~;ao entre 

instrumento e musica e a analise dos sistemas de constru~;ao dos instrumentos existentes e 

contemporaneos de Froberger, comparativamente ao sen repert6rio. De infcio, listaremos 

alguns exemplares, buscando aquela compreensao. 

0 cravo datado de 1619, construido por Johann Mayer, artesao de 6rgaos da 

Corte de Wiirttemberg e conterraneo de Froberger, tern uma extensao entre Si, D6, Re ate o 

d63 325. 

Figura 35. Extensao do teclado do cravo Mayer. 
Fonte: Museum Carolino Augusteum, Salzburger, cat. n. B 13/5. 

Instrumentos de teclado com a extensao D6/Mi-la2 (oitava curta), ou Fa-la2
, 

325 BIRSAK Kurt. Salzburger Klaviere, In: Salzburger Museum Carolina Augusteum, v.34, Salzburg, 1988, p.46. 
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estiveram no uso comum naquela epoca, conforme atesta van der Meer326
. 

Tambem, o cravo alemil.o mais antigo que se conhece - construfdo em Leipzig 

em 1537 por Hans Muller - tern uma extensil.o cromatica D6-la2 (porem sem o D6# e 

sol#)327
. Ja o mais antigo instrumento italiano de teclado com cordas que se tern notfcia, 

com este tipo de extensil.o (ate o la
2
), data de 1587328

. 

Contudo, no seculo XVII, apenas poucos virginais alemil.es a oitava ( quer dizer 

com o registro de 4 '), exibem o lii2 como a nota mais aguda. Semelhante a esta situa<;il.o, 

encontramos a constru<;il.o dos 6rgil.os alemil.es. 

Assim, Rampe sugeriu que tanto Froberger quanto o Imperador Ferdinand III 

estiveram, ainda no ano de 1649, tocando em instrumentos do seculo XVI329
. Portanto, em 

princfpio, devemos considerar que suas obras foram compostas para os musicos 

possuidores de instrumentos construfdos no seculo XVI. 

No decorrer de sua vida, Froberger, em regioes de fala alemil., na Rolanda, 

Fran<;a, Inglaterra e tambem na Itilia, deve ter se familiarizado com os mais importantes 

desenvolvimentos nos desenhos de 6rgil.os e instrumentos de teclado com cordas. 

A partir deste momento, podemos discutir quais instrumentos Froberger teve a 

sua disposi<;il.o, quando da prepara<;il.o do seu volume-aut6grafo, correspondente ao ano de 

1649. Assim, mencionamos, primeiramente, os 6rgil.os e, em seguida, os cravos. Conforrne 

afirrnou Rampe: "Os maiores 6rgil.os de Igreja parecem ter estado em condi<;oes 

lastimaveis, durante a epoca de Froberger em Stuttgart; os reparos necessarios e 

restaura<;oes nil.o se iniciaram ate que ele tivesse partido para Wiirttemberg por volta de 

1634'.33°. 

Ja, durante os anos de 1637 e 1641, quando de seus estudos sob a orienta<;il.o de 

Frescobaldi em Roma, Froberger parece ter sido fortemente influenciado pelos 

instrumentos italianos de teclado. Portanto, em primeiro Iugar, toma-se relevante 

326 VAN DER MEER JH. Ein iiberblick tiber den deutschen Cembalobau, In: Fiinf Jahrhunderte Deutscher 
Musikinstrumentenbau, Celle: Hermann Moeck, !987. p.235. 

327 O'BRIEN Grant. Rockers. A harpsichord and virginal building tradition, Cambridge: Cambridge University Press, 

1990. p.20. (Para uma visualizavao do instrumento, ver figura 37 a p.159). 
328 WRAIGHT D. Neue Untersuchungen an italienischen Cembali in: Concerto, III, 2, February/March, 1985/86. p.28 e 

32. 
329 Rampe S. Encarte do CD de Froberger lanl'ado em 200L VERITAS. 
330 Rampe S. Ibidem v I, p. XXXIII. T.A. 
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analisannos quais tipos de instrumentos ele, provavelmente, teve acesso na Italia. 

Felizmente, as descri96es de dois 6rgaos da Basilica de S. Pedro foram 

preservadas e, assim, as transcrevemos a seguir: 

1. A descri9ao do 6rgao que foi encomendado pelo Papa Alexandre VI Borgia 

em 1496. Este instrumento foi renovado logo depois da chegada de Frescobaldi em Roma, 

no ano de 1608, e urna outra vez, antes de 1626. Sua disposi9ao e a seguinte: 

• urn Principale (8', na fachada), 

• uma Ottava (4', dividida entre o soprano eo baixo), 

• nove registros Ripieno, 

• dais registros de flautas 

• e urn Trombone (8'). 

2. A descri9iio do 6rgao que foi construfdo em 1580 por Marino e Vincenzo Sulmona. Ele 

possufa 16 registros, incluindo-se: 

• tres Principais (provavelmente 8', 8', 8'), 

• duas Oitavas (4'), 

• urna Quinta (provavelmente 2 2/3'), 

• um2', 

• urn 1 1/3 'registro principal, 

• seis registros ripieni indefmidos, 

• uma ottava bassa (Principal 16'), 

• e urna flauta de Quinta (de tarnanho desconhecido ). 

Os dois instrumentos possufam apenas urn teclado, e no limite superior, ambos 

tinham urn hi2• A extensao encontrada no segundo 6rgiio, aparentemente, chegava ate o Fii 

no limite grave. Nao existe nenhurna informa9iio disponfvel referente aos registros e pedais 

Schwebuni
31

• Entretanto, e possfvel que cada instrumento estivesse equipado com pedais 

de alirnenta9iio (como no hannonio?). Infelizmente, nenhurn dos dois instrumentos foi 

preservado. 

331 ADELUNG, W. Einfiihrung in den Orgelbau. Wiesbaden, Breitkopf & Hartel, 1987. Termo alemao para o registro 

que produz uma diferen~a de pequenos valores de frequencia entre duas ondas senoras, criando uma interferencia e 
causando urn pequeno batimento, percebido pelo ouvido como uma lenta oscila9fu> de amplitude entre as ondas. 



3. 0 6rgao de San Giuseppe em Brescia (que fica na rota da Ita!ia para o norte) 

foi construfdo em 1581, por Graziadio (I) Antegnati (1525-1590), urn membro da mais 

renomada familia italiana de construyiio de 6rgaos da epoca332. A sua disposi<;:iio classica 

emprega doze registros, incluindo-se urn Schwebung e urn Principal completo, equipado 

com urna extensao do 8' -0 W. Ele se utiliza tambem de pedais de alimenta<;:ao; o teclado 

tern urna extensao fora do comurn: D6-la
2333

. 

4. 0 6rgao do coro da Igreja Franciscana St. Hieronymus em Viena, foi 

construfdo em 1642, durante o perfodo de servi<;:o empregatfcio de Froberger na Corte. Ele 

possui 21 registros divididos entre dois teclados e pedal e e urn exemplo 6bvio de urn tipo 

medio de 6rgaos austriacos da epoca. 

No Prefacio para a edi<;:iio Biirenreiter, Rampe apresentou a descri<;:iio da 

disposi<;:iio de urn importante 6rgao austriaco, construido por Johann Georg Freundt (ca. 

1590-1667) de Passau, entre os anos de 1636-1642334. Este instrumento encontra-se em 

Klostemeuburg (Monasterio Agustiniano), na Stiftskirche (lgreja da irrnandade) Unsere 

Liebe Frau, e, conforme af1rmou Rampe: "Ele pode ser visto como urn exemplo da 

constru<;:iio de urn 6rgao, na epoca [de composi<;:iio] das obras de Froberger como organista 

na Corte Imperial"335
• 

Este instrumento possui 3 teclados com oitava curta, e urna extensao de D6/Mi­

c3. 0 pedal tern a extensao D6/Mi-sib1
, com urna tecla separada para o Sib1 no Portun 

Principaz336 Para urna melhor compreensao de sua disposi<;:iio, transcrevemos a seguir a sua 

registra<;:iio, conforme as indica<;:6es de Rampe337. 

WERK <m (0 Teclado Principal, manual m 

• Principal [8'] 

• Princip[al]jloeten [8'] 

• Cop! [Copula 8'] 

• Quint adena [8') 

• Octav [4'] 

332 Klotz H. Ver"Antegnati", in The New Grove Dictionary, Londres, 1980, v.1, p.451f. 
333 Klotz H. Das Buch von der Orgel, Kassel etc., 1955, p. 126. 
334 Rampe S. lhidem v. II, p. XIX. 
335 Rampe S. lhidem v. II, p. XXXII. T.A. 
336 0 registro Bordilo [16']. 
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• Offne Floeten i [n]. d[er]. Octav [Flauta aberta em oitava 4'] 

• Oct[av] Cop/ [Copula 4'] 

• Quint iiber der Octav [2 2/3'] 

• Superoctav [2'] 

• Mixtur XII-XIV [4'] 

• Cimhl grob doppelt [IT, 2/3'] 

• Dulcian i[n]. d[er]. Unteroctav [16'] 

• Pusaun [Posaune/ Trombone 8'] 

• Dulcian i[n]. d[er]. Octav [4'] 

RUCKPOSITTV (I) 0 Positivo de costas, no manual I) 

• Nachthorn gedackt [8'] 

• Principal [ 4'] 

• Spit:ifloeten i[n]. d[er]. Octav [4'] 

• Klein Cop/ [Copula' 4] 

• Octav zum Principal [2'] 

• Superoctav zumPrincipal [1'] 

• Cimbl schrafdoppelt [114'] 

• Krummhorn [8'] 

BR USTWERK (0 Teclado do Peito, manual ill) 

• Copl.floeten in der Octav [4'] 

• Superoctav zum Principal [2'] 

• Spit:ifloeten i[n]. d[er]. Superoctav [2'] 

• Regal [8'] 

• Tremulant 

PEDAL 

• Portun [Bordao] Principal [16']* 

• Subbass [16'] 

337 Rampe S. Ibidem v. II, p. XIX. 
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• Octav [8'] 

• Choralfloeten [8'] 

• Superoctav [ 4'] 

• Mixtur VII-VIII [4'] 

• Rauschwerk lil [2'] 

• Grosspusan [16'] 

• Octav Pusaun [8'] 

Acoplamento entre o Riickpositiv-Hauptwerk. 

Diapaslio: hi1 =465Hz 

Temperamento: Mesot6nico 

Sobre os tipos de Cravos disponiveis 

Cravos italianos do seculo XVI, normalmente, utilizavam apenas urn registro de 

8', ou urn 8'e urn 4', sendo este registro (4') colocado na frente do registro de 8', a partir da 

perspectiva do instrumentista. 

