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Resumo

DI GIORGI, Camilo H. A banda de um homem soé: estudo organolégico da flauta e tambor.
Dissertacdo de Mestrado. Campinas: UNICAMP, Instituto de Artes, 2010.

Neste estudo, o duo formado pela flauta e tambor tocados pela mesma pessoa, conhecido
também como tamboril, € abordado morfoldgica e historicamente em sua trajetoria e situagao
atual na Europa e América Latina. Discute-se aspectos relativos a sua acustica, aos seus
usos socio-musicais e a sua representacdo na iconografia. Realiza-se também um
levantamento e exame de informagdes sobre este conjunto em alguns dos tratados e obras

enciclopédicas dos séculos XVI, XVIl e XVII.

Palavras-chave: organologia; instrumentos musicais; flauta e tambor; tamboril; iconografia;

historia da musica.
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Abstract

DI GIORGI, Camilo H. The one man band: an organological study of the pipe and tabor.
Dissertacao de Mestrado. Campinas: UNICAMP, Instituto de Artes, 2010.

The tabor pipe duo, also known as tamboril, is approched morfologically and historically in its
trajectory and present state in Europe and Latin America. Aspects relative to acustics, social-
musical uses and iconography are discussed. Issues about this ensemble in the XVI, XVII
and XVIII centuries treatises and encyclopedical works are also raised, examined and

discussed.

Keywords: organology; musical instruments; pipe and tabor; tamboril; iconography; music

history.
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Introducao

A realizagao deste trabalho parece ter tomado a mesma vereda reservada a
musica na vida ou destino de seu autor. Da mesma maneira que o meu envolvimento
com musica precedeu qualquer tipo de oficializagao, este trabalho teve seu ponto de
partida num momento bem anterior ao do inicio do programa de pos-graduagéo. Ele
surgiu logo apds um conversa entre amigos, cujo tema era a surpreendente existéncia
de uma flauta com nada mais que trés furos que, ndo bastasse isso, era tocada
simultaneamente com um tambor pela mesma pessoa, os dois formando um unico
instrumento. Se prodigio e simplicidade eram os adjetivos, um tanto antagénicos, que
passaram pela minha cabega no momento, alguns anos depois, descobri que o

primeiro era uma realidade e o segundo, uma ilusao.

A abordagem que fiz deste tema carrega um pouco da minha formagao. Desde o
inicio deste estudo, a minha graduagdao em sociologia e antropologia parece ter me
levado a ver na organologia algo além, ou pelo menos diferente, de uma mera
classificagao sistematica dos instrumentos musicais. Penso que tenha sido responsavel
também pela recusa em isolar o meu objeto de estudo no passado e encara-lo como
algo desconectado de sua utilizagao no presente. A abordagem do presente se revelou
essencial para uma melhor compreensao das fontes histéricas. Isto porque a flauta e
tambor talvez nunca tenha deixado de exibir uma mesma esséncia, a de ser um
instrumento em que convivem, ao mesmo tempo, autonomia e frugalidade, ritualistica e
alegria. O desbravamento de uma organologia “folclérica” foi dificultado pela auséncia e
total dispersdo de material académico e me obrigou também a tomar outro caminho, o
da busca de material ndo académico e do contato com musicos, fabricantes de

instrumentos, grupos de danga tradicionais e folcloristas.

O estudo que se fez da flauta e tambor baseou-se num conceito de organologia



que, além de ocupar-se em fazer uma tipologia e taxonomia dos instrumentos musicais,
os vé como ferramentas culturais. Neste tipo de visdo, além da morfologia, o foco recai
sobre o0 encontro cultural entre o objeto e seu entorno social. Afinal de contas, 0 que um
artefato € ou nao é, depende exclusivamente da relacdo que se tem com ele. Quando
se ouve um tambor, ndo se ouve somente o som de sua pele. Escuta-se também o som
da baqueta, as vezes o da mao ou brago que a segura, o da respiragao do tamborileiro
e todos os outros sons do ambiente em que € tocado. Para os ouvintes, o som de
qualquer instrumento musical ndo é apenas um amalgama de frequéncias, ele evoca
uma série de conexdes socio-culturais. Muitas vezes, tais como embaixadores sonoros,
os instrumentos evocam uma regido, um tipo de cultura, um estilo de vida ou
sociedade. Trazem também lembrancas de pessoas e de outros tempos. Podem se
converter em simbolos ideolégicos, nacionais, de status e de rebeldia. O musico que os
toca é afetado das mais diversas formas. A pratica cotidiana do instrumento altera suas
capacidades ou caracteristicas fisicas, cognitivas e psicomotoras. Pode também mudar
o0 seu comportamento global, fazendo-o adotar posturas tipicas de seu métier e se
identificar com a cultura de seus idolos ou com a do tempo e lugar do repertério que
toca. Uma ciéncia que ignore estas varias facetas dos instrumentos musicais so
tendera tdo somente a reifica-los e paralisa-los no tempo e no espago, congelando-os
também nas maos de alguns executantes, cuja pratica passa entdo a ser tipica e, por
isso, considerada mais importante ou auténtica do que a de outras pessoas em outros

lugares.

O duo composto pela flauta e pelo tambor, a primeira banda de um homem s6 de
que se tem noticia no Ocidente, tem recebido apenas em tempos muito recentes
alguma atengdo da organologia ou da organologia histérica. Isto, em parte, porque,
embora seja um instrumento ainda vivo, € utilizado em meios populares e regionais
restritos e, em alguns casos, herméticos. Este quadro parece contrastar sensivelmente
com o passado. As fontes histéricas comprovam sua presenga em diversas ocasides
festivas e ritualisticas que faziam parte do calendario e do cotidiano das pessoas. Esta

€, no entanto, uma historia sobre a qual ha mais especulagéo do que investigacao.



Outro fator que motivou o teor deste estudo foi a auséncia, em lingua
portuguesa, de material sobre o tema. O duo, chamado de tamboril em Portugal,
parece ter recebido pouca atengdo académica nesse pais, atencéo voltada somente ao
seu uso folclérico contemporaneo, sem qualquer abordagem diacrénica. No Brasil, ndo
ha nada sobre o assunto. Esta lacuna tornou-se mais grave ainda quando se descobriu
que ha indicios da pratica do duo em terras brasileiras. Devido, entdo, ao seu relativo
ineditismo, decidiu-se que um estudo do duo, ao invés de explorar aspectos pontuais
relativos a sua morfologia, uso social ou histéria, deveria trazer um quadro mais
diversificado de informacgdes, apontando caminhos e questbes a serem levantadas e

debatidas no futuro.

No primeiro capitulo, o duo é categorizado segundo a classica tipologia
desenvolvida por Hornbostel-Sachs e sédo esclarecidas algumas das caracteristicas

fisico-acusticas basicas de cada um dos instrumentos que o compdem.

O segundo capitulo traz um painel sincrénico dos instrumentos usados na
atualidade ou em tempos recentes. E composto pelas caracteristicas morfologicas do
duo em diversos paises, assim como 0s contextos de seu uso e, em alguns casos,
suas transformacdes ou desdobramentos recentes. A necessidade de expor todos
estes dados surgiu da constatagdo de ndao haver estudos que trouxessem informacoes
pormenorizadas sobre o duo em todos os paises onde ele ocorre e é tocado na

atualidade.

O terceiro capitulo € um estudo diacrbénico-sincronico do duo desde seus
primeiros testemunhos iconograficos no século Xlll até algumas referéncias nos
séculos XVIII e XIX. Ele se baseou em uma ampla pesquisa iconografica bem como em
temas levantados pela bibliografia. Muitas das imagens nele mencionadas sao
completamente inéditas. Sdo examinadas também a presenca e penetragao da flauta e
tambor em terras americanas e as transformag¢des morfolégicas do duo no final da
Idade Média. Finalmente, sdo apontados os outros instrumentos que acompanharam a

flauta em sua trajetoria.



No quarto e ultimo capitulo, sdo realizados um levantamento e uma investigagao
de informagdes gerais contidas em tratados teoricos escritos entre os séculos XVI e
XVIIl. Estas informagbes foram analisadas e organizadas em tépicos. A flauta é
abordada em seu formato, em seu material de confecgao, seus tamanhos e afinagdes,
sua técnica basica, sua furacdo e dedilhado, assim como em sua extensdo e
caracteristica sonora. O tambor, por sua vez, é revisto em sua morfologia e em seu

emprego na danca.

Todas as figuras mencionadas no texto encontram-se no Apéndice | desta
dissertagdo. As imagens encontram-se ordenadas na sequéncia de leitura e sua
numeragao contem primeiramente o numero do capitulo em que sao citadas e,

seguida, a ordem em que aparecem dentro do capitulo.

O dedilhados das flautas séao ilustrados e explicados no Apéndice II.



Capitulo |

Classificacdo, morfologia e acustica da flauta e tambor

1.1 Classificacdo e morfologia

A flauta de trés furos e o tambor, embora possam ser analisados e classificados
como instrumentos independentes, formam, no caso aqui tratado, um conjunto
indissociavel, cuja classificacdo organoldgica é pouco ou nada prevista nos sistemas
mais conhecidos. Constitui um outro agravante o fato de ser também um duo mutavel,
isto €, que em suas varias versdes e formatos pode ser constituido de instrumentos de

percussao diferentes, como sera visto em detalhe no capitulo seguinte.