0 raro exemplar italiano (provavelmente Napoles 1550?), de construtor 

anonirno, pertencente ao Museum of Fine Arts338 (Museu de Belas Artes) de Boston, 

apresenta certas particularidades muito pouco conhecidas. Suas caracteristicas, tipicas da 

epoca, escondem urna peculiaridade rara no que se refere a solu9ao para a entoa9iio de 

determinados intervalos. Esta curiosidade e revelada por meio da disposi9iio ( especifica9ao 

dos registros) do instrumento, ao Iongo dos anos. Ainda que atualmente ele apresente 

apenas urn registro de 8', claras evidencias no tampo harmonico, na ponte e no cepo, 

demonstram a existencia anterior de urn registro de 4'. Muito reveladora tambem, e a 

posi9ao da rosacea, colocada mais para a esquerda do que para o centro no corpo do 

instrumento, confirmando aquelas conjeturas. 

Assim, a sua disposi9iio, de acordo com a tradi9iio nos instrumentos italianos, 

foi: o registro de 4' colocado logo a frente do teclado e com seus plectros voltados para a 

338 KOSTER John. Keyboard Musical Instruments in the Museum of FineArts, Boston, Museum of Fine Arts, Boston, 
Massachusetts !994. p. 3-15. 
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direita; ja o registro de 8', tern os seus plectros voltados para a esquerda. 

Figura 36. Cravo italiano, constmtor an6nimo, Napoles, cerca de 1550. 
Fonte: Museum of Fine Arts Boston, eta. Nr. 1986.518 

Num segundo momenta, o registro de 4' foi retirado, permanecendo apenas o 

de 8'. Adicionou-se en tao oito cordas extras de 8', para se permitir a afina<;ao das notas 

faltantes a oitava curta (ao inves de se utilizar o ja conhecido sistema de teclas partidas). 

Dessa maneira, a tecla Mi, acionava a corda da nota D6, e as teclas do Fa# e do Sol# (agora 

com duas cordas cada uma), faziam soar (por meio de urn sistema desconhecido ), tanto as 

notas mencionadas (Fa# e Sol#), quanta as suas ter<;as abaixo, o Re, e o Mi, 

respectivamente. Das seis cordas restantes, tres foram colocadas uma a uma, ao !ado das 

cravelhas dos tres Mib da extensao do teclado para se obter a entoa<;ao extra dos Re# ; e as 

outras tres, ao !ado das teclas dos Sol#, possibilitando a emissao dos Lab, nas tres oitavas 

seguintes. Assim, com a adi<;ao destas seis notas, ampliou-se consideravelmente o campo 

tonal do temperamento mesotonico padrao, ainda que as custas de urn complicado 

dispositivo. Mesmo ignorado atualmente, este mecanismo foi comprovado pela existencia 

de furos extras para as cravelhas, das cordas remanescentes, como tambem pelas fendas no 
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cepo, visiveis no espar,;amento das guias, ap6s se retirar os trilhos dos saltadores339
. 

Figura 37. Vista do cepo com cravelhas duplas. 

Com base nas orientar;:oes de Kircher (1650)340
, Koster declarou: "0 cravo do 

Museum parece ter sido urn tipo raro de cravo enarmonico, provavelmente unico entre os 

instrumentos sobreviventes, no qual as cordas alternativas foram controladas por 

registros"341
• 

Cravos com dois 8', como sao comuns hoje em dia, nao foram muito 

conhecidos na ltiilia ate urn certo periodo do seculo XVII. A partir desta epoca, esta 

disposir;:ao, tornou-se gradualmente favorecida, provavelmente por causa de sua grande 

conveniencia no acompanhamento como "baixo contfuuo", que reforr;:ava harmonicamente 

as linhas do baixo no novo estilo mon6dico. 

Estes novos instrumentos, foram quase sempre equipados com urn s6 teclado. 

Instrumentos com dois teclados foram sempre raridades. Uma outra aparencia encontrada, 

foi o de cravo com pedal (no forma to de teclado ), tendo nele raramente uma extensao maior 

que uma oitava, como foram os 6rgaos. 

Ainda que os cravos italianos estivessem em uso nas cortes alemas, 

instrumentos de outras regioes fronteirir,;as podem ter sido empregados com freqiiencia. 

339 THOMAS, Michael. Venetian Harpsichords In: English Harpsichord Magazine I, no. 4 (Abril de 1975), p.I09-20. 
340 Do cravo de Nicolaus Ramerinus (descrito em Kircher 1650, v.l, p.461-2) e dito, em algumas fontes modemas (por 

exemplo, Hubbard 1965, p.34; e Marcuse 1975, p.290) ter [ele] sido urn cravo enarmOnico com registros, no lugar de 

acidentes [teclas] divididos. 
341 Koster Ibidem, p.8. 
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Ate o momento, conhecemos apenas urn cravo alemiio datado do secul9 XVI. 

.·~ 

Figura 38. Cravo Hans Miiller, Leipzig, 1537. 

Fonte: O'Brien, ibidem, p.l9. 

Este instrumento, construfdo por H. Miiller, estava de infcio equipado com tres 

registros, divididos entre os do is 8', incluindo o chamado registro nasal. Tres registros de 8' 

niio parece ter sido raridade na epoca. Existe mesmo uma documentayiio de instrumentos 

com quatro registros (provavelmente 8', 8', 8'e 4'), conforme afirmou Rampe342
. 

0 segundo mais antigo cravo alemiio, construfdo por J. Majer, em Stuttgart no 

ano de 1619, esta equipado com tres registros (incluindo-se urn nasal) divididos entre os 

dois 8'. Antes de sua restaurayiio por volta do ano 1970, este instrumento mantinha nos 

plectros, resfduos de metal em todos os registros
343

• 

A famflia Ruckers 

A famflia flamenga Ruckers de Antuerpia, construtora de instrumentos de 

342 Encarte do CD Froberger ... Veritas. 
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teclado com cordas, controlou o mercado holandes, ao menos ate a primeira metade do 

seculo XVII. Os membros desta famflia foram: 

•. os irmaos Ioannes (1578-1643) e Andreas [I] Ruckers (1579-depois de 

1645), 

•. como tambem os seus primos Ioannes Couchet (1615-1655) e Andreas [II] 

Ruckers (1607-antes de 1667), o filho de Andreas [I]. 

• Com base nas informa9oes de O'Brien, Rampe344 afirmou: 

... os cravos da familia Ruckers, em sua maioria, moldavam-se aos dois diferentes 

tipos principais de constru9iio ate a metade do seculo: instrumentos com urn s6 

teclado, cada urn consistindo de urn registro de 8 'e urn 4', urn registro de alaUde e 

uma extensiio de D6/Mi-d63 (oitava curta). Cravos com teclado duplo, sao hoje 

[provavelmente falsos] mencionados como cravos transpositores345 e tinham urn 

manual inferior com a extensiio D6/Mi-fa?, e no manual superior a extensao 

D6/Mi-d63 Cada urn tinha tambem urn registro de 8', urn registro de 4', e urn 

registro [efeito] de alaude para cada teclado346
• 

Portanto, muitos destes instrumentos apresentavam seus teclados dispostos num 

intervalo de quarta, o que nao permita o acoplamento dos dois manuais. 

343 Conforme figura a p.l48. 
344 Rampe S. Ibidem p. XXXII. 
345 Grifo nosso. 
346 O'Brien, Grant. Ruckers. A barpsichord and virginal building tradition, Cambridge. Cambridge University Press, 

1990. 
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Figura 39. Cravo Joannes Ruckers, Antuerpia, 1638 com teclado transpositor. 
Fonte: The Russell Collection of Harpsichords and Clavichords, Edinburg University cat. Nr. 6. 

Em 1650, Froberger esteve viajando pela regiao flamenga. Assim ele pode ter 

tido contato com os instrumentos de Ioannes, que era o construtor da corte de Bruxelas. 

Contudo, foi por volta da primeira metade do seculo XVII, que membros da famflia 

Ruckers comec,:aram a exportar seus cravos para a Franc,:a. E tambem foi, segundo Rampe, 

"por volta de 1640, que cravos com dois e tres teclados, e, com manuais ajustados com 

acoplamentos, comec,:am a aparecer, conforme a descric,:ao de Pierre Trichet no seu, Traite 

des instruments de musique (Paris. c.1640)"347
• 

Froberger, provavelmente, farniliarizou-se pela primeira vez com estes tipos de 

instrumentos, e de acordo com a menc,:ao de Frank Hubbard em 1981, os construtores 

conhecidos foram os seguintes: "Claude Jacquet (1605-1661), Paris 1652, Louis Denis 

(1653-depois 1710), Paris 1658, urn construtor anonimo, Paris 1667, Gilbert Des 

Ruisseaux, Paris 1679, e Michel Richard, Paris 1688"
348

. Rampe apontou ainda alguns 

compositores com os seus respectivos tipos de instrumentos e construtores, e afirmou: 

"provavelmente Froberger tenha se encontrado em Paris com estes musicos"349
. Pela sua 

importiincia, listaremos a seguir os seus nomes com os seus respectivos instrumentos. Sao 

eles: 

1) J. Champion de Chambonnieres (1601/2-1672) - urn cravo com teclado 

347 Rampe S Ibidem. p. XXXII. P. Trichet, TraitC des instruments de musique, ed. F. Lesure, Neuilly-sur Seine, 1957, 

p.l72. 
348 HUBBARD, Frank. Three Centuries of Harpsichord Making, Cambridge/Mass. And London, 1981, p.232 e 314. 

175 



duplo construfdo por I. Couchet. 

2) Pierre de Ia Barre - urn cravo com teclado duplo [sem menc;ao de 

construtor]. 

3) De Hardel - urn cravo com teclado duplo construido por Philippe Denis. 

Recentemente, foram revelados ao mundo moderno dois instrumentos, com 

apenas urn manua!350
, pertencentes a familia dos Habsburg de Vierra, portanto, dos 

Imperadores Ferdinand ill e Leopold I. 0 primeiro, urn virginal retangular datado de 1587, 

construido pelo veneziano Ioannis Celestini, com urn tec!ado e uma extensao D6/Mi-fie351
. 

Figura 40. Virginal Giovanni Celestini, Veneza 1587. 

Fonte: Cole~ao de A. Beurmann, Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburgo. Nr. 

349 Rampe S Ibidem p.XXXII. 
350 Instrumentos pertencentes a cole<;5.o particular do Dr. Andreas E. Beurmann, Hamburg. 
351 Ver tambem: A. E. Berumann, "Bin weiteres »Celestini« in Hamburg'', In: Musik:kulturgeschichte. Festschrift ffir 

Constantin Floros zum 60. Geburtstag, Wiesbad, 1990, p.576ff. 
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Este instrumento esta decorado com preciosas incrustac;:oes de madeiras 

coloridas e em uma de suas laterais, aparece o emblema de armadura da Casa de Habsburg, 

pertencente a Corte Imperial de Viena. 

Figura 41. Brasiio da Casa de Habsburg. 

Fonte: Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg. 

0 segundo instrumento, urn clavicytherium com urn manual, construfdo pelo 

construtor da corte Martin us Kaiser, que tern em sua disposic;:ao do is registros de 8' e uma 

extensao de Soll!La1-d63352
. 

Significativamente, as obras dos manuscritos A 1649, A 1656 e A c.1658, nao 

se utilizam de urn segundo manual, colocando assim em concordancia, as descric;:oes dos 

instrumentos acima citados. Conforme mencionou Rampe "as marcas de dinamica 

encontradas ocasionalmente na fonte E Amsterdam, devem ter sido originadas de editores 

ou, no maximo de Constantijn Huygens, porem nunca de Froberger"353
• Contudo, por meio 

das conecc;:5es entre a corte Vienense e os Pafses Baixos Espanh6is, pode-se supor que ali 

haviam tambem instrumentos Ruckers e/ou Couchet com dois teclados (ainda que 

diferenciados por urn intervalo de quarta), porem nao em unfssono, conforme ja 

mencionado. 

352 Kunsthistorisches Museum Vienna, Samrnlung Alter Musikinstrumente (Inv. Nr. 377 [8801]). Ver tambem: Victor 

Luithlen, Katalog der Sammlung Alter Musikinstrumente I. Teil, Vienna, 1966, p. 17. Rudolf Reuter. "Die 

Instrurnentenbauer Kaiser am Dtisseldorfer Hof Johann Wilhelms II.", In: Musicae Scientiae Collectanea. Festschrift 

Karl Gustav Fellerer zum siebzigsten Geburtstag 1972, ed. Heinrich Htischen, Colonia, 1973, p.484 e em especial490. 
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Na Fran<;a, cravos com dois manuais em unissono come<;aram a ser comuns, 

sendo bern provavel que Froberger tenha conhecido alguns deles, quando de sua estada em 

Paris entre os anos de 1650 e 1653. 

Figura 42. Cravo Frances 1630. 

Fonte: Cole<;ao Andreas Beurmann, Hamburgo. 

Cravos com teclados duplos parecem nao ter sido utilizados na Alemanha ate a 

terceira metade do seculo XVll. Concordando com isto, as composi<;5es de 1649, 1656 e de 

c. 1658, sem exce<;iio, nao necessitaram de urn segundo teclado ou pedal. 

Froberger deve ter crescido e convivido com instrumentos como estes. Sendo 

assim, ha que se dizer que nao seria incorreto tocarmos as suas obras em instrumentos de 

diversas naturezas, desde que se observe uma certa organiza<;i'io formal e estilistica em suas 

composi<;5es. Conforme afirrnou Rampe "nao seria estilisticamente incorreto se tocar, 

algumas vezes, a voz do baixo sobre pedais acoplados aos manuais (no caso de alguns 

cravos e 6rgaos) ou sobre urn registro de pedal independente"354
• 

Froberger, sem duvida, utilizou-se tambem de virginais, espinetas e 

clavic6rdios, OS quais foram extremamente populares durante OS seculos XVI e xvn, tanto 

em terras de lingua germiinica como na Italia. 

A rela<;iio entre instrumentos e repert6rio torna-se fascinante e reveladora. 

Conhecer as caracterfsticas e possibilidades de instrumentos especificos, a ponto de, em 

alguns casos, resolver problemas como o da oitava curta, pode proporcionar uma atitude 

353 Rampe S. Ibidem p. XXXlll. 
354 Rampe S Ibidem p.XXXlll. 
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mms consciente na compreensao do texto musical, influenciando sobremaneira a 

interpreta~;ao individual final. 

Solu~;oes adaptadas a situa~;oes que se referem a questoes tecnicos-musicais, 

poderao ser facilmente encontradas, por meio de urn conhecimento especffico. Certamente, 

tanto OS instrumentistas aJnadores, quanto OS profissionais, tocaram toda e qualquer musica 

que cafa em suas maos e em instrumentos disponfveis a eles. Cravos italianos e flamengos 

foram exportados para toda a Europa, e em alguns casos ate para o Mundo Novo (as 

Americas), possibilitando o acesso das tradi96es musicais europeias. 

Sem se importar com as caracterfsticas particulares de construyao de cada 

cravo, podemos notar, de imediato, o seu brilho, a sua acentuada ritma9ao e claridade de 

textura, que e produzida em seu som, ainda que !he falte a capacidade sensitiva no seu 

toque para as nuances de crescendo e diminuendo. Assim, compensando-se esta 

particularidade, o cravo possui e revela, urna grande gaJna de possibilidades na articulas;ao, 

fazendo dele urn instrumento muito expressivo no que diz respeito a pronlincia dos motivos 

mel6dicos. 

As descris;5es tecnicas do cravo austriaco Mayer 

A segurr apresentaremos descriyoes das caracterfsticas deste particular 

instrumento, provavelmente com Intima ligayao a Fro berger. 

Aspectos externos 

Caixa em forma de asa com a ponta cortada de forma transversal. 

Borda de moldura decorada com madeira de nogueira, recortada de maneira 

ornamental na lateral do cravo. As pequenas figuras esculpidas que haviam na epoca se 

perderam. 0 perfil (as laterais ?) e as guirlandas [ estao] entalhadas em ebano em caJnpos 

retangulares nas bordas [laterais ]. Incrustas;oes de marfirn e madreperola no frontao e na 

regua dos saltarelos, assim como cabes;as de anjo emolduras em marfim. Incrustay6es em 

madeira clara nas partes laterais intemas das bordas. 0 taJnpo harmonico e pintado com 
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flores, a roseta de madeira com tres laminas [ esta] omamentada com pedras preciosas. 0 

suporte com cinco pemas cilindricas e urn trabalho posterior. 

Figura 43. Vista geral do cravo Mayer 1619, com apoio em leque para os tres registros. 

Fonte: Museum Carolio Augusteum, Salzburger, cat. Nr. B 13/5. 

Medidas: Comprimento: 197cm, largura: 82,5cm, altura para tocar: 70cm, 

altura da caixa: 23 em. 

Assinado a lapis em letra cursiva na parte inferior do tampo: Johan'nl Mayer 

Orgl/ [e construtor] /Instromt in Stuttgart/1619 gmacht. 

Teclado com a extensao Sib1
- d6

3
• Si

1 
e D6# nao existem. 0 teclado comes:a 

com urna tecla superior para o Sib1
, depois seguem-se duas teclas inferiores para o D6 e o 

Re, seguindo cromaticamente no formato tradicional ate o d63
• 

As laterais do teclado sao aparafusadas na grade dos teclado [ onde] as teclas 

estao colocadas uma a urna. As teclas inferiores estao revestidas em madreperola e as teclas 
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superiores em ebano. Nos front6es das teclas, encontramos omamentos dourados em 

madeira, colados sobre fundo azul. Pontos de guia das teclas em laminas de ferro. 

Medidas do teclado: largura total 69,7 em, largura da oitava 16,8cm, 

comprimento das teclas superiores 8,5cm, profundidade cerca de 7mrn. 

Mecil.nica de plectros. Os saltadores dos tres registros estao orientados em 

reguas consecutivas em forma de leque, da esquerda para a direita. As reguas superiores sao 

m6veis e [as) inferiores fixas. Os plectros dos saltadores sao de Ia tao para urn registro e de 

pena para os outros dois. Os abafadores estao colados nos saltadores. 

Medidas das teclas Para as graves e para a nota mais aguda 

Comprimento total 49,5 em 39cm 

Ponto de balan9a 17,9 em 14,5 em 

Posi9ao do saltador 31 em/44 cm/37 em 29 em/35 em/32 em 

Altnra do saltador 135mm 135mm 

Espessura do saltador 3mm 3mm 

Largura do saltador 15mm 15 mm 

Registro: 49 cordas de latao para eada urn dos registros. 

Posi9ao dos registros: - 8', 8'- , - 8', alaiide (abafador) 

A registra<;:ao e feita por meio de bot6es em latao, na lateral direita extema da 

caixa. 0 cepo apresenta os nomes das notas [correspondente as cravelhas]. As cravelhas 

nao sao perfuradas [para se facilitar o la<;:o de coloca<;:ao das cordas) e estao organizadas em 

duas fileiras retas [e nao no formato da escala]. Uma cravelha de madeira [para sustenta<;:ao 

da regua em leque) ao Iongo direito da caixa. A ponte de sustenta<;:ao das cordas inteirio;:a, 

curvada em forma deS na [regiao do) baixo. Medidas: altura 17 -11 mrn, largura 14- 10 

mrn. Sequencia simples de pontas na ponte. Caixa de ressonil.ncia [ ou corpo son oro], com 

16cm de altura, e rosacea com diametro de 11 em. 
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Figura 44. Rosacea original do cravo Mayer. 

Espessura do tampo harmonica corn cerca de 4rnrn. Altera<;;i"io: urn efeito de 

alaude aparece no jogo duplo de cordas e e acionado por urna alavanca de metal ao !ado 

intemo esquerdo. 

Sobre a vida de Mayer 

Johannes Mayer nasceu ern 27 de dezernbro de !576, filho de Sixtus e sua 

esposa Elisabeth. Sixtus Mayer atuava desde 1578 como professor de musica e construtor 

de instrumentos da capela da corte de Stuttgart. Seu filho Johannes aprendeu o offcio como 

pai e iniciou sua atividade na capela de Wtirttenberg ern 24.06.1610, como construtor de 

6rgao e foleiro, posto que manteve ate sua rnorte, em 1626. Nesta fun<;;ao, ele certamente 

construiu instrurnentos "para as cil.maras das senhoras da corte", conforrne se sabe por rneio 

de Ludwig Uberrnann, seu sucessor na atividade. Johannes Mayer casou duas vezes e teve 5 

filhos. 