A flauta (figura 1.1), que faz parte deste duo, apresenta uma aresta bastante
fina, o chamado bisel, e em seu formato mais corrente, possui bloco e um canal
interno, o porta-vento, que direciona o ar soprado pelo executante contra essa aresta.
Na maioria das vezes é um instrumento de tubo cilindrico com apenas trés orificios
localizados em sua extremidade inferior, dois deles na parte dianteira e um na parte
traseira. E uma flauta suspendida e tocada pela mesma mao. Na tradicional e
conhecida classificagdo de Hornbostel & Sachs (1914), baseada nos principios fisico-
acusticos que regem a maneira como sao produzidos os sons nos instrumentos, este
instrumento esta situado entre os aer6fonos (classificagéo 4) nao livres (42), uma vez
que o ar vibrante esta contido dentro do tubo do instrumento, e também entre as flautas
(421), por ser um instrumento de aresta. Dentro deste grupo, esta entre as de canal ou
duto (421.2) interno (421.22) e de tubo unico (421.221), distinguindo-se finalmente por
ser um instrumento de tudo aberto (421.221.1) munido de furos (421.221.1.2)(VON
HORBOSTEL & SACHS apud BAINES & WACHSMANN, 1961). Este sistema né&o
prevé para os instrumentos de sopro nenhum tipo de sufixacdo indicando que tal ou

qual aeréfono € tocado por uma mao apenas, condigao essencial da existéncia do duo.



Neste sentido, ha somente o sufixo -3, utilizado para os membrandfonos, que indica
que o instrumento é tocado com uma mao, detalhe este, no entanto, que se refere ao

agente que percute a pele, e ndo a técnica empregada (KNIGHT, 2010).

O tambor apresenta-se sob duas formas basicas, o tambor propriamente dito
(figura 1.2), conhecido neste duo como tamboril, e a caixa (figura 1.3). Estes dois
instrumentos possuem basicamente o mesmo feitio e funcionamento. O fator que os
diferencia é a relagao altura do casco x diametro. No tambor, qualquer que seja seu

tamanho, a profundidade do casco € sempre maior que o raio da membrana.

Dentro da classificacdo de Sachs-Hornbostel, a quase totalidade dos tambores
utiizados com a flauta podem ser situados da maneira a seguir. Estdo entre os
membrandfonos (classificacdo 2) percutidos (21) diretamente (211). Nesta
classificagdo, localizam-se entre os de formato tubular (211.2), que apresentam
formato cilindrico — mesmo diametro no centro e nas extremidades — (211.21) e que
possuem uma (211.211) ou duas (211.212) membranas utilizaveis em um unico
instrumento (211.211.1 ou 211.212.1). A caixa diferencia-se apenas pela profundidade
do casco, menor que seu raio (211.3), guardando todas as outras caracteristicas
(211.311 ou 211.312). A classificacdo destes dois instrumentos pode ainda ser
acrescida de sufixos que indicam os agentes de percussao e alguns outros elementos
constitutivos. Ambos sao percutidos por somente uma baqueta (-1) e suas membranas
sdo amarradas ao tambor ou caixa (-1-8) por meio de cordas ou barbantes que se
esticam de uma a outra membrana (-1-81), enlagando-as direta ou indiretamente em
ziguezague (-1-813), o que inclui o uso de afinadores deslizantes de madeira ou couro
para cada par de fios. Finalmente, possuem também esteiras em apenas uma ou nas

duas peles (-1-813-x).

Como se vera com mais detalhes no capitulo a seguir, a flauta de trés furos pode
ser acompanhada por mais um instrumento de percussao, o tambor de cordas ou
saltério. Este € um cordofono retangular ou trapezoidal (3), que é constituido de um

suporte de cordas (tampo) e um ressonador. Estes dois elementos podem ser



separados sem tornar o instrumento n&o tocavel (31). O suporte se apresenta sob a
forma de uma tabua ou superficie (314), cuja orientagcdo é paralela a das cordas
(314.1). E munido de um ressonador (314.12) em formato de caixa, construido a partir
de sec¢des de madeira (314.122) e é um instrumento percutido por uma vareta ou

baqueta (- 4).

A sufixagado prevista por este sistema classificatorio abragca essencialmente os
agentes de movimento principais ou coadjuvantes na produgdo do som (baquetas,
maos, nariz, reservatérios de ar, teclados, pedais, aparatos mecanicos, movimentos
corporais, etc.), a presenca de auxiliares de ressonéancia ou determinagédo (cordas e
membranas simpaticas, trastes, esteiras etc.) e também aspectos construtivos
(métodos de fixacdo e tensdo de peles, etc.). Aspectos da técnica empregada nos
instrumentos ndo sao diretamente abordados nesse sistema (KNIGHT, 2010) o que

constitui, como se observou, um problema, no caso da flauta e tambor.

A falta de detalhamento a este respeito € uma lacuna constatada no exame de
algumas fontes historicas. Nestas, a ndo ser que o aeréfono citado seja algum tipo
reconhecido de “flauta de mao”, € muitas vezes impossivel saber se o duo retratado é
tocado por um unico musico ou pela formagao bastante comum composta por um
flautista e um tamborileiro. O mesmo vale para o termo “tamborileiro”, muito recorrente.
Este ora faz referéncia a todo o conjunto, ora diz respeito ao executante de um
membranéfono tocado com duas baquetas. Assim, a informagao sobre a concomitancia
de execugao por um mesmo instrumentista, na forma de uma simples explicagao ou de
algum tipo de sufixacdo, é condigdo essencial para o ressenciamento deste duo

instrumental tdo singular.



1.2 Acustica da flauta de trés furos e do tambor

Como foi dito anteriormente, as flautas de trés furos fazem parte da numerosa
familia das flautas de canal ou duto, as chamadas duct flutes. Tal como nos
instrumentos de palheta, onde visivelmente se tem um sistema acoplado, ou seja, onde
agem conjuntamente palheta e tubo, estas flautas também s&o instrumentos que
funcionam como tal. Este acoplamento &, no entanto, pouco visivel e uma série de
questdes relativas ao seu funcionamento ainda ndo sdo compreendidas completamente

ou de maneira unanime.

Ao examinar-se as flautas de canal, verifica-se que a parte onde é produzido o
som é constituida pelos seguintes elementos (figura 1.1): entrada do canal (1); canal
(2); saida do canal (3); janela (4) e bisel ou labio (5). Ao se soprar no instrumento, o
jato de ar passa pelo canal, estreita-se, ganhando pressdo e dire¢cdo, atravessa a
janela e vai ao encontro do bisel. Este processo, aparentemente tdo simples, apresenta

uma série de nuancgas.

Alguns trabalhos sugerem que a oscilagdo do ar no bisel esta relacionada
diretamente a instabilidade que é gerada no jato quando este atravessa a janela.
Assim, o ar, soprado de maneira constante no canal, emerge de sua saida e se torna
instavel, devido a instabilidade de seus vortices, e seguiria instavel pela janela até
atingir a aresta. A interacdo de seus vortices com o bisel produziria um disturbio que
asseguraria a formagédo de novos vortices, mantendo assim o tom do bisel (edgetone).
Dessa maneira, as flautas de canal podem ser definidas como sistemas acusticos em
que o som resulta do acoplamento entre um jato hidrodinamicamente instavel e um
campo acustico ressonante que se cria num tubo. Finalmente, a base da producao de

som nos instrumentos de canal seria uma oscilagdo auto-excitada (HENRIQUE, 2007).

Para outros tedricos como HALL (1991) e HOPKIN (1996) o mesmo fendbmeno
nao se da desta maneira. Para eles, a instabilidade decorrente da formacao de vortices

abaixo e acima do bisel em alternancia ndo seria suficientemente desenvolvida para



promover o tom do bisel (edgetone). Ao invés disso, este tom seria produzido pela
forma com que o jato distribuiria o ar abaixo e acima do bisel em alternéncia. Isto
ocorre da seguinte maneira: o bisel serve para dividir uma mesma regiao do espago em
duas, uma acima dele, fora do instrumento, e outra abaixo, dentro do instrumento.
Quando o jato flui abaixo do bisel, cria um acumulo de pressdo no interior do tubo. Esta
pressao tendera a expulsar o ar ja existente para fora da janela, fazendo com que o
jato mude de diregéo, agora, para cima do bisel, isto &, para fora do instrumento. Este
novo direcionamento, por sua vez, causa uma queda de pressido dentro do tubo, que
redirecionara o jato novamente para o interior do tubo, isto é, abaixo do bisel. A

sucessao continua desses pulsos ira gerar, entdo, uma oscilagao constante.

A partir desses dois pontos de vista, € possivel depreender que o bisel se
comporta como uma palheta que converte um fluxo de ar estavel em ondas de tragao-
compressao ou compressao-rarefacdo. Neste acoplamento, o som do bisel (edgetone),
€ reforcado e controlado pela ressonancia da coluna de ar presente no interior do
instrumento. Ao viajar até o final do tubo, a onda sera parcialmente refletida e, em seu
retorno ira interagir com o ciclo vibratério do mecanismo de oscilagao primaria (0 som

do bisel, edgetone), controlando o que é chamado de onda estacionaria’.

A partir disso, nao é dificil imaginar que a frequéncia mais baixa que é ouvida ao
se soprar na flauta, estando seus trés furos tampados, corresponda ao trajeto realizado
na extensdo total do instrumento. A onda estacionaria correspondente vibra na
frequéncia da fundamental. Na maioria das flautas de trés furos, este som €& obtido
somente com um sopro bastante fraco, o que resulta em pouca intensidade sonora, a

ponto de torna-lo musicalmente inutilizavel?.