Por ocasiao de sua compra, em 1860, o instrumento foi assirn descrito: 

"Espineta, com teclas de madeira rnarrom, corn aneis ern marchetaria preta. Frontao corn 

arabescos e cabe<;;as de anjos ern osso branco, teclas [naturais] ornamentadas com 

rnadreperola, teclas superiores [ alteradas] ern ebano, tampo de ressonancia pintada corn 

flores, rosacea ornarnentada corn 3 cfrculos sobrepostos, no rnais refinado trabalho de 

rnarcenaria" (cornprada da funda<;;i"io Nonnberg). 
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Em 1865, V. M. Siiss dedicou a descri-rao do cravo urn longo panigrafo: "Uma 

espineta em Mogno e Ebano, com teclas em madreperola, a caixa toda ricamente 

omamentada com madreperola e marfim, o tampo harmonico pintado e provido de urna 

bela rosacea entalhada. Este raro objeto de luxo pertencia a Condessa Maria Anna, irma 

mais velha do bispo regente de Salzburg Johann Ernst Grafen von Thun, quando ela, aos 19 

anos de idade, entrando para o Convento feminino Nonnberg para nobres, trouxe-o consigo 

e o conservou." A assinatura [do autor] foi descoberta por ocasiao da restaura-rao do 

instrumento em 1975 e 1984, pela firma Wittmayer. Durante muito tempo, o local de 

constru-rao foi tido como sendo Salzburg, mas nunca se pOde comprovar a existencia de 

nenhum Johannes Mayer construtor de 6rgaos, neste local. 

Portanto, a partir das descri-roes acirna citadas, podemos concluir que (de 

acordo com o tipo de constru9a0 ), trata-se de urn instrumento bastante caracteristico na 

fatura do seculo XVII. A combina-rao dos fatores, como: 

a) ponto de pin-ramento do plectro na corda, 

b) tipo de material utilizado para as cordas [latao], 

c) altura dos cavaletes de sustenta-rao das cordas, 

d) espessura do tampo harmonico, 

e) espessura das paredes laterals, 

f) equilibrio e balanceamento das teclas, 

propicionariio uma sonoridade bastante aproximada aos cravos tipicos do sui da Europa, e 

mais especiflcamente aos da regiiio da Itiilia, que valorizam sobremaneira a polifonia da 

musica contrapontistica. Por esta raziio, podemos considerar este modelo, como sendo urn 

referendal para a estetica de Froberger. 
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CONCLUSAO 



Os ultimos 50 anos do seculo XVII, comparativamente aos (ultimos 50 anos) do 

seculo XX, representaram urn perfodo de importantes transforma96es na area musical. Foi 

urn perfodo de afmna96es e defmi96es em rela9iio a nova estetica da musica erudita. E foi, 

naquele momento, que a figura de J.J Froberger assurniu urn papel revolucion3rio no que 

diz respeito as novas propostas, das quais, acreditamos, urna delas refere-se a evolu9iio do 

campo tonal e suas possibilidades. 

Conviver com a beleza e pureza dos intervalos provenientes do mesotonico 

padriio, certamente niio foi o bastante para ele que, seguindo a inspira9iio do seu mestre 

Frescobaldi, propos, por meio de sua obra, urn avan9o as barreiras daquele temperamento. 

Utilizar tonalidades muito afastadas de urn determinado centro tonal, certamente requer 

maestria na arte da composi9iio, e isto Froberger demonstrou possuir, ao trazer a luz obras 

que foram, inclusive, objetos de tentativas de apropria9iio autoral. E esta, provavelmente foi 

uma de suas preocupa96es, quando determinou que, alem das obras ja publicadas, todas as 

outras manuscritas niio fossem cedidas a ninguem, restringindo-as apenas ao seu cfrculo de 

amigos (ver cartas entre Sibylla e Huygens no Anexo 6, p.207). 

Como ja vimos anteriormente, equivalencias enarmonicas em urn teclado com 

doze teclas e em urn sistema de afma9iio que prioriza a perfei9iio dos intervalos de ter9a 

maior pura, niio ocorrem, a niio ser que optemos por outros meios, tais como, sistema de 

teclas partidas ou eventuais mecanismos raros e niio aceitos, como o do cravo dobravel 

(brise) de Marius (p.62), ou o do anonimo napolitano do Museu de Boston (p.155). 

Optar por urna mudan9a radical, como aquela da proposi9iio para o 

temperamento igual (ainda que consideremos este sistema como pratico), seria necess3rio 

modificar significativamente a estetica sonora, em pro! da aceita9iio de uma "imperfei9iio" 

intervalar. E aqui convem lembrar que, ao salientarmos isto, niio estamos fazendo nenhurn 

jufzo de valor em favor deste ou daquele sistema em particular. 

Assim, aqueles autores do seculo XVII viram nascer a necessidade de modificar 

o sistema vigente, na esperan9a de encontrar altemativas praticas obedecendo ao padriio 

tradicional do teclado com doze teclas por oitava. 

Esta necessidade esta refletida nas obras dos compositores e, em especial, na de 

Johann Jacob Froberger, aquele que foi o mais importante compositor do seculo XVII. 
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Romper as limitas;oes impostas pelo sistema de temperamento vigente, certamente, 

requereu dele uma atitude corajosa, presente apenas naqueles que se destacaram por sua 

lnquietas;iio e genialidade, contribulndo sobremaneira para as modificas;oes harmonicas 

futuras. 

Propostas harmonicas audaciosas como as de Froberger, alnda que em urn 

estagio embriomirio, certamente estimularam trabalhos te6ricos futuros, como os de 

Werckmeister que, ao propor a utilizas;iio e divisiio da coma Pitag6rica, fechou o cfrculo das 

doze qulntas, criando novos temperamentos. Estes novos temperamentos circulares (que 

niio estavam logicamente baseados na pureza da ters;a maior) abriram camlnho para a 

utilizas;iio de campos tonais afastados do centro tonal de D6, solucionando a questiio das 

tonalidades de periferia, no final do seculo XVII. Muito significativo tambem, foi o 

estfrnulo gerado para a crias;iio dos novos conceitos te6ricos sobre os "afetos e 

caractensticas" das tonalidades nos seculos posteriores. 
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GLOSSARIO 



Afinafiio. Sistema no qual permanecem justos determinados intervalos. Todos 

os intervalos podem ser expressos racionalmente. 

Afina(:iio justa. Mrnagao com intervalos puros ou naturais: oitava 2/1, quinta 

3/2, terga maior 5/4. 

V er: entona(:iio pura ou just intonation. 

Afinafiio Pitag6rica. Sistema de afrna9iio baseado na oitava (2/1) e na quinta 

(3/2). Todas as opera<;:(ies de soma e resto de intervalos, podem reduzir-se na multiplicagao 

da razao da quinta, e divislio pela oitava. 

Batimento. Ondulag5es relativas mais ou menos rapidas, que sao percebidas 

pela agao a emissao simultlinea de viirias notas; sao, para os afrnadores, os pontos de 

referenda mais importantes. 

Bam Temperamento. Qualquer temperamento circular, proprio do seculo XVII 

e xvm, no qual pode-se modular em todas as tonalidades. 0 cfrculo de quintas apresenta 

urna disposigao irregular e variada. 

Cent. Unidade linear para medida de intervalos. Proposto pela primeira vez em 

1832, por Gaspard Riche, barlio de Prony (1755-1839) e nao, como e muito conhecido, por 

Alexander J. Ellis (1885). E a centesima parte de urn semitom no temperamento igual. A 

oitava (com 12 semitons), compreende 1.200 Cents e, portanto, a razao do Cents e 1.200-.J2. 

Este sistema tern o inconveniente de se referir implicitamente aos intervalos do 

temperamento igual. 

Cfrculo de quintas. Disposiglio das notas de urn sistema por quintas, de modo 

que se forme urn cfrculo fechado e em que urna ou mais quintas, podem ser de tamanho 

diferente que as outras. 

Coma. Termo que geralmente designa urn intervalo residual correspondente a 

diferenga de duas series de intervalos. Aplicando-se igualmente e por extensao, a toda a 

especie de micro-intervalo, como aqueles que estao na base dos sistemas com divis5es 

mUltiplas. 

As comas mais usuais sao: 

a coma pitag6rica (diferenga entre 7 oitavas e 12 quintas). 

a coma sintonica, ou ainda ode Didyme (diferenga entre 4 quintas e 2 oitavas + 
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uma ter<;:a maior, ou a diferen<;:a entre 1 tom maior e 1 tom menor). 

a coma enarmonica (diferen<;:a entre Y2 tom diatonico e Y2 tom cromatico), 

tambem chamado petit diese. 

V a! ores em centimos para as comas principais: 

Coma pitag6rica = 23,4 cents 

Coma sintonica = 21,5 cens 

Coma enarmonica = 41,1 cents 

Coma pitag6rica. Diferen<;:a entre 6 tons maiores e a oitava, ou no cfrculo de 

quintas, entre 12 quintas e 7 oitavas. Na afma<;:iio pitag6rica e a diferen<;:a entre notas 

enarmonicas, Si#-D6, Re#-Mib, etc. Sua raziio e 53111441 : 524288 = 74n3 (cerca de 24 

cents). 

Coma sintonica. Diferen<;:a entre o ditono pitag6rico (811164) [dois tons 

inteiros] e a ter<;:a maior pura (5/4); ou entre o tom maior (9/8) e o tom menor (10/9). Sua 

raziio e 81/80 ( cerca de 22 cents). 

Coma enarmonica. Diferen<;:a entre 3 ter<;:as maiores puras, e a oitava. 

Ex: D6-Mi, Mi-Sol#, Sol#-Si#, que e diferente de D6-D61• 

Semitom Cromdtico. Aplicado a oitava, quando nesta aparecem altera<;:5es 

dando Iugar a varios semitons contiguos. Aplicado ao semitom, o menor na afma<;:iio pura 

(25/24) eo maior na pitag6rica (2187 /2048). 

Semitom Diatonico. Aplicado a escala, esta se divide em tons e semitons. 

Aplicado ao semitom, menor na afma<;:iio pura (25/24) e maior na pitag6rica (2187/2048). 

Diesis. Literalmente "separa<;:iio". E a diferen,.a entre os semitons maior e 

menor, ou na afma<;:ao pura e nos temperamentos mesotonicos, a diferen,.a de 7 oitavas 

sobre 12 quintas. 

Divisiio multipla da oitava. Divisao da oitava em mais de 12 partes. 

Enarmonico. Genero classico em que aparecem intervalos menores que o 

semitom. Aplicado a oitava, a divisao desta em diesis, a diferen<;:a entre o semitom maior e 

o menor, Do - DO# - Reb - Re - Re# - Mib -Mi ... , etc. As notas separadas por urn diesis 

coincidem no temperamento igual (DO# =Reb, Mi# =Fa, etc.). 
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Quinta de lobo. Quinta maior ou menor do que as do resto do sistema. 

Geralmente esta colocada entre o Sol# e Mib. Ela e impraticavel. 

sintonica. 

Mesotonico. Temperarnento, com tons iguais gra9as a elimina9ao da coma 

Urn temperarnento limitado a urn determinado campo harmonica. 

Ver: Temperamento mesotonico 

Monoc6rdio. Em sua origem, urn instrumento musical de urna corda s6. 

Colocada sobre urn kanon, ou regra nurnerada, serve para a determina9ao matematica exata 

das razoes dos intervalos. 

Oitava curta. Uma proposta de encurtamento espacial nas teclas da oitava mais 

grave do teclado. Ela favorecia tanto a execu91io de intervalos largos, como a economia de 

materials e espa9o em determinados instrumentos. 

Parcias. Os parciais sao ana!ogos aos harmonicas, e esta diferen9a, proxima da 

sua freqiiencia e estranha a serie harmonica. Este fenomeno foi descoberto por Chladni. 

Resultantes: (sons resultantes) o que n6s charnarnos sons resultantes, e urn 

fenomeno que foi descrito pela primeira vez por Romieu em 1751, e apresentado sob o 

nome de sons harmonicas graves pouco antes de Tartini, que em 1754, faria men91io ao seu 

terzo suono. 

Schisma. A diferen9a entre as comas: sintonica e pitag6rica de raziio 32805 : 

32768 (c. 2 cents). 

Sistema circular. Disposi91io das quintas, sejarn ou niio iguais, de forma que 

niio se tenha nenhurna delas irnpraticavel. 

Sistema irregular. Ver: temperamento irregular. 

Sistema regular. Disposi9ao do cfrculo de quintas em que todas, ou todas 

menos uma tern o mesmo tarnanho. Ex. o igual e o mesotonico. 

Split Keys. Urna proposi91lo de divisiio de teclas para o favorecirnento de notas 

altemativas no sistema mesotonico e na oitava curta. 

Temperar. V ariar ligeirarnente a afma91io de alguns intervalos, em especial as 

quintas, para conseguir determinadas vantagens harmonicas; ter9as aceitaveis, ou a 

elimina9iio da quinta do lobo (temperamentos irregulares e igual). 



Temperamento mesotonico. No sentido estrito, "de tons medios" entre o maior 

(9/8) e o menor (10/9). As quintas devem reduzir-se (4;/5), para que as ter<;as maiores 

sejam puras (5/4). 

Temperamento igual. A oitava se divide em 12 partes ou semitons iguais de 

razao 12;/2. As quintas ficam ligeiramente estreitadas e as ten;as maiores muito altas. 

Temperamento irregular. Sistema em que mais de uma quinta e diferente das 

demais. Deve-se fazer exceo;ao a entonao;ao justa. 
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Metodo pratico para se afinar o mesotonico 

Tendo-se em mente que a principal caracteristica deste tipo de afinayao e a 

ter~ maior pura, acreditamos que a construyao deste intervale, seria um born ,ponto de 

partida. Assim, o primeiro passo e copiar a nota U., com a ajuda de um diapasao, seja ele 

em forquilha ou eletr6nico. Uma vez realizada aquela c6pia no instrumento, iremos buscar 

a sua terya maior descendente, a nota Fa, lembrando que este intervalo deve ser puro, isto 

quer dizer sem nenhum batimento355
• Convem nos lembrarmos tambem que esta i nota, 

sera bern mais alta do que aquela que estamos acostumados, ja que ela se refere ao 

temperamento mesot6nico. 

Uma outra maneira para se encontrar esta mesma terya maior, e, inicialmente, 

por meio da entoacao de quatro quintas puras descendentes, a partir do U inicial. Ou seja, 

La/Re, Re/Sol, Sol!D6 e D6/Fa. 0 intervale resultante, sera uma terya maior com bastante 

batimentos, e que chamamos de terya pitag6rica356
• 

Em seguida, iremos estreitar levemente estas mesmas quintas, todas da mesma 

maneira, numa proporyao de 4 batidas por segundo, tendo como resultado, a terya maior 

pura. Com a obtenyiio destas notas temperadas, poderemos simplesmente, sobre as mesmas, 

construir teryas maiores perfeitas/puras, ampliando-se sobremaneira nosso trabalho. 

I 1 I I 

OJ h 2 
variantes: II 

t} I I 

Figura 45. Instru9ao para afinar. 

As oito teryas Fatu., U/D6#, Sol!Si, Sol!tvlib, D6/Mi, Mi!Sol#, Re!Fa#, 

Re/Sib, devem ser comparadas entre si, para nos certificarmos que estao puras, ou seja, sem 

355 E a nao concordfulcia dos sons hannOnicos entre duas notas. Ver glossario. N.A. 
356 Este intervale foi ate a Idade Media considerado uma disson§ncia, devido a sua ge~ao por meio das quintas puras. 

Posteriorrnente, com a possibilidade de manipul~ao pelos temperamentos, ele passou a ser considerado uma 

conson§ncia imperfeita Assim, conhecemos aqui, os dois limites extremos do intervale. ou seja, o limite tnaximo a 

terya pitag6rica, e o limite mfnimo, a ter~a pura N .A. 



nenhurn batimento. 0 intervalo Sol#/Mib, contem a chamada quinta de lobo357
, portanto, 

urn intervalo inuti!izado por estar excessivamente desafinado. 

Dependo do repert6rio a ser executado, e possfvel se modificar 

convenientemente a afma'<ao de algumas notas, para a obten'<lio de outras ter'<as. 0 Mib, 

pode ser transformado em Re#, tomando-se como base a nota Si, como tambem o Sol#, 

pode ser transformado em Lab, tomando-se como base a nota D6. Muito excepcionalmente 

transformamos o Sib em La#. Caso seja necessano, a sua base sera obviamente' o Fa# ja 

afmado. 

Copiando-se todas estas notas por meio de oitavas no teclado, frnalizamos, 

tocando o ja citado Prelude
358

de Jean Denis, composto como urn exemplo sonoro adequado 

para se controlar a exatidao do processo. 

357 Para maiores explic3.90es, ver Glossario. 
358 Ver Anexo 2 a p.186. 

208 



ANEX02 



Preludio de Jean Denis 
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Tabela 1. Vista Geral Comparativa de toda obra disponivel de Froberger. 

1 

T 

1 

Paginal Paginal I Tons empregados 
Tftulo on a-

Pagina (S) volume 
(A) I'd d" volume 

1 a e (A) (R) 

I Reb I Lab I Mib 1 Si bJ Fa J~6JSol I ReJUJM:JSiJ,Fat/J D6# I Sol# I RC# I La# I Mi# I Si # 

Toe VIII Mi 211I 110 41II 
I 

Cap XIII Mi 59 I III 

Ric VI d6# 112 II 246 1021II 

Sui VIII La 21 I II 183 55 I II 

Ric XII fa# 94 I III 148 30 I II 

Toe XXI Re 26 I III 

Sui XI Re 30 I II 195 65 I II 

Sui XX Re 57 I II 811III 

Sui XXIV Re 72 I II 1041111 

Gigue Re 84 I II 

Sui XXVI si 77 I II 1/IV 

Toe III Sol 8 I I 10 10/1 

Toe VII Sol 19 I I 107 2 I II 

Toe XIV Sol 4 I III 

Toe XVII Sol 131III I 
I 

Fan IV Sol 44/1 I 40 I 36 I I 
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Tona-j Paginal I . I Paginal I 
Tons empregados 

Titulo (A) I !"d d 1 (A) Pagma (S) volume 
1 a e vo ume (R) 

I \Reb\Lab\Mib\ I I I I I I I I I 
I Sol# I Re# I La# I Mi# I Si # 

Fan VII Sol 102/Ill 
I I I 

Cap IV Sol 63/ I 66 

Cap I Sol 73/l 204 72/ II 

Cap VII Sol 91/I 152 32/ II 

Cap IX Sol 39 I Ill 

Ric II Sol 102/l 230 91ill 

Ric X Sol 90 I Ill 142 26/ II 

Suilll Sol 6/II 87 75/l 

Sui VI Sol 13/ II 96 Sill 

Sui XVI Sol 46/ II 64/ III 

Sarabande Sol 83/ II 
I I 

Toe XI mi 27 I I I 120 I Ill II 
Toe Xlll mi I I Ill 

Fan II mi 38/l 31 30 II 
-· 

Cap XIV mi 63 /Ill 162 40 I II 

Ric IX mi 87 /Ill 136 23/ II 
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~ . P<igina/ 1 Tons empregados 

Titulo (A) I Tona-l Pagmal I _ . I 
I'd d 1 (A) Pagma (S) volume 
tae YOU~ (R) 

I Reb I Lab I Mi~ JS• b I Fa I ~6 I Sol I Re I La I Mi I Si I Fa# I D6# I Sol# I Re# c"# I Mi# I Si # 

Sui VII mi 18 I II 178 52/II I I 

Sui XXII mi 64/2 90 I Ill 

Sui XXlll mi 67/2 93 I Ill 

Sui XXVII mi 79/2 3 I IV 

Toe IV D6 11/1 13 14 II 

Toe IX D6 23/1 113 6 I II 

Toe XVI D6 10/3 

Toe XXII D6 28/3 
---

Fan I D6 33/1 24 

Can V D6 68/1 73 641I 

Cap Vl D6 88/1 222 86 I II 

Cap XV Ill D6 77/3 

Riel D6 99/1 226 88 I II 

Ric IV D6 10711 238 96 I II 

Ric XIII D6 96/3 

Sui V D6 1012 93 I 79 II 

Sui XII D6 32/2 
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T , _ Pa , a1 I I Pagina/ I Tons empregados 
Titulo (A) I . ona gm Pagina (S) volume 

hdade I volume (A) (R) 1 Reb 1 Lab 1 Mib I Si b I Fa I 06 I Sol I Re I La I Mi I Si I Fa# I 06# I Sol# I Re# I La# I Mi# I Si # 

Toe! Ia 111 2_~1 

ToeXII Ia 301! 12~II 

Toe XX Ia 22 I Ill 

Toe XXIV Ia 34 I Ill 

Fan V Ia 4711 44 401! 