No caso da fundamental, o nodo de pressdo acustico da respectiva onda

estacionaria localiza-se préximo a extremidade aberta do instrumento e € a sua

' As chamadas ondas estacionarias sdo formadas pela interferéncia das ondas produzidas no bisel

com sua respectiva reflexado no final do instrumento, ou seja, pela interferéncia das ondas de mesma
amplitude e frequéncia que vém em sentido contrario.

Como sera visto no préximo item, em raros instrumentos, onde as dimensdes e outros elementos
favorecem a sonoridade desse parcial, essa é a regido mais utilizada.
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localizacdo que determinara o comprimento de onda e, assim, a frequéncia
fundamental ouvida. Ao destampar-se os trés furos da flauta, criam-se outros “finais de
tubo”, encurtando-a literalmente (BENADE, 1992; HALL 1991; HOPKIN, 1996;
HENRIQUE, 2007). Do ponto de vista da onda, o nodo de pressao é deslocado em
direcdo ao bisel, diminuindo o comprimento de onda e induzindo a “palheta” a vibrar em
uma frequéncia mais alta. Desta maneira € que se obtém mais trés sons no
instrumento, correspondentes aos intervalos de segunda, tergca e quarta em relagao a
fundamental®. Como esta Ultima, estes sons se apresentam bastante débeis na maioria
das flautas. Tal fato, unido a falta de pelo menos mais trés outros orificios que
completem a escala até a oitava, faz com que todos os quatro sons iniciais sejam

quase sempre descartados.

Uma vez que o bisel também € responsavel pelo resultado sonoro, se o
executante soprar no canal com mais intensidade, elevando a velocidade do jato de ar,
€ possivel alterar seu regime oscilatorio. Isto, no entanto, ocorrera somente da maneira
que o tubo permitir. Se a preferéncia do sistema (bisel + tubo) for uma frequéncia mais
elevada, a coluna de ar respondera de maneira a produzir outros modos vibratorios. A
estes diferentes modos correspondem outras ondas estacionarias, sequenciadas na
ordem dos tdo conhecidos harmoénicos naturais®. Comparativamente ao fundamental,
nestes outros modos o jato de ar oscila com maior frequéncia alternadamente acima e
abaixo do bisel, comportando-se como se estivesse em um instrumento cada vez

menor. Isto € o que é chamado de overblowing ou sobressopro® (HALL, 1991).

Assim, na flauta de trés furos, se por meio de sobressopro a coluna vibrar duas
vezes mais rapido que o fundamental, tem-se o segundo modo vibratério ou primeiro
parcial. O som assim obtido situa-se uma oitava acima da fundamental. E exatamente

sobre este parcial que a flauta de trés furos inicia a sua escala continua, como mostra o

® Dependendo do esquema de furagdo do instrumento em questdo, estes intervalos sofrerdo
alteragdes.

4 Isso em um tubo tedrico. Na realidade as ondas estacionarias obtidas ndo correspondem exatamente
aos harménicos naturais, razdo pela qual sdo chamadas de parciais harménicos.

® As possibilidades de se obter diversos modos vibratérios e também de se produzir notas dentro de
cada um deles dependerao essencialmente da arquitetura e das proporgdes do instrumento.
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quadro abaixo:

Quadro | — Parciais e intervalos na flauta de trés furos

1°modo 2°modo | 3° modo |4°modo | 5° modo | 6° modo
(débil)
Fundamental | Oitava | Quinta | Oitava | Terca Quinta
22 23 68 2a 4a
32 3a 72
42 43
Escala continua

Destampando-se novamente o instrumento, obtém-se as mesmas notas
anteriores soando oitava acima. Esgotados novamente os orificios do instrumento, a
nota seguinte é obtida mediante um novo refor¢co de sopro, o que ira causar uma nova
resposta do sistema, agora em forma do terceiro modo vibratorio. Uma vez que seu
som situa-se uma oitava e uma quinta acima do fundamental, ele da a devida
sequéncia as ultimas notas obtidas. Neste novo modo, abrindo-se o primeiro e o
segundo furos, obtém-se a sexta e a sétima. A nota que finalmente completara a
primeira oitava continua do instrumento sera obtida por meio de sobressopro. Ela é o
quarto modo vibratoério e seu som situa-se duas oitavas acima do fundamental®. A partir
dele, obtém-se uma segunda — relativamente a fundamental —, que é seguida pela
terca obtida por sobressopro, ou seja, o quinto modo vibratério. Em vez de soar com
todos os furos tampados, na maioria das flautas esta terga é alterada e/ou corrigida
com alguma combinacgdo de dedilhado’. Dentro deste modo, elevando-se um ou mais
furos, obtém-se a quarta. A quinta, e ultima nota para muitos dos instrumentos, € o

sexto modo vibratério, obtido também via sobressopro.

Os poucos instrumentos que utilizam notas além deste ponto, tendem a adotar

féormulas que misturam dedilhados e novos modos vibratérios de maneira bem

5 Uma parte das flautas de trés furos nao utiliza sons além desde parcial.
" Determinada combinagéo de furos abertos e fechados.
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diferenciada. Essas formulas, mesmo dentro de uma determinada tradi¢ao cultural e
construtiva, também apresentam variagbes segundo a qualidade da flauta e a

preferéncia do musico.

Na maioria das flautas, os intervalos obtidos diretamente pelo alcance de
parciais quase sempre ndo coincidem com as propor¢des do temperamento igual e
também apresentam desvios em relagdo aqueles da série harmodnica®. Como
constatado por Castellengo (apud GUIS et al.1993, p. 46) em relagao a flautas de trés
furos francesas, cada um dos parciais permite uma determinada variacdo de
intensidade no ataque. A estes parciais, correspondem diretamente campos de
liberdade em termos de frequéncia, que permitem que o executante possa variar a
pressdo, modificando a altura de cada parcial, dentro, é claro, de alguns limites. E
desta maneira que os flautistas atenuam os desvios dos parciais e também o de certas

notas dentro de um determinado parcial.

O fator mais importante para a caracterizacdo da escala e do dedilhado de um
determinado instrumento sera a ordem de sequenciamento de seus trés furos. Como
sera visto no capitulo seguinte, muitos dos instrumentos tradicionais adotam furagdes
baseadas no costume. Nestas, as distancias entre os furos por vezes superam ou
excedem os intervalos temperados de meio-tom (100 ¢) ou um tom (200 ¢)°. Os
instrumentos cuja construgao tende a buscar relagdes intervalares de acordo com o
padrdao ocidental moderno, utilizam quatro férmulas distintas de sequenciamento:
semitom-tom-tom, tom-semitom-tom, tom-tom-semitom e tom-tom-tom. Essas
sequéncias serdo agora chamadas neste texto de, respectivamente, S-T-T, T-S-T, T-T-S
e T-T-T. As digitagbes basicas dessas furagdes sdo substancialmente diferentes umas

das outras, como € possivel ver no Apéndice Il — dedilhados.

8 A “desafinacao” destes intervalos é diferente para cada modo e ird depender em grande parte da

relagdo comprimento x didmetro interno do tubo.
O simbolo ¢ corresponde a medida conhecida como cents, que serve para medir a distancia
matematica entre as notas. Neste sistema, 100 ¢ corresponde a distancia de um semitom e 1200 ¢ a

distancia de uma oitava, ou seja, doze semitons.
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E possivel produzir cromatismos nas flautas de trés furos, mas sua pratica
extensiva é propria a pouquissimos instrumentos. A maior parte das tradigdes musicais
contenta-se em utilizar escalas diatbnicas ou um numero muito reduzido de alteracdes.
As formas de obté-las sao trés, em ordem crescente de frequéncia de uso: o dedilhado
cruzado ou cross-fingering, a manipulagdo da abertura do “pavilhdo” e o fechamento
parcial de orificios. Estes ndo constituem métodos excludentes entre si, podendo ser

utilizados em conjunto para se obter uma determinada nota.

A acustica dos tubos sonoros diz que um furo pequeno no alto de um
instrumento, por constituir fundamentalmente um “vazamento”, introduz uma
redistribuicdo da pressdo mais acima no tubo, podendo produzir o mesmo comprimento
de onda que um furo grande produziria em sua regiao inferior (HALL, 1991; HOPKIN,
1996). E exatamente esse efeito que se busca no chamado cross-fingering. O resultado
que se obtém ao se destampar um furo e deixar os demais tampados logo abaixo é
equivalente acusticamente aquele de se “criar’” novos furos. Pelo cross-fingering é
possivel entdo “criar” orificios que a flauta ndo possui, e, assim, produzir certos
cromatismos. Isto, no entanto, € possivel somente para instrumentos que apresentem
orificios cujo didmetro € inferior ao do tubo, caso de apenas um tipo de furagao, a T-S-
T. Nesta, a forquilha™ é utilizada para se obter a terga menor e a sétima menor, ainda

qgue no dois casos o resultado em termos de afinagdo seja um tanto questionavel.

O final do tubo da flauta € muitas vezes tomado erroneamente como um
‘pavilndo”. Embora em algumas conformagdes as flautas de trés furos possuam
didmetros externos dilatados nesta area, estes ndo sdo acompanhados pelo aumento
do diametro interno, constituindo apenas aumento da massa da parede do tubo. Desta

maneira, o “pavilhdo” é tdo somente um elemento estético, ndo possuindo fungdes

acusticas importantes™. Em algumas flautas de trés furos, é costume obstruir-se

" Formato base dos dedilhados cruzados. Na forquilha, um dedo que se encontra elevado,
destampando um furo, é cercado por dois outros que se encontram rebaixados, fechando furos
imediatamente vizinhos na frente ou verso do tubo.