Fan VI Ia 491i 47 4211 

Can VI !a 70 I I 76 66 I I 

Cap II Iii 76 I i 207 75 I II 

CapXVII Iii 741Ill 174 501II 

Sui I hi 1 I II 80 69 I I 

SuiX Ia 271ll 191 621II 

Sui XV Ia 42 II 56 I Ill 

Sui XXV Ill 1ii 80 /II 6 /IV 

Sui XXIX Ia 106 I Ill 

Sui XXX Iii ll 0 /Ill 14 /IV 

Toe X Fa 25 /1 ]]6 8 I II 

Toe XV Ill Fa 16 I Ill 

Toe XXV Fii 36 I lll 
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I Tuna- Pagina/ 
Paginal 1 Tons empregados 

Titulo (A) 
volume (A) 

Pagina (S) volume 
lidade 

(R) I Reb I Lab I Mib I Si b I Fa I D6 I Sol I Re I La I Mi I Si I Fat/ I D6# I Sol# I Re# I La# I Mi# I Si # 

Fan lll Fa 40/1 34 32 I 1 

Can lll Fa 60/1 62 54/ I 

Cap IV Fa 84 I I 217 82 I II 

Cap XII Fa 52 I lll 

Cap XV Fa 67 I III 167 44/ II 

Cap XVI Fa 70 I III 170 46 I II 

Ric lll Fa 104 I I 233 93/II 
-·-

Sui IV Fa 9/Il 90 77 I I 

Sui XVII Fa 48 I II 69 I lll 

Sui XXI Fa 60 I Il 85 I lll 
----·---

Toe Il re 5/I 6 6/I 
·-···· -·-·-

Toe V re 14/I 17 17 I I 

Toe XIX re 19/lll 

Toe XXlll re 32 I lll 

Fan Vlll re 105/lll 

Can I re 511 I 50 
··~ 

Cap lll re 80/I 212 I 78 I II 

219 



Tona- Pagina/ 
Pagina/ 1 Tons ernpregados 

Tftulo (A) 
llidade volume (A) 

Pagina (S) volume 
(R) I Reb I Lab I Mib I Si b I Fa I 06 I Sol I Re I La I Mi I Si I Fa# I 06# I Sol# I Re# I La# I Mi# I Si # 

Cap X re 45 I III 

Cap XI re 50 I III 
---

Ric VII re 82/III 128 18 I II 

RicXl re 92/III 146 28/ll 

Ric XIV re 99 /III 

Sui II re 3/l! 83 69/ I 

Sui Xlll re 36/ll 42/III 

Sui XXV re 761 II 113/Ill 

Sui XXV re 112/III 116/III 

TocVl sol 16/1 20 20/1 
--

Toe XV sol 7 /III 

Can II sol 56/1 57 5011 

CapV sol 87/1 220 84/ II 

Cap III sol 95/1 157 

RicV sol 10911 242 98/ II 

Ric VIII sol 84/III 131 20 I II 

Sui IX sol 23/ II 186 58/ II 
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Titulo (A) 
T I Pa · a1 I I Pagina/ I Tons empregados I ona- gm . . Pagma (S) volume 
hdade volume (A) (R) I Reb I Lab I Mib I Si b I Fa I D6 I Sol I Re I La I Mi I Si I Fa# I D6# I Sol# I Re# I La# I Mi# I Si # 

~~ 

Sui XIV sol 38/ll 52 I Ill 

Sui XVIII sol 5 I I II 73 /Ill 

Sui XIX d6 54/ II 77/III 

Tombeau d6 l14/ III 22/IV 

Lamentation fa 116/III 24/IV 

Partita XXXI Mib 18/IV 

Partita I a I a I I III 

Partita II a re 41 III 
---~·- 1----·-

Partita II b e c re 8/ III 

Partita Ill a Sol 12/III 

Partita IV a Fa 16/III 

1--· 
Partita V a D6 20 I III 

Partita VI a Sol 26/ III 

Partita XI b Re 34/ III 

Parlita XII a D6 38 I III 

'--·'·~ "V111 

re 46/ III 

Partita XV a I lii 60 I III 
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A Coluna 1 mostra o nome das obras de acordo com a edi<;:ao de Adler (A). 

A Co luna 2 nos da a tonalidade de cada obra (as tonalidades maiores estao em 

primeiro Iugar e suas relativas men ores estao logo abaixo ). 

A Coluna tres nos revela a pagina/niimero do volume correspondente a edi<;:ao 

Adler(A). 

A Co!una 4 nos da a pagina da edi<;:ao francesa Le Pupitre, organizada por 

H.Schott (S). 

A Coluna 5 apresenta a paginas:ao correspondente a edi<;:ao alema Baremeiter, 

organizada por S. Rampe (R). 

A Coluna 6 nos mostra os tons empregados em cada obra. 
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Tabela 2. As 24 obras que expandem o parametro do temperamento mesotonico padrao. 

Tona- Pagina/ Pagina/ I Tons empregados 
Titulo (A) 

lidade volume (A) 
Pagina (S) 

volume (R) 

Ric VI D6# 112 I I 246 

Ric XII Fa# 94 I Ill 
----

Toe XXI Re 27 I Ill 

Sui XX Re 57 I II 

Sui XXVI si 77 I II 

Toe XVII Sol 13 I Ill 

Sui VI Sol 13 I II 96 

Toe XI mi 27 I I 120 

Sui VII mi 18 Ill 178 

Toe IX D6 23 I I 113 

Toe XVI D6 !Oilll 

Toe XXII D6 28 I Ill 

Fan I D6 33 II 

Sui XII D6 32 I II 
I 

Toe XII I a 301 I I 123 

Toe XX hi 221Ill I 

Fa 25 II I 116 
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I Tona- [ Paginal P<iginal I Tons empregados 
Titulo (A) Pagina (S) 

volume (R) I Reb I Lab 1! Mib 
!idade volume (A) 

Sib Fa D6 Sol Re La Mi Si Fa# D6# Sol# ~ Re# I La# I Mi# I Si # 
---

I ' Fan lii Fa 40 I I 34 

Cap XV Fa 67 I III !67 

Cap XVI Fa 70 I III 170 

TocV re 141 I 17 

Toe VI Sol 161 I 20 

Tombeau d6 1141III 
I 

Lamentation ta !161III I 241IV.I 

Esta tabela mostra os tftulos das obras de acordo com a edi<;i'io de Adler (A, coluna 1), as tonalidades (coluna 2), o mimero da 

pagina!volume da mesma edi<;i'io (A, coluna 3), o numero da pagina da edi<;i'io Le Pupitre, organizada por H.Schott (S, coluna 4), o numero da 

pagina da edi<;i'io Biirenreiter, organizada por S. Rampe (R, coluna 5), e os tons empregados em cada obra. 
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Compara..ao entre escalas, tomando-se por base o Ia (900 cents, 440,0 Hz). 

Cents Freqliencia 

Temp. igual PiUigorico MesotOnico Natural Temp. igual PiUigorico MesotOnico 

D6 0 -6 10 264,0 261,6 260,7 263,2 

D6# 100 86 275,0 277,2 278,4 
' 

275,0 

Reb 100 285,1 277,2 274,6 275,0 

Re 200 198 203 297,0 293,7 293,3 294,2 

Re# 300 320 309,4 311,1 313,2 314,8 

Mib 300 320 316,8 311,1 308,9 314,8 

Mi 400 402 396 330,0 429,6 330,0 . 329,0 

Fa 500 492 513 352,0 349,2 347,0 352,0 

Fa# 600 589 366,6 370,0 371,2 367,8 

Solb 600 589 380,1 370,0 366,2 380,1 

Sol 700 696 706 396,0 392,0 391,1 393,5 

Sol# 800 782 412,5 415,3 417,5 411,2 

Lab 800 782 422,4 415,3 412,0 422,4 

La 900 900 900 440,0 440,0 440,0 440,0 

La# 1000 1017 458,3 466,2 469,8 470,8 

Sib 1000 1017 475,2 466,2 463,5 470,8 

Si 1100 1104 1093 495,0 493,9 495,0 491,9 

D6 1200 1149 1210 528,0 523,2 521,4 526,4 
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A IDENTIFICA(:AO DOS INTERV ALOS NA SERlE HARMONICA359
. 

As consonancias estao numa ordem 16gica. 

a) Oitava (1:2), quinta (2:3), quarta (3:4), etc. 

b) Aos nllm.eros mais perfeitos correspondem os mais simples. 

c) Uma oitava se compoe de uma quinta e uma quarta (2:3:4), ou de uma quarta 

e uma quinta (3:4:6); 

d) Uma quinta se compoe de terga maior e terga menor (4:5:6) ou o inverso 

(10:12:15); 

e) Existem dois tipos de tom (8:9:10); 

f) Uma terga maior se compoe de ambos os tons (16:18:20); 

g) Existem dois tipos de semitons, diatonicos (15: 16) eo cromatico (24:25); 

h) Uma oitava (16:32) nao se compoe de tres tergas maiores, porem de duas 

tergas maiores e uma quarta aumentada (16:20:25:32); 

i) As notas em preto (os harmonicos 7, setima e 11, quarta aumentada) nao 

correspondem aos sistemas da afmagao ocidental. 
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Tarnbem conhecida como "afin:19iio natural" ou de .. Zarlino". 
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A CORRESPONDENCIA DE HUYGENS-FROBERGER-SIBYLLA 

(1666-1668) 

Edi~o Rudolph Rasch 

Universidade de Utrecht 

N.l 

Constantijn Huygens (Haia) 

para Johann Jacob Froberger (Hericourt) 

8 (PS 12) Outubro 1666. 

Fonte: Biblioteca Real de Haia. Ms. KA XLVIII, fol. 68rv (c6pia .feita por 

Huygens; o PS e da miio de Huygens). 

Transcri~o 

AI Signor Froberger. 

Alia Haya, a di 8 d'6ttobre 1666. 

Molto illustre et honoratissimo mio signor Froberger, 

Rispondo quanto prima posso alle sue da me sommamente pregiate lettre, nelle 

quali V.S. hii voluto regalarmi delle sue galantissime compositioni. Se ho mancato de farlo 

piii per tempo, mi faccia V .S. !a gratia di credere, che diversi viaggi che son stato obligato 

di fare peril servitio di S.A. mio principe, e grande numero d' altre occupationi, me n'hanno 

impedito. Adesso che per !'ultima sua escrita in Hericourt il primo di settembre, vedo che 

V.S. sta per tomarsi in breve alia corte cesarea, non ho piii voluto differire di renderle 

quelle gratie che confesso d'avergli per !a communicatione di tante eccelentissime 

produttioni. Stia consolata V.S. di non haversene dato il fastidio per me solo. La signora 

Anna a Parigi, !a signora Francesca in Anversa, e !a signora Casembroot Qui presente 



vanno participando meco di cotesti favori, facendo a gara l'honore ch'e dovuto a queste 

rarissime inventioni. Com mani che m'assicuro che darebbono qualche sodisfattione 

all'autore. In particolare si sono compiaccate a meraviglia in questa ultima gigue che V.S. 

m'hii fatto gratia di mandarme, come, da vero, e un soggetto degno del raro artifice che l'ha 

partorito. Se credessi che V.S. non l'haverebbe discaro, gli direi, come e vero, ch'io stesso 

mi sone ingegnato a trasferir ladita gigue sopra il mil liuto, ove si trova che fa belissimo 

efetto. 

Venga V.S. un di a riverderci, e gli daremo buon conto dell'affettione colla 

qualle andiamo disponendo delle sue opere, senza pero voler agguagliarei com quella 

virtuossissima Principessa, della quale V.S. mi dice tante meraviglie. ll piu sensibil 

dispiacere c'habbia potuto accadermi in que! viaggio di 4 anni intieri, che son stato 

vagabondo e fuor di casa, e veramente quello che sento, di che nissuno habbia havuto !a 

bonta d' avvertirmi, stando a Monbeliardo, che mi trovai cosi vicino ad un miracolo per il 

quale fossi stato contento dallargar il mio essilio di molti mesi. Se !a presente incontra V.S. 

anchora in corte di quella Altezza, mi faccia !a gratiad'assicurarla dell mia profonda 

veneratione verso !a sua virtuosissima persona e per***stesso***continuate mi il favore di 

credere, che per quanto vivro mi trovarete senza fallo, 

di V .S. humilde et affettissimo servitore 

12 ottob. 

P.d. La partita dell6rdinarie havendome lasciate quanto si voleva di tempo per 

copiar questa mia intavolatura della quale ho fatto mentione nella presente, ho bern voluto 

giugner la Qui, accioche V.S. veda come le sue rare modulationi riescono sopra il liuto. 

Non vi manchera costi qualche virtuosi che tocchi questa gigue com la gratia et il 

movimento che richiede l' original e. Bern diro, come si trovera in efetto, che ci vuol una 

mano sicura e gagliarda, piu che per cose ordinarie. Questo e il mio stromento, quale ho 

usato di valerrni. Sopra il clavicembalo Ia signorita Casembroot suona ladita gigue com 

gran discretione e scienza. 
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N.2 

Sibylla of Wiirttember (Hericourt) 

para Constautijn Huygens (Haia) 

5 de julho de 1667 

Fonte: A atual localiza9iio desta carta e desconhecida. Nossa fonte e 
proveniente da edi9iio de Jonckbloet de 1882. A data na carta de 25 de junho de 1667, esta 

no sistema antigo. 

Transcri~o 

Recebida em 23 de julho. Breda 

Monsieur, 

lch habe mich alleziet erfrewet in tapfern Ingeniis und qualificirten Personen, 

insonderheit welche Liebhaber der edlen Music sein, under welche Zal ich vornemlichen 

den Hem auch setze, wei! er seine Zeit hirin wol zuzubringen weis, und auch schone 

Harmonias an den Tag gibt, wie ich von meinem Lehrmeister und auch aus disem letsten 

Schreiben vom 9tem Juni vernomen. Deshalber ich Ursach habe umb Verzeiung zu bitten, 

wei! ich selben ge5ffnet, dan ich mir die Gedanken gemacht meinen Grus oder 

Angedencken darin zu fmden. Deswegen ich mich dan gar sehr bedanken thue, und 

wiinstsche solcher noch hesse meritirt zu sein. 

Allein verbleibe ich Ieider, Gott erbarm's, nur eine geringe hinderlassene 

Scholarin meines lieben, ehrlichen, getrewen und fleissigen Lehrmeisters, seligen Herren 

Johann Jacob Frobergers, keyserlichen Mayestiits Kamer Organist, welcher heut 7 Wochen 

Abents nach 5 Uhr under werendem seinem Vesper Gebet von dem lieben Gott mit einem 

starken Schlagflus angegriffen worden, nur noch etlich Mal starch Athem geholt und 

hemach ohne Bewegung eniges Glids sosanft und, wie ich zu dem lieben Gott hoffe, selig 

verschiden, dan er noch die Gnadt von Gott gehabt das er nidergekniet laut gesagt: 'Jesus, 

Jesus, sei mir gnadig', und so mit zuriickgeschlagen Verstand. Una alles him lifen, aile zu 
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was im Schlos war. Kont aber Niemand helfen. Ware selbst auch darbey. Nuhn der Iiebe 

Gott erwecke ibn mit Freuden, und gebe das wir einander im himlischen und englischen 

Musenchor wider antreffen megen. 

Hat mir noch den Tag vor seim endt ein Goldstuck gebracht, welches er 

verpitschirt, und drauf geschriben, das man es nach seim Todt dem Pharher lifern sol!, wo 

er ibm ein Grab erwehlet, und rnich gebetten solches ja fleisig zu iberlifern, und ibme zu 

Bavilliers in die Kirch begraben lassen; auch dorten den Annen indie Kirch geherig ein 

Almtisen zu geben, und meinen geringen Bedinten im Schlos und wo er logirt gewesen, 

auch einem jeden was verordent, und mich drum gebetten. Und wei! ich ibme versprochen 

und Ieider der Fa! sich so begeben, bin ich ibm in allem nachkomen, und begere auch 

darbey zu verbleiben, und babe vor billich gehalten, wei! er in der Fremde, und keinen 

Menschen hat, so ibm angehet, und auch nur meintwegen allein da ist, mich zu informiren, 

und bis in sein Endt mein getrewer und fleissiger Lehrmeister gewesen. 

Schon manchen weiten Weg zu Lieb gethan, und ibm keine Mtihe dauem 

lassen, ob er schon nit vie! Gewin bey mir hate, sich vie! mehr gedulden muste, und wenig 

Lust ist, einer solchen Person under solchen Leuten, oder Ort zu sein, wo man nichts weis 

von ein sem Virtou, auser das ich Lust darzu hate, und selbige alzeit vor eine meiner 

grossten Ergotzlichkeit gehalten, und herzlich gem mich noch weiters hette megen 

underweisen lassen und die Sach besser verstehen Iemen. Aber Ieider nuhn gegangen; das 

nicht zu endem. 

fume zu schuldigen Dank eine ehrliche Leichbegangnus anzustellen, so guett es 

da hat sein kennen, welche gescheen den 10 May. Waren auch auf meins H.Schwagern 

Erlaubnus von seinem vornemsten Bedienten und andere noch seine guette Freundt von 

Montbelliard, da dan ibn die Leut wegen seins guetten Humors gelibet haben, ob sie eben 

seine Kunst nit verstanden. Adversarii bleiben aber auch nit aus, und meinen, es seie der 

Sachen zu vie! getan, und nit recht, wei! er nit mehr unser Religion gewesen, und was noch 

mehr allerlei so Reden oder Judiicien sein mag. Doch reuet es mich nit, ich bore gleich was 

ich wolle dan seine rare Virtou und Herz, bei dem er in Disten gewesen meritiren noch wol 

eine ehriliche Begleitung zur letze, ohne was ich noch vor mein Person wie vorgedacht 

Guettes von ibme empfangen habe. 
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So ist er ja doch auch noch Christ und guttes Lebens gewesen. Ist mir gewis 

sauer genug ankomen, und bin kein lechender Erb. Mechte mir noch als Herz und Augen 

ibergehen, wan ich bedenke was mir mit ihrne abgestorgen weis. Es wird dem Hem 

Chevalier auch Leid sein, dan er auch einen guetten Freund aim ihrne gehabt, und so vie! 

ich aus deselben Schreibem vemomen, ist er auch von dem Hem in Ehren und Wehrt 

gehalten worden. Deswegen ich mich dan understanden dises Schreiben an Thne abgehen zu 

lassen, und ausfrrlich zu berichten seinen Abscheid aus diser Welt. Roffe und bitte mir es ja 

nit in Unguttem aufzunemen, wei! ich eben auch ein Liebhaberin der edlen Music, und dem 

Hem Chevalier wie Patron derselben halt, und ihrne jederzeit wol affectionirt verbleibe, 

S ibylla, H[ erzogin] Z[ u] W[ iittermberg]. 

Hericourt, den 25 Juni 1667. 

?~Q 



ANEX07 

'"' 



A WERTIMENTI DO PRIMO UBRO DE TOCATAS DE G. 

FRESCOBALDI (ROMA, 1637) 

Ao leitor: tendo conhecido o quanto e aceita a maneira de tocar com affetti 

(afetos) e cantabile e tambem com diversidade de passi (passagens), pareceu-me dever 

mostrar tanto o meu apre90 quanto o meu afeto por estes modestos trabalhos, apresentando­

os irnpressos com os seguintes avertimenti. Declarando que eu prefrro o merito dos outros e 

que observo o valor de cada urn, acrescente-se o afeto com que exponho ao estudioso e 

cortes leitor. 

1. Primeiramente, este modo de tocar nao deve estar submetido ao compasso, 

como vemos utilizar-se nos madrigals modemos, os quais, ainda que diffceis, tomam-se 

mais faceis por meio do [uso do] compasso, fazendo-o ou mais lento, ou mais rapido, e 

mesmo sustentando-o no ar, segundo seus afetos ou o sentido das palavras. 

2. Nas Tocatas, levei em considera9ao nao s6 o fato delas serem repletas de 

trechos [passi] diversos e de afetos [afetti], mas tambem o fato de que se possa tocar cada 

urn desses trechos separados uns dos outros, de modo que o executante podera termina-los, 

onde lhe convier, sem obriga9ao de chegar ao flm. 

3. Os come9os das Tocatas devem ser executadas "adagio" e arpejando; as 

ligaduras- ou durezze (dissonancias)- tambem deverao ser tocadas juntas no meio da obra, 

para nao deixar o instrumento vazio. Tal toque sera retomado de acordo com a vontade de 

quem executa. 

4. Na Ultima nota, tanto dos trilli (trilos) como das passagens de salto ou de 

grau, deve-se parar (fennare], mesmo que essa nota seja colcheia, semicolcheia ou 

diferentes do que vern em seguida. Porque tal parada evitara que se confunda urna 

passagem [passaggio] com outra. 

5. As cadencias, ainda que sejam escritas rapidas, convem sustenta-las muito. 

Ao aproximar-se da conclusao de passagens [passagi] ou cadencias, ir-se-a sustentando o 

tempo mais lentamente [piu adagio]. 
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6. 0 separar e o concluir trechos [pass!] aconteceni quando houver a 

consonlincia de arnbas as maos, onde ha mfnimas escritas. Quando houver urn trilla da mao 

direita ou da esquerda e quando, ao mesmo tempo, a outra mao faz passagens, nao se deve 

dividir nota contra nota, mas apenas tentar fazer o trilla rapidarnente e a passagem 

[passaggia] menos riipida e [mais] afetuosa; de outro modo, criar-se-ia confusao. 

7. Encontrando-se urn trecho [passa] de colcheias para urna mao e 

semicolcheias para outra, nao se deve tomar urn andarnento riipido demais. A mao que faz 

as semicolcheias deve faze-las pontuadas, nao a primeira nota, mas, a segunda. E desse 

modo, todas, urna nao nao, outra sim. 