" O efeito da vibrag&o mecénica das paredes existe, mas € negligenciavel ou desprezivel (FLETCHER
& ROSSING, 1998, MIKLOS & ANGSTER, 2000 apud HENRIQUE 2007, p. 535).
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parcialmente a abertura do extremo do tubo com o dedo minimo para produzir alguns
cromatismos. Isto é possivel porque, como no caso da trompa, assim fazendo, o
musico altera a geometria do tubo, aumentando sua massa acustica, o que resulta no
rebaixamento da geral das frequéncias (HENRIQUE, 2007). Este recurso é usado para
se obter meios-tons localizados entre os modos 1°— 2°, 2°— 3°, 3°— 4° e 5° — 6°, assim
como na obtengado ou ajuste da afinacéo do 7° e do 8° modo, explorados em poucas
flautas. Neste ultimo caso, além de uma correcéo da frequéncia, busca-se facilidade na
execucao e encadeamento dessas notas, uma vez que a obstrugcao também “inibe a
radiacdo sonora e consequentemente aumenta a reflexdo, permitindo o
estabelecimento de ressonancias mais estaveis para as altas frequéncias’
(HENRIQUE, 2007, p. 627).

O recurso mais utilizado para produzir-se meios-tons € o tapamento parcial dos
furos. Uma vez que seu tamanho afeta diretamente as frequéncias de vibragao do tubo,
manipular seu didmetro é também controlar o tamanho do comprimento de onda.
Dessa maneira, muitos executantes tampam os orificios somente a 3/4 ou 2/3",
obtendo com isso comprimentos de onda de tamanhos diferentes daqueles previstos
pelos diametros originais. Esta € uma operagdo que requer muita precisdo, uma vez
que o tanto a ser aberto ou fechado para obter-se o intervalo de um semitom abaixo ou
acima em um mesmo orificio varia conforme o modo vibratério sobre o qual se esta
tocando. Vale notar também que muitas das notas assim obtidas sido instaveis e

tendem a apresentar alteragbes de timbre.

Como descrito anteriormente, o tambor, pertencendo aos membrandéfonos, tem
seu som produzido pela vibragdo de membranas. Nos tambores que acompanham as
flautas acima descritas, elas se encontram esticadas por um sistema que pode incluir:

aros portantes (internos e costurados as peles), aros tensores (que as emolduram por

2. Preenchendo apenas 3/4 ou 2/3 da superficie total do orificio.
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cima), acordoamento em “V” ou “N”" e afinadores, deslizantes ou por tor¢gao™. O
conjunto destes ou parte destes elementos gera tenséo na periferia das membranas e
atua como forca de restituicio necessaria a sua vibracdo. Desta maneira, eles
contribuem para determinar as frequéncias de vibragao das peles e qualquer alteracao
em sua configuragdo podera gerar mudangas nas frequéncias. Manipular a tensdo com
que esta esticada a pele € a maneira mais primaria pela qual os tamborileiros regulam

ou “afinam” seus instrumentos.

As membranas sdo capazes de movimentar-se em diversos modos do vibragao
que nao estdo necessariamente organizados de maneira harménica e € por essa razao
que é dificil atribuir-lhes uma frequéncia determinada (HALL, 1991). Da mesma
maneira que a tensao periférica mencionada contribui para determinar as frequéncias
de vibragao, outros fatores irdo contribuir conjuntamente para a “receita vibratéria”
(idem, ibidem), que pode ser definida como a combinagdo do conjunto temporal de
medidas em que cada um dos modos naturais do sistema participa do som resultante.
Nos tambores aqui tratados, as membranas sao colocadas em movimento pelo golpe
de baquetas. O ponto de ataque, as caracteristicas fisicas das baquetas e as da

membrana sao fatores importantes da “receita vibratéria™.

Diferentemente das membranas ideais, as reais apresentam resisténcia a flexao
e a torcao, fator que afeta as suas frequéncias e as suas deformag¢des modais. Como
sera visto mais adiante, as peles utilizadas nos tambores podem provir de animais
diversos, apresentando variagbes de elasticidade e espessura, e sdo igualmente
submetidas a variados processos de tratamento. De uma maneira geral, quanto maior a
resisténcia a flexdo ou torgdo, maiores serdo as frequéncias modais (HENRIQUE,
2007).

¥ As cordas que unem os aros e esticam as peles s&o dispostas em zigue-zague, visualmente
formando a letra “V”, no caso de lagos apenas diagonais, € “N” no caso de alternancia de lagos
diagonais e verticais.

* QOs afinadores deslizantes sdo estruturas em couro ou madeira que unem ou separam os pares de
lagos do tambor, permitindo o movimento dos aros e, consequentemente, a tensdo das peles. Os
afinadores por tor¢do fazem o mesmo com um lago ou com um par de lagos. Diferentemente dos
anteriores, eles sdo estruturas que giram horizontalmente torcendo o(os) lago(s), causando assim
uma tragao dos aros.
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Um golpe sobre determinado ponto da membrana pode estimular alguns modos
de vibragédo e, ao mesmo tempo, inibir outros por ter atingido seus pontos nodais, ou
seja, os pontos onde naturalmente ndo apresentam movimento. No momento mesmo
da batida, o golpe tem um som caracteristico formado pelas tor¢gdes mais complexas da
pele. Estas, como o som do golpe, ndo perduram, dando lugar a outras. Da mesma
maneira, a massa, a dureza, o formato e material das baquetas também influenciam a
qualidade sonora. As mais macias, grandes e pesadas, provocam maior tempo de
contato com a membrana, amortecendo substancialmente seus modos agudos. Por
outro lado, as mais rigidas, leves e de cabega mais estreita, tenderdo a excitar os

modos mais agudos, originando sons mais brilhantes (HENRIQUE, 2007).

Uma vez excitada pelo golpe da baqueta, a pele vibrara colocando o volume ou
massa de ar presente dentro do tambor em movimento. Uma vez que a maioria dos
tambores tratados aqui possui um furo no fuste, apelidado de “respiro”, este volume é
compressivel ou ndo confinado a uma cavidade de ressonancia. Sua presencga altera o
conjunto de modos de vibragao da pele e também a eficiéncia com a qual eles irradiam,
alterando o timbre final (HALL, 1991)". O volume ird atuar como um aumento de
massa, criando um sistema acustico-mecanico que envolve a interagdo dos modos da
membrana com os da cavidade do ar (HENRIQUE, 2007). O movimento do ar na
cavidade também ira excitar a pele oposta, ndo percutida. Desta maneira, as duas
peles do tambor apresentam um acoplamento acustico, através do ar existente entre as

peles’®.

A esteira ou esteiras'’ excitada(s) diretamente pela baqueta, pela membrana
percutida, pela acoplada ou pelas duas, ira(ao) mover-se de maneira complexa. Sua
interacdo com a(s) membrana(s) resultara no aumento do volume e duragcdo do som,

conferindo ao instrumento um timbre caracteristico e praticamente indefinido em termos

No caso de volumes de ar ndo confinados a membrana esta livre e o resultado do contato € um
rebaixamento das frequéncias (HENRIQUE, 2007).

Existe também um acoplamento direto realizado pela massa do corpo do tambor que literalmente une
as duas peles. Ainfluéncia desse acoplamento &, no entanto, secundaria.

A esteira se configura como um fio que atravessa e repousa sobre a superficie da pele do tambor.
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de altura (HENRIQUE, 2007). Sua atuacéo sobre a pele é analoga ao desferimento de
golpes rapidos na membrana com a baqueta, o que beneficia as vibragdes e a riqueza
timbristica. Diferentemente desta, cuja energia é renovada pelo executante, a
movimentagcao da esteira ira cessar rapidamente devido ao amortecimento provocado
pela friccdo do contato com a pele, friccdo esta que pode aumentar ou diminuir
segundo a tensdo a que ela estiver submetida. Em praticamente todos os tambores
tocados com as flautas de trés furos munidos de esteira(s), esta tensdo pode ser
regulada, constituindo o som do tambor, e ao mesmo tempo, interferindo sobre ele da

maneira desejada pelo tamborileiro.
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Capitulo I

A flauta de trés furos e o tambor na atualidade

O conjunto faz parte da atual tradicdo musical de alguns paises da Europa e
Ameérica. Na primeira, € encontrado em grande parte da Peninsula Ibérica, na regiao da
Provenga e na Inglaterra, pais onde reapareceu recentemente, vinculado a
recuperacao de tradigdes folcldricas, fendbmeno que ocorreu também nos Estados
Unidos e Canada. Na Republica Eslovaca, ao que tudo indica, € encontrado um
aerofono que descende diretamente da flauta de trés furos que €, no entanto, tocado
sem nenhum tipo de instrumento acompanhante. Na América Latina, o duo esta
inserido nas tradigdes musicais dos povos indigenas e mesticos. Pode ser encontrado
no México, Peru, Equador, Bolivia, Brasil e tem presenga comprovada no noroeste

argentino pelo menos até o final da década de 40 do século passado.

A recente revalorizagdo deste conjunto parece ser um fenbmeno com razoavel
abrangéncia e tem atingido até mesmo paises onde seu uso ndo estava em vias de

desaparecimento, como, por exemplo, a Espanha.

A seguir, encontram-se informacgdes sobre a histéria, a nomenclatura, o uso
sécio-musical e a morfologia, assim como a técnica empregada na execugado destes

instrumentos nos paises mencionados.

2.1 Peninsula Ibérica

Como mostra o Mapa |, o emprego da flauta e tambor pode ser dividido em seis
regides principais, unidas e agrupadas, seja pela geografia, pela morfologia do

instrumento e técnica empregada, seja pelo uso que dele se faz.
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2.1.1 Franja ocidental

Esta é maior area continua do continente europeu em que o duo flauta e tambor
esta presente. Seu limite norte se encontra em algumas cidades do Principado das
Asturias — Degana e Cangas de Narcea — e compreende as comunidades autbnomas
de Castela e Ledo, Estremadura, chegando ao sul até as provincias de Huelva e
Sevilha na Andaluzia, incluindo, em Portugal, pequenas por¢cdes de Tras-os-Montes e
do Baixo-Alentejo. A flauta mais conhecida da Franja Ocidental é a gaita, tocada na
provincia de Salamanca (ao sul de Ledo) e numa parte da Estremadura. Esta ultima
provincia e a regido histérica da Maragateria formam o nucleo tamborileiro mais
importante de toda a franja ocidental e sdo também as areas em que se encontra o
maior numero de tamborileiros ativos (LEAL & PORRO, 1997).

Ao norte, na Galicia, a flauta recebe o nome xipro e nas Asturias é conhecida
pelo nome de xipla, xipra ou xiblata (figura 2.1). Dentro da comunidade auténoma de
Castela e Ledo, a flauta recebe diversos nomes, segundo a provincia em que se
encontra. Na provincia homénima de Ledo, a genérica flauta pastoril € chamada de
chifra ou chifla leonesa (figura 2.2). O instrumento é chamado de gaita, flauta, frauta
maragata (figura 2.3) ou pito maragato na regiao historico-cultural da Maragateria e
dulzaina ou chifla na comarca d’El Bierzo. O termo chifla relaciona-se com a agao de
chiflar ou silbar (assobiar) e é ambiguo, porque serve tanto para designar a flauta de
trés furos — chamada também de flauta de tres furacos - quanto a dulzaina (instrumento
de palheta dupla), alguns instrumentos infantis de cana ou palha de centeio e
cornetinhas de brinquedo vendidas pelas doceiras nas antigas festas e romarias.
Outras vezes, a prépria flauta recebia o nome de dulzaina, pito ou pito maragato, nome

reservado as de pequeno tamanho e som bastante agudo que se construia para as

8 Para esta parte da Peninsula, a ndo ser que haja referéncia a uma determinada fonte, foram organizadas

informacdes dispersas provindas de varios sites especializados: www.tamborileros.com;
http://users.servicios.retecal.es/mluisa/paginas/flauta1.htm;
http://www.paislliones.com/documentos/todo/12/105/la-chifla-o-flauta-maragata ; http://www.es-
aqui.com/payno/pral.htm . Algumas informagdes também foram obtidas diretamente de tamborileiros em um

férum de discussdes sobre flauta e tamboril: http://es.groups.yahoo.com/group/tamborileros
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criangas. Os instrumentos encontrados na Galicia, Asturias e norte da comunidade
autébnoma de Castela e Ledo sao fabricados com varios tipos de madeiras, entre elas
urz (corresponde a varios géneros da familia ericacea), bucho, ébano, oliveira,
amendoeira, sabugo, tejo, pereira ou colmo (idem, ibidem) e apresentam a furagao T-S-

T (descrita no Apéndice Il).

No centro dessa zona, da provincia de Zamora, em Le&o, até a Estremadura, é
conhecida pelo nome geral de gaita, recebendo toponimos locais como salmantina,
extremena (figura 2.4), hurdana na comarca de Las Hurdes (provincia de Caceres) e
charra (figura 2.5). Este ultimo termo, embora bastante popularizado, € de cunho
recente (idem, ibidem). A grande diferengca entre os tamborileiros zamoranos,
salmantinos ou cacerenhos consiste menos no feitio de seus instrumentos, similares
entre si, do que no repertdrio ou na técnica empregada. Em toda a regido central, isto
€, em parte da provincia de Ledo, Zamora, Salamanca, Caceres e Badajoz, a furagao
utilizada é S-T-T.

No sul da Franja Ocidental, nas comarcas de Andévalo e El Condado, ambas na
provincia de Huelva, e na comarca de Aljarafe, na provincia de Sevilha, ambas
provincias da comunidade autbnoma da Andaluzia, ela € conhecida como gaita rociera
ou pito rociero (figura 2.6), vinculando-se as romarias religiosas. Este instrumento, tal
como a chifla leonesa, tocada na provincia de Castela e Ledo e as flautas em uso na

Galicia e nas Asturias, é furado na ordem T-S-T.

Na Franja Ocidental o tambor € chamado de tambor, caja, tamborin ou tamboril.
Dependendo da regido em que se encontra, possui dimensdes bem diferenciadas.
Alguns tamborileiros tendem a considerar o termo tamboril como designando um
instrumento menor e de som mais leve e agudo que o tambor. Isto, no entanto, néo é
uma nog¢ado unanimemente aceita e ambos os termos sdo usados para designar

instrumentos grandes ou pequenos.

O tamboril ou caja da provincia de Ledo e da metade norte de Zamora é feito de
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tronco de nogueira e possui 60 cm de altura por 40 cm de didmetro (idem, ibidem). Ao
sul de Zamora, em Salamanca e em Caceres, a altura do fuste € maior e nas
provincias de Badajoz, Huelva e no Alentejo portugués, os tambores chegam a ter
dimensdes ainda maiores, apresentando uma sonoridade bastante grave. Entre esses,
o tamboril rociero, tocado em Huelva, costuma ser o maior de todos os tambores do
género na peninsula. No passado, em Salamanca, também era costumeiro utilizar-se
tambores de 25 cm de altura por 35 cm de didmetro, ou seja, um instrumento que
lembrava bastante uma caixa moderna e que era recoberto de pele de cabra, percutido

com uma baqueta de 35 cm de comprimento (idem, ibidem).

A maioria destes tambores segue o mesmo esquema construtivo e utiliza os
mesmos materiais. O casco é construido com madeira de chapa de okoume
(Aucoumea klaineana sp.), os aros, de castanheira ou freixo curvados na agua e as
peles, as de cabra ou cabrito. O tambor leva duas peles, uma em cada extremo, e um
bordao ou esteira na pele inferior. Os tirantes prendem os aros e os esticam por meio

da acao de afinadores de couro.

Em geral, como se vera em outras regides e casos, o tambor € posicionado
segundo o seu feitio. Tambores com fustes longos sdo posicionados verticalmente ou
inclinados. Os de fuste baixo, do tipo “caixa”, sdo geralmente posicionados na vertical,
seguindo a linha do corpo do tamborileiro, mas mantendo-se frequentemente na

lateral.

Em Léon e na metade norte de Zamora € empregada uma técnica de golpe
plano, de baixo para cima, que é facilitada porque os aros ndao sobressaem, nao
superando a altura da pele. Nesta técnica, obtém-se um repicado continuo sem o fastio
do tamborileiro. Na metade sul de Zamora e em Salamanca, a ritmica & constituida de
golpes acentuados a contratempo: o charro e sua familia, os ritmos coxos ou aksak —
tocados principalmente em Salamanca —, a charrada e sua extensa familia ritmica
(picdos e perantones). Em Zamora, os aros do tambor também sao utilizados na

composicao dos padrbes ritmicos e em Salamanca, diferentes partes da pele sao
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percutidas, obtendo-se assim uma gradagao dinamica e timbristica (idem ibidem).

Os termos que designam o executante de flauta e tambor sdo igualmente
variados na Franja Ocidental. No principado das Asturias, ele é chamado de
tamboriteru. Na maior parte da provincia de Le&o, utiliza-se o termo similar tamboritero.
Na provincia de Salamanca, tamborilero. Além desses dois termos, encontram-se entre
os diversos dialetos e idiomas da franja ocidental as variantes tamburitero e
tamburiteiro. Na prépria regidao da Maragateria, o termo predominante tamboritero
convive com outros dois: tamborilero e tamborileiro. Em Huelva e Sevilha, finalmente,

ele € chamado também de pitero, por empunhar o pito rociero local.

Como se vera também em outras regides da peninsula, a presenga do conjunto
flauta e tambor esta ligada principalmente a datas e eventos religiosos e a alguns
eventos ludicos. A flauta maragata, por exemplo, tem presenca tipica na Romeria de

Los Remedios de Luyego de Somoza, na provincia de Leon.

Na regido ao sul de Badajoz e no norte serrano de Huelva, imediatamente
vizinha ao Alentejo, o tamborileiro esta vinculado as festas das municipalidades,
destacando-se nas diversas dangas da regido serrana: as lanzas (dangas
ludico/religiosas), tipicas de Hinojales, e as diversas danzas de palos ou espadas, etc.
Nas outras partes de Huelva e Sevilha, o conjunto esta estreitamente ligado as
romarias e demais datas religiosas. Entre elas se destacam a romaria do Rocio, que
muito contribuiu para popularizar o instrumento em toda a provincia, a de Santa
Barbara de Tharsis e a celebracdo do dia de San Juan. Nessas ocasifes, seu
repertorio € constituido de fandangos e sevillanas — tocadas para acompanhar os
bailes durante os descansos do Camino del Rocio — e de uma série de toques proprios
a peregrinagao: o toque da aurora, o toque del camino e o del romerito. Recentemente,
desde o final dos anos 80, os tamborileiros dessa regido incorporaram temas de

flamenco, fazendo duo com a guitarra.
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Ha também certas diferencas entre as flautas tocadas no norte e no sul dessa
mesma faixa territorial. A flauta tocada ao sul de Huelva e em Sevilha, o pito rociero, é
em geral pequena e de som agudo. A tocada na regido serrana e ao sul da provincia de
Badajoz € um instrumento de maiores dimensbes, com som mais grave e

frequentemente apelidado de pito serrano.

O outro instrumento que faz duo com a flauta na franja ocidental é o salterio ou
tambor de cuerdas. Este pode ser encontrado, ainda que raramente, na por¢ao norte
da comunidade autbnoma de Castela e Leado, que inclui o nucleo isolado de Paléncia.
Como se vera mais adiante, esse instrumento € mais conhecido e utilizado na zona

basco-navarra e na zona pirenaica.

Em Portugal, como mostra o quadro anterior, o conjunto € encontrado nas Terras
de Miranda, Alto Tras-os-Montes, e na fronteira do Alentejo com a Espanha, na regiao
Além-Guadiana. A flauta é chamada de pifaro, pifano, flauta, flaita ou fraita, esta ultima
designacgao principalmente nas Terras de Miranda. No Alentejo, o termo mais utilizado
nas fontes escritas e documentos é gaita. O tambor € chamado invariavelmente de

tamboril®.

Os instrumentos portugueses tém o mesmo feitio dos instrumentos fronteirigos,
mostrando que as tradi¢gdes ignoram os limites politico-administrativos. Assim, tanto a
flauta quanto o tambor encontrados em Miranda do Douro, sdo semelhantes aos
encontrados na provincia vizinha de Zamora, assim como os do Alentejo guardam

semelhangas com os de Huelva, na Andaluzia, e com os de Badajoz, na Estremadura.

De fato, a furacéo das flautas utilizadas em Portugal parece acompanhar as das
vizinhas espanholas, a despeito da escala dubia fornecida por OLIVEIRA (1982, p.
376). Este autor aponta uma escala em que estdo estranhamente mescladas as
furagdes TTS e TST, se considerarmos corretos os dedilhados fornecidos para o 2° e 3°

harmonicos, respectivamente. Levando em conta as pesquisas realizadas até o

' Para este item, além da bibliografia citada, foi também amplamente consultado o site:
http://www.tamborileirosnoalentejo.com/
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momento, a furagdo T-T-S (modo de dd) parece desconhecida na atualidade da
Peninsula Ibérica. Assim, a digitacédo transcrita por esse autor parece pouco provavel.
E mais facil crer que o segundo tetracorde apontado (T-S-T) seja a furacéo efetiva do
instrumento, uma vez que este provém do Alentejo (Barrancos), regido vizinha a
Huelva, onde os instrumentos sédo furados exatamente dessa forma. A confeccédo dos
instrumentos dessa macro-regido € muito semelhante. Tanto o pito rociero (figura x)
quanto a gaita do Alentejo costumam utilizar chifre na regido da cabega da flauta,
revestindo o bico e o bisel, assim como torneaduras bem salientes que emolduram os

dois furos superiores do instrumento.

As chamadas flautas pastoris das Terras de Miranda sao construidas de pau de
buxo ou freixo. L4, os tambores sdo muitissimo semelhantes a caixa do divino tocada
no Brasil, embora com menor fuste e munidos de esteira em uma ou nas duas peles.
Oliveira (1982) registrou também o uso de outro tipo de tambor que guarda as mesmas
caracteristicas construtivas, mas é um instrumento tipo “caixa”, de fuste baixo e
didmetro mais largo. Nessa regido, o conjunto possui as mesmas fungdes e toca o
mesmo repertério que a gaita-de-foles. No caso, ou eles sao utilizados conjuntamente,

ou substituem um ao outro.

Segundo o0 mesmo autor, nas terras de Miranda, a flauta e tamboril serviam:

“[..] como elemento instrumental fundamental das festas em que tém lugar — Dancas de
Pauliteiros, dos Velhos, Festas de Rapazes, Presépios de Natal, oficios e certas outras
solenidades religiosas —, a par ou em lugar da gaita-de-foles, em fung¢des de nitido caracter
cerimonial e até litargico, e também em fungdes profanas e ludicas, fiadeiros e outras diversbes

avulsas e acontecimentos de menor vulto, ao servigo da velha musica caracteristica dessa zona

[.I' (OLIVEIRA, 1982, p. 388)

Hoje em dia, no entanto, o conjunto estda com suas fun¢gbes musicais mais
restritas. E o caso do acompanhamento do tipico conjunto dos Pauliteiros (figura 2.7),
gue cantam e dangam os chamados lhagos e passacalles. Neste grupo de folclorizagao

recente (ALGE, 2004), a flauta pastorii e o tamboril tém sido constantemente
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suprimidos em favor da gaita-de-foles no trio gaita (ou flauta e tambor), caixa e bombo.
Apesar de tanto as suas fungcbes musicais quanto o numero de tamborileiros ter
diminuido sensivelmente ao longo do século passado, € possivel ainda ouvir um

repertério diversificado e rico, de fungao ludica e/ou sagrada.

O tambor alentejano guarda uma caracteristica bastante peculiar. Além de
possuir grandes dimensdes como as de seus vizinhos, suas peles ndo sé&o
emolduradas por aros tensores superiores. Sao esticadas diretamente a partir dos finos
aros portantes ou arrilhos de madeira em que sao costuradas e presas. Desta forma,
esses tambores ndo possuem aros salientes e as cordas de travamento passam
através de pequenos furos na pele junto aos arrilhos (figura 2.8). Seus borddes ou
esteiras, feitos de cordel, tripa de porco enrolada ou crina torcida, sdo presos a zona

lateral do tambor e esticados ao longo de uma ou das duas peles.

No Alentejo, a existéncia do tamborileiro associa-se estreitamente as festas
patronais e romarias de cada povoagao, onde é figura indispensavel. Em toda a regiao,
no entanto, ao longo da primeira metade do século XX, a pratica tamborileira foi
marcada por decréscimo quantitativo e qualitativo, decréscimo este ja conhecido desde
o final do século XIX. No final dos anos 60, das doze vilas em que o tamborileiro podia
ser encontrado no inicio do século, Oliveira (1982) aponta apenas trés onde ainda se
encontrava presente: Barrancos, nas festas de Santa Maria; em Santo Aleixo, nas de

Santo Antonio e Tomina; e em Vila Verde do Ficalho, na festa da Senhora das Pazes.

De fato, estas parecem ser ainda nos dias de hoje as unicas localidades em que
€ possivel encontrar-se tamborileiros ativos no Baixo-Alentejo. Nessas celebragdes,
sem qualquer traje especial, o tamborileiro é parte integrante do cenario e faz o papel
de mestre de cerimbnias. Ele é muitas vezes consultado pelos festeiros por ser um
conhecedor de todas as caracteristicas e preceitos a serem seguidos nas varias etapas
da festa e da romaria. Sua atuagéo é preponderante durante os seguintes periodos: o
peditério, no qual percorre, juntamente com o guido (imagem do santo), os festeiros e o

fogueteiro (que langa foguetes de aviso), todas as casas da povoacdo, muitas vezes
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indicando o caminho a ser seguido; a alvorada, tocada na madrugada dos dias de
festa; a procisséo, tocando a frente do cortejo; e os bailes. Na musica de danga, no
entanto, a participacdo do tamborileiro parece estar ha muito desaparecida, como faz
crer Oliveira (1982). Num texto de Dias Nunes (1982), publicado na revista “A
Tradicdo”, é possivel constatar o papel do tamborileiro nas dangas ditas “religiosas”,
como se |é nas seguintes passagens:

As dancgas populares do Baixo-Alemtejo pertencem, em parte, a categoria das religiosas,

em parte, na maior parte, na quasi totalidade mesmo, as denominadas dangas d’amor.
O primeiro genero de dangas, embora em manifesta decadencia, ainda péde observar-

se em diversas festas religiosas de arraial, onde valentes mocetées de rosto crestado, largas

espaduas e amplo thorax, siam e tressiam, n'uma espantosa desenvoltura de gestos e

attitudes, ao langoroso som de tamboril e gaita. (DIAS NUNES, 1982)

2.1.2 llhas Canarias

Nas llhas Canarias, o duo é chamado de pita y tamboril e encontra-se hoje com
uso bastante restrito. Os locais onde ainda é possivel encontra-lo sao a ilha d’El Hierro
€ 0s municipios de Icod e Guimar, na ilha de Tenerife. Na famosa Danza de las Cintas,
danca das fitas, que acompanha as festas de Sdo Pedro e Sao Paulo e na da Virgem
do Socorro, todas em Guimar, o tamborileiro se posiciona ao lado de quem sustenta a
langa ou poste, onde as fitas coloridas sdo enroladas e desenroladas com a
movimentagdo dos dancgarinos. Tal como na dancga das fitas, antigamente o duo era
utiizado em todas as dangas com musica do tipo tajaraste, mas na maioria delas

encontra-se hoje substituido principalmente pelo acordeao.

Gonzalez (2009) aponta este duo como a base musical do baile sentado ou de a
cuatro, composto por dois casais acocorados dispostos em um quadrado. Este baile,
tipico do bairro de EI Amparo em Icod e extinto ha apenas poucas décadas, foi,
segundo esse autor, a ultima reminiscéncia do que foi o antigo baile del gorgojo,
classificado como um baile de brujas e condenado durante a Inquisicao no século XVII.

A flauta entdo tocada possuia quatro orificios, era feita em sabugueiro, tinha o bico
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recoberto de chumbo e media de 50 a 60 cm de comprimento. O tambor possuia de 30
a 40 cm de didmetro e era coberto, de um lado, com couro de gato e, do outro, com
couro de cachorro. Leal (1982) confirma as mesmas caracteristicas para as flautas em
uso na atualidade. Descreve que, além dos trés furos regulares, € possivel encontrar
um orificio adicional na parte superior, que é tampado pelo dedo anular. Aponta, no
entanto, outros materiais para a confeccao desses instrumentos. No caso da flauta, o

loureiro, e no tambor, peles de cabra ou coelho.
2.1.3 Zona Basco-Navarra

Nesta zona, é possivel encontrar trés instrumentos do tipo flauta e tambor®. Por
estar fortemente conectada a identidade do Pais Basco, a principal € mais conhecida
dentre as flautas é o txistu. Ela se diferencia de uma série de outras da Peninsula
Ibérica por ter sofrido alteragdes deliberadas em sua morfologia, alteragbes ocorridas
no seio da llustragdo Basca, movimento do ultimo tergo do século XVIIl. Com o objetivo
principal de resgatar o instrumento de seu ambiente rural, enobrecé-lo e inseri-lo no
ambiente urbano, essas alteracbes acabaram por criar duas culturas instrumentais
diferentes: a cultura rural, sem instru¢ao formal, e a dos txistulari, citadinos, treinados
em escolas e conservatorios, com métodos e repertério proprios. Dessa maneira, o
txistu basco é uma das poucas flautas de trés furos que apresenta também um

repertdrio culto.

Durante o século XX, sucessivas ondas nacionalistas e de afirmagéo cultural
converteram o txistu em um dos simbolos da cultura nacional basca, apregoando que
este se encontrava la enraizado desde os tempos mais ancestrais. A partir dos anos 50,
o txistu passou a ser ensinado também em conservatérios e teve seu emprego, técnica
e ensino bastante sistematizados. Durante os anos 70, a intengdo de fazer o txistu

superar o nivel de mero instrumento folclérico fez com que fosse alvo de reformas

2 Muitas das informagdes contidas neste item foram obtidas nos seguintes sites:

http://www.txistulari.com/index.php?option=com_news_portal&ltemid=403 (mantido pela Associagéo de
Txistularis do Pais Basco) e http://www.es-aqui.com/payno/pral.htm . Os detalhes relativos a afinagéo e técnica
dos instrumentos foram obtidos por meio de correio eletrénico com o txistulari basco lker Lope de Bergara.
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morfolégicas baseadas em estudos acustico-musicais sistematicos (ANSORENA
MIRANDA, 1996). Até os dias de hoje, refere-se frequentemente ao txistu no Pais
Basco e até mesmo no restante da Peninsula Ibérica como a flauta mais “evoluida” de

toda a familia das flautas de trés furos.

Tal como as outras flautas do norte da Espanha e as outras da tradicdo basca, o
txistu (figura 2.9) possui o esquema de furagdo T-S-T, o que faz com que a sequéncia
dos sons obtidos naturalmente — sem dedilhado cruzado ou tampamento parcial dos
furos — esteja em modo dorico (ver dedilhado no Apéndice Il). Os musicos, no entanto,
produzem uma ténica maior grave de maneira artificiosa. Ao obstruirem totalmente o
final do tubo com o dedo minimo, eles obtém um tom inteiro abaixo do produzido com
todos os trés furos da flauta tampados, ou seja, um tom abaixo do que o comprimento
do tubo da flauta sugeriria. E por esta razdo que a afinacdo das flautas tocadas no Pais
Basco é sempre definida a partir de uma escala maior. Dessa forma, entdo, é que séo
nomeados o instrumento tradicional, na tonalidade de fa#, e o instrumento culto, em fa

natural. Atualmente, ha txistus construidos também nas tonalidades de mib e sol.

O txistu é uma flauta de tubo completamente cilindrico que mede de 41,14 cm
(instrumento em fa#; nota inicial: fa#4) a 43,12 cm (instrumento em fa, nota inicial: fa4)
de comprimento. E construido com madeiras rigidas como o ébano, a grenadilha, o
bucho ou a nogueira e € um instrumento articulado, isto €, dividido em partes que se
encaixam e permitem mudar a sua afinagdo base. Desta maneira, a maioria dos
tamborileiros profissionais compra ou porta instrumentos com corpos multiplos que se
adaptam a diferentes ocasides. O corpo do txistu € normalmente todo revestido de
anéis e outras estruturas metalicas — de latdo cromado, prata, ago inoxidavel ou alpaca
— que abragam tanto as juntas de articulacdo quanto a cabeca do instrumento ou pé,
este munido ainda de um anel de sustentacdo. O bico pode ter o formato do de uma
flauta doce regular, mas normalmente se diferencia daquela por se apresentar como
um fino prolongamento do revestimento metélico de seu duto. Acredita-se que esse
diferencial tenha influéncia direta da linguagem estética da familia do flageolet do

século XIX, que empregava como soprete um fino tubo retangular feito em marfim. O
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txistu tem, frequentemente, um filete metalico recobrindo o bisel e todo o seu
prolongamento suave ao longo da flauta. Diferentemente da maioria das flautas
tradicionais de trés furos, o txistu toca a extensdo de duas oitavas continuas e é
completamente cromatico. Seu cromatismo é obtido por meio de dedilhado cruzado,
pela obstru¢do parcial dos furos e da saida ao final do tubo. A manipulacéo dessa saida
é muitas vezes destinada a corrigir a afinacdo de certas notas. E um instrumento
transpositor e as tonalidades mais utilizadas em sua escrita sao (tais como o
tamborileiro as 1&) Do M, Re M Fa M e Sib M, além de seus relativos menores. Ha
também algumas obras em La M ou mib M. Tonalidades com mais altera¢des séo raras

pelas proprias dificuldades técnicas que o instrumento impde.

O danbolin (figura 2.10) é o membrandéfono utilizado com o txistu e possui
basicamente as mesmas caracteristicas construtivas dos tamboris anteriormente
descritos. Apresenta apenas uma esteira, localizada junto 8 membrana oposta aquela
que é percutida. Por ser um tambor bastante leve — possui apenas 25 cm de diametro e

30 cm de altura —, o danbolin é facilmente suspendido pelo antebrago do tamborileiro.

O txilibitu (figura 2.11) é um txistu pequeno nas tonalidades de do (nota inicial:
do5) ou sib (nota inicial: sib4) e conserva as mesmas caracteristicas do instrumento
maior. Surgiu no quadro das investigagées morfolégicas a que o xistu foi submetido ao
longo dos séculos XIX e XX e atualmente ndo é um instrumento muito usado e
generalizado. Seu uso se restringe quase que exclusivamente as orquestras de

txistularis, mais adiante examinadas.

Considerado também um membro da familia do txistu, o silbote (figura 2.12) foi
desenvolvido no final do século XVIII como um txistu mais grave. Era destinado a
fornecer uma linha mais baixa ao grupo que incluia dois txistus e um tambor a que
chamavam atabal. Apesar de sua existéncia ser documentada pelo menos a partir de
1780, sua plena integragcéo ocorreu apenas a partir do segundo ter¢co do século XX,
quando alguns compositores o incluiram em obras para txistu (Aranburu, 2008).

Diferentemente do txistu, o silbote é tocado pelo musico sem nenhum tipo de tambor ou
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outro instrumento. Assim, ele € segurado com as duas mé&os, uma encarregada do
manuseio dos trés furos e a outra incumbida da sustentacdo do instrumento e do
manuseio do furo da extremidade inferior do tubo, isso o fazendo com o emprego do
dedo indicador. O silbote soa uma quinta abaixo do txistu. Deste modo, em sua versao
tradicional, ele € afinado em si (nota inicial: si3) e, em sua versao académica, € afinado
em sib (nota inicial: sib3), possuindo 61,71 cm e 65,11 cm de comprimento

respectivamente.

Estes instrumentos sdo encontrados em distintas formagdes. Ha o duo formado
pelo txistu e um atabalari. Este ultimo é o executante do atabal (figura x), um tambor de
32 cm de diametro e 22 cm de altura, que € tocado com duas baquetas. Depois do
txistulari solista, esta formacgao apresenta-se como a mais popular e arraigada no Pais
Basco (Aranburu, 2008). A banda de txistularis (figura 2.13) é formada por dois txistus,
chamados de txistu primero e txistu sequndo, um silbote e um atabal. O conjunto surgiu
no final do século XIX e foi popularizado a partir da década de trinta do século XX em
cidades de maior vulto. Sempre teve carater oficial e esta relacionado aos festejos e as
cerimbnias publicas. As orquestras de txistularis sdo formadas por flautas de trés furos,
tocadas sem tambor e estando os musicos sentados; metais e percussdo variada em
separado. Nesta formagdo, 5 ou 6 txistus tocam a linha mais aguda, 8 a 10 txistus
tocam a voz imediatamente inferior e 3 ou 4 silbotes executam a linha mais grave
dentre as flautas. Eventualmente um ou dois dentre os primeiros txistus utilizariam
txilibituas para fornecer uma linha supra aguda. Nestas orquestras apenas o solista é

quem toca o duo completo, ou seja, o txistu e o tamboril.

Nesta zona € ainda comum encontrar a txirula, uma pequena flauta que tem a
peculiaridade de ser tocada em conjunto com um longo saltério, chamado de ttun-tun
ou txun-txun. Este duo, embora conhega alguma popularizagado nos dias de hoje entre
alguns txistularis da zona basco-navarra, € distintivo da zona pirenaica, como se vera

adiante.

A semelhanca da maioria das designagées ibéricas, o instrumentista basco era
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designado pelo nome do instrumento de percusséo. Assim, os termos danbolin, txun-
txun ou ainda txuntxunero designavam o musico que tocava flauta e tambor no Pais
Basco. Pelo menos nos meios citadinos, tal designacao transformou-se a partir da
segunda metade do século XVIII. Inserido no universo culto, esse instrumentista passa

a ser designado pelo nome de sua flauta, como explica Ekiza (1998):

“O papel do tamboril deixara de ser condicionado pela danga e se tornara um mero
complemento ritmico dentro do ambito de uma musica “erudita” que praticamente néo concedeu
importancia a percussao até o nosso século. Desta maneira, a diferenca da imensa maioria dos
agrupamentos instrumentais deste tipo presentes em todo o mundo, no Pais Basco o nome que

este ira receber deriva da flauta, e ndo do tambor. Ainda inexistente a designagao “ixistu”, é seu

equivalente “silbo” que nosso intérprete ira preferir a partir de agora.” (EKIZA, 1998, p. 336)

Como se vera mais adiante, um processo muito semelhante sera vivido no

contexto do galoubet provencal.

2.1.4 Alto-Aragao, Navarra, Pirineus-Atlanticos, Landes e Val d'Aran: a

flauta e o saltério.

Ao longo do século XX, a pratica tamborileira reduziu-se bastante nos Pirineus e

nas provincias bascas francesas até atingir seus territérios atuais de vigéncia.

Originalmente o uso da flauta e do saltério era tipico de uma grande parte do
territério gascao, de Bayonne a Bazas e da provincia de Bigorre até a cidade de Auch,
como atestado por Alford (1935). Até a Segunda Guerra, podiam ainda ser encontrados
nas provincias de Bigorre e no Béarn. Nos dias hoje, no Béarn (localizado no atual
departamento dos Pirineus Atlanticos), o duo se conserva nas localidades de Laruns,
Billeres, Béost (Vallée d’Ossau), Oloron-Saint-Marie e Monein (TORRE, 1986). Na
provincia de Bigorre registra-se atualmente uma recuperagdo ainda germinal desses

instrumentos. Ha ainda uma recente reintroducdo do duo no atual departamento de
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Landes, por meio da criagdo de um curso de instrumentos tradicionais no

Conservatoire des Landes?'.

Nestas areas, a flauta de trés furos recebe o nome de flabuta ou flahuta (figura
2.14), mas pode ser encontrada também sob as denominacdes de flalita, flalit, hlaguta,
hlagut ou hlaiit, dependendo do dialeto. Sao furadas na sequéncia T-S-T e, além de
suas tonalidades base, tocam frequentemente as de sua quinta ou dominante,
tonalidades a que tende boa parte de seu repertério. O tamanho e afinacdo desses
instrumentos podem variar. Possuem até 37 cm de comprimento e sao geralmente
afinadas em sol (o primeiro parcial emitido com os trés furos tampados € o 1a4), la (si4),
sib (do5) e do (ré5). Seu feitio externo € bastante variavel. Quando ndo possuem bico
saliente (figura 2.14), tendem a ter o bisel formado por uma lingueta metalica que cobre
todo o seu prolongamento, de maneira semelhante ao txistu basco. Neste caso
também, apresenta torneadura reta, ainda que eventualmente muito ornamentada
(figura 2.15). Quando o bico € saliente e separado por torneaduras, como nas flautas
doces barrocas, o bisel € simples e seu feitio tem um tipico formato de “fuso”,
apresentando rebaixamentos ergondmicos na regido dos furos. Nesse caso também,
todo o bico pode estar recoberto por chifre (figura 2.16). E um instrumento
normalmente construido em uma unica peg¢a de madeira de bucho ou em madeiras de

arvores frutiferas.

O saltério (figuras 2.17 e 2.18) la recebe uma série de denominagdes diferentes:
tamborin, temborin, tembo, tamborin de cordas, tambourin a cordes, toun-toun e ton-
ton. A fim de ser diferenciado do tambor, muitas vezes a literatura refere-se a ele como
tambourin de Béarn, tambourin de Gascogne, tambourin ossalois ou tambourin
souletin. Esta ultima denominagao faz referéncia a vizinha Soule, provincia de que se

tratara mais adiante.

Este instrumento apresenta-se como uma caixa de ressonancia de madeira, de

formato trapezoidal, com cerca de 80 cm de altura, 20 cm de largura e 10 cm de

2! Muitas informagdes técnicas sobre a flabuta e o saltério foram obtidas por meio de correspondéncia
eletrdnica com Mathieu Dufau, professor responsavel pelo ensino do duo nesse Conservatorio.
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profundidade. Possui de 5 a 9 cordas de tripa ou nylon, afinadas na tonica e na
dominante da flauta tocada em paralelo, fornecendo a esta um bordao semelhante ao
da gaita-de-foles, mas com a vantagem de uma marcagao ritmica. O tamborileiro
percute todas as suas cordas simultaneamente por meio de uma baqueta chamada de
pimbo. Quando percutido, suas cordas ro¢gam levemente em pequenos grampos
metalicos (figura 2.19) fixados no cavalete do instrumento. Este recurso produz uma
série de harmébnicos agudos que, além de darem ao instrumento um zumbido
caracteristico, algo semelhante ao som das cordas simpaticas do sitar indiano,
amplificam e prolongam seu som. Em longas jornadas a pé, é comum sustentar o
saltério por meio de cinturdes de couro que sao prendidos na base do instrumento e
dao a volta ao pescoco do tamborileiro. Sua estrutura é feita a partir de uma peca

inteirica de nogueira, apresentando uma talha artistica requintada nas laterais.

Na regido do Béarn, € comum encontrar la flahuta de tres traucs e lo ton-ton
tocados na posicéo inversa a da tipicamente encontrada na flauta e tambor, isto €, o
executante dedilha e sustenta a flauta com a mao direita e percute o saltério com a
mao esquerda. O duo é tocado atualmente durante as dangas e canticos das festas
patronais, como a de Saint Grat em Oloron-Ste-Marie, e no acompanhamento de
procissdées. Entretanto, ele também & empregado em diversas formagdes, que vao

desde grupos especializados em repertorio medieval a grupos de musica experimental.

Na regiao de Landes, além do acompanhamento atual com o saltério, notificava-
se 0 emprego frequente e muito habil de duas flautas de trés furos tocadas pelo mesmo
executante. No ultimo quarto do século XIX, durante seu trabalho etnografico na regiao,
o poeta e fotografo francés Félix Arnaudin (1996) ira testemunhar a pratica desse

curioso duo.

Flauta e saltério era igualmente um conjunto bastante popularizado nas trés
provincias do Pais Basco francés, pertencentes ao departamento dos Pirineus
Atlanticos: Labourd, Baixa Navarra e Soule (ALFORD, 1935). Ai, a flauta era conhecida

com o nome de ftxirula, txiriila, txdlila ou ainda xirula, xirola e chirula, em dialeto
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luletino, ao passo que o saltério (figura 2.20) recebia os nomes de ttun-ttun, txun-txun,

chun-chun, tambourin, danburi, rabete, salterio e soinua.

Nas primeiras duas provincias, no entanto, seu uso foi suplantado ao longo do

século XX por outros instrumentos, como informa Guilcher:

“[...]- No primeiro quarto do século XX, o violino, a flauta e o saltério praticamente
desapareceram de Labourd e da Baixa Navarra. A txirula ndo € mais do que um instrumento de
pastores ou bufées de carnaval. Para as nupcias, recruta-se um clarinete; para uma festa
municipal: um clarinete e uma caixa grande, as quais juntam-se as vezes um pistdo e um tambor

(em 1920, um saxofone); para uma cavalgada: dois clarinetes, um pistdo, um tambor, uma caixa
grande, excepcionalmente um segundo pistdo e um trombone.” (GUILCHER, 1984, p. 20-
21)

Mais recentemente, nessas duas provincias, o nacionalismo basco fez crescer
substancialmente o entusiasmo pelo emprego do txistu y danbolin, acompanhados pelo
atabal. Hoje, o duo txirula e ttun-ttun sobrevive e ainda € bastante tipico na provincia de

Soule.

A txirula (figura 2.21) € um instrumento quase idéntico a flabuta gasca em
formato de “fuso”. Tem até 32 cm de comprimento e costuma ser afinada em do (tendo
o ré5 como o primeiro parcial obtido com os trés furos tampados), uma quinta acima do
txistu e uma oitava acima do silbote. Contrariamente ao txistu ou ao silbote, na txirula a
pratica de se utilizar o dedo minimo na obtencdo da ténica grave & bastante rara.
Assim, normalmente os txirularis tocam a partir do ré5. O saltério que a acompanha é
afinado em do-sol e em alguns casos possui também cordas afinadas na oitava da
tbnica, o que costuma dar maior penetracdo a sua sonoridade. Diferentemente do
txistu e do silbote, esta flauta ndo € aprendida em conservatérios € a maneira pela qual
€ tocada mantém-se bem tradicional, com o emprego de uma rica ornamentagao tipica.

O duo constitui 0 acompanhamento obrigatorio das mascarades e das pastorales.

A primeira é o festival carnavalesco itinerante que ocorre entre o Dia de Reis

(05/01) e a Quarta-Feira de Cinzas, e mistura canticos, teatro e danca. Neste festival, o
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duo saltério e tambor parece estar presente desde o inicio do século XIX. No inicio do
século XX, o historiador, tradutor e etnégrafo francés Georges Hérelle (1923) assim
descrevera seu acompanhamento musical: “Em seguida aparece a musica, que separa
os dois grupos. Ela se compde de dois musicos, dos quais um bate um tambor, ao
passo que o outro toca ao mesmo tempo a tchurula e o tambor de cordas.”
(HERRELLE, 1923, p. 380).

De origem medieval, as pastorales sao grandes encenagdes dramaticas cristas,
recitadas e cantadas no basco suletino