8. Antes de se fazerem os trechos [passi] duplos, com arnbas as maos tocando 

semicolcheias, deve-se parar na nota precedente, ainda que seja preta; depois, faz-se a 

passagem [passagi] resolutarnente, de modo a fazer aparecer ao maximo a agilidade da 

mao. 

9. Nas Partitas onde se encontrarn passagens [passaggi] e afetos [affettz], seria 

born tomar o tempo largo, o que tambem deve ser observado nas Tocatas. Onde nao se 

encontrarn passagens [passaggi], pode-se tocar allegro, reportando-se ao born gosto e ao 

fmo juizo do executante para guiar o tempo, no que consiste o espirito e a perfeis:iio desta 

maneira e deste estilo de tocar. 

10. (Mais tardiarnente aparece urna men9ao sobre a Passacaglia). 
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CAPA DO LIVRO DE FRESCOBALDI 

• • • ' .. ·-· • 1 14~"1 
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Procedimento para se afinar adequadamente o Cravo 

Extrafdo do Traite de l' accord de l' espinette,
360 

[01] Devemos comes;ar pela notaf[Fa], e entao afme pura Uuste] a sua oitava. 

[02] Depois disto, afmar o c' [Do] [centro do teclado] uma quinta do f [Fa], 

fazendo-a completamente pura. 

[03] A partir daf abaixe-a apenas o suficiente, para que ainda pares;a boa [pura], 

e que o ouvido possa tolera-la. 

[04] Deste c' [Do], afme a sua oitava de baixo, pura Uuste]. 

[05] Daf afme a sua quinta g [Sol] da mesma maneira [passo 2 = pura], 

estreitando-a como a prime ira [quinta; pas so 3]. 

[06] Daf afme a sua oitava superior, que eo g' [Sol]. 

[07] Afme o d'[Re], e depois afme esta quinta na mesma maneira, estreitando-a 

como as outras [ quintas]. En tao pare neste ponto e toque a trfade, que e feita da seguinte 

mane ira. 

[08] Afme o Bb [Sib], proximo ao c' [Do], pela quintaf' [Fa], proxima ao g' 

[Sol], mantendo este Bb, urn pouco mais alto [fone], para que esta quinta seja temperada e 

do mesmo modo que as outras [quintas]. Ent1io toque o d' [Re] que voce afmou, o qual faz 

uma ters;a maior contra o Bb [Sib], e ters;a menor contra of' [Fa]. Quando este acorde for 

encontrado born, tudo o que foi afmado e born, porque a afmas;ao e comprovada apenas 

pelas ters;as. Quando elas sao encontradas boas no todo, a afmas;ao e correta. 

Continue entao, seguindo a ordem utilizada no comes;o. 

[09] V a por oitavas e quintas ate a ultima nota, e nao afme nenhuma quinta 

antes da primeira trfade mencionada acima, se a ters;a dentro dela nao prove ser boa, como 

voce pode observar no exemplo que segue. 

A primeira quinta pela qual todas as quintas sao estreitadas e a quinta do eb 

[Mib] e a ultima e a quinta dog#' [Sol#]361
. Assim serao afmadas todas as notas no meio do 

teclado, as [notas] naturais e as alteradas. 

360 DENIS, Jean Traite de I' accord de l'espinette. Paris 1643, Paris 1650 segunda edi9ao. 
361 Esta frase nlio refere-se a ordem de procedimento da afin~ao. porem as dimensOes tonais de sistema mesot6nico de 

Denis. 



[10] Continue entiio por oitavas a partir do baixo ate o soprano, das [notas] 

naturais em naturals, e das [notas] alteradas em alteradas, sempre testando com as ter9as e 

as quintas. 
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CALIGRAFIA DE FROBERGER 
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RELA~AODASOBRASDEFROBERGER 

Seguindo a ordem apresentada pelas tabelas demonstrativas 

Toccata Vill emMiMaior 
Capriccio Xill emMiMaior 
Ricercar VI emdo3 menor 
Suite VIII emU.Maior 
Ricercar XII emfa#menor 
Toccata XXI emReMaior 
Suite XI emReMaior 
Suite XX emReMaior 

Suite XXIV emReMaior 
Gigue emReMaior 
Suite XXVI em simenor 
Toccata ill em Sol Maier 
Toccata VII em Sol Maier 
Toccata XIV em Sol Maier 
Toccata XVII em Sol Maier 
Fantasia IV em Sol Maier 
Fantasia VII emSo!Maior 
CanzonaiV em Sol Maier 
Capriccio I em Sol Maier 
Capriccio VII em Sol Maier 
Capriccio IX em Sol Maier 
Ricercar II emSo!Maior 
Ricercar X emSo!Maior 

Suite ill em So!Maior 
Suite VI em Sol Maier 
Suite XVI em Sol Maier 
Sarabande emSo!Maior 
Toccata XI emmimenor 
ToccataXill emmimenor 
Fantasia II emmimenor 
Capriccio XIV emmimenor 
RicercariX emmi menor 
Suite VII emmi menor 
Suite XXII emmimenor 
Suitexxm emmimenor 
Suite XXVII emmimenor 
Toccata IV emD6Maior 
Toccata IX emD6Maior 
Toccata XVI emD6Maior 
Toccata XXII emD6Maior 
Fantasia I emD6Maior 
Canzona V emD6Maior 
Capriccio VI emD6Maior 
Capriccio XVill emD6Maior 
Ricercar I emD6Maior 



Ricercar IV emD6Maior 
Ricercar XIII emD6Maior 
Suite V emD6Maior 
Suite XII emD6Maior 
Toccata I emhimenor 
Toccata XII em Iii menor 
Toccata XX emhimenor 
Toccata XXIV emhimenor 
Fantasia V emhimenor 
Fantasia VI em hi menor 
Canzona VI em himenor 
Capriccio II emhimenor 
Capriccio XVII emlamenor 
Suite I emlamenor 
Suite X emlamenor 
Suite XV em Ia rnenor 
Suite XXVIII emlamenor 
Suite XXIX emlamenor 
Suite XXX emlamenor 
Toccata X emFaMaior 
ToccataXVill emFaMaior 
Toccata XXV emFaMaior 
Fantasia ill emFaMaior 
Canzonaill emFaMaior 
Capriccio IV emFaMaior 
Capriccio XII emFaMaior 
Capriccio XV emFaMaior 
Capriccio XVI emFaMaior 
Ricercarill emFaMaior 
Suite IV emFaMaior 
Suite XVII emFaMaior 
Suite XXI emFaMaior 
Toccata II emremenor 
Toccata V emremenor 
Toccata XIX emremenor 
ToccataXXill emremenor 
Fantasia Vill emrernenor 
Canzonai emremenor 
Capriccio ill emrernenor 
Capriccio X emremenor 
Capriccio XI emremenor 
Ricercar VII emremenor 
Ricercar XI emremenor 
Ricercar XIV emremenor 
Suite II emremenor 
Suite XIII emremenor 
Suite XXV emremenor 
Suite XXV emremenor 
Toccata VI emsolmenor 
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Toccata XV emsolmenor 

Canzona II em sol menor 

Capriccio V em sol menor 
Capriccio VIII em sol menor 
RicercarV emsolmenor 
Ricercar VIII em sol menor 
Suite IX em sol menor 
Suite XIV em sol menor 
Suite XVIII emsolmenor 

Suite XIX emd6menor 

Tombeau emd6menor 
Lamentation emfamenor 



ANEXO 12 



LAMENTO EM DO DE FROBERGER 
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INSTRm;;::oES PARA AFINA<;AO DE DENIS 

. ....~-.·.·...... f,<>i!,!o .>. . foible foible · 

~~.·.1 ... ·.··········.·.·.·>·.····.··.·.· .. ~····e,··.·.··.·········.····l2···~~~ : ltjf!:~ . . ~~~· ... ·· -l?:§~~--1 --.=r-
j;o'l:.:-: -freuuc )UHe rrC'uu: :. prcuu~ jufte 

p.uf.aitc ~arf.ai.rc 
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TABLE 
OV SISTHESMI! PARFAIT POVR ME SVR:ER TOVTES LES INTE.RVALBS ET CONSONANCES 

du Clauier de I'Epinette, tantbonnes que mauuaifes. 

~~~m~~~~~~~~~~-~w~mw*~~~mm~~~~--~•~m*~~m~~~mm~*m~M~~~~~ 

TIERCE MINBVR8 bonne. Tl8RCE MIN8VRE mauuaife 
.a. ton fuporfio ton fu perJ!" . ~ 

.s • "' .a. :!. 
~ 'B 'i .!t .s ~ t: t ~ 

~ 
.., ... :3 "' ..!J -II e "' • -II ·a ;:g ~ {I 'ii !: ... ·a ~ • ;: 

J ~ .:: ' 
e 

·~ ... .. 
" 3•mlt9n mt S•l ton mil• f1nd tOnm.&• hmi ton. h!i Semi ton me.~ Stml ton tnl· Semi ran ftU.• Stri!l ron tl!\· .St>mitcmma .. !tmi liUI tnl-

fem ron-rni~ fl!m[ fbtlltl.a-..... i•ur. '''"· n~Nr. ltut. neur. irut. 
nilff· iVQ:r, lfW', 

1\t!Uf, i1ur. 
(.) Q IU t.'l < "' "' ron <on ton ton I ton s.cQn~ - I s.con I 

--··- _Tij;RCE MAII!VRil bonne. J .L TIERCE MA IE VR!! mauuaife._ ... I 
2.Cord••·l Le trl ton I 

s.CordesJ I La faulfe quince i 
Le ton cftcompollde deuX'femi tons,fpuoir ttn mineur&: vn maieur~ La tier<:emlneUl'e eltcompotie pour eftre bonne de trois femi ·ton$; ffilUoir deux 

femi-rons maieuts &: vnmineu~~ tierce mineure ma.tutaife efl:compofh deux femi·[ons: mine\lrs & d'vn rnaieur: Ia den:::o ma.ieure eft compofee pour eilro 
bonne dtqtlatrfJ femi.tons: deux maieun & de!Jxmineurs: LA tierce maieure mau!.laife eR: conlpofG• de qu.atre femt·cons~ ffaUOitnob tnaieur& & vn 
mineur: Com me vouspou\lez:mefurer de regie en regie auecleeontp.U! oudCfferni~tonenfemi ron par la Table prefente ~ Vous pouuet mefurer par: 
mefme moyen Ia difference qu'il y a dutdton ala falli!'o quinto; leton f~porftu ell compofe de deu• femi-rons maleurs. 
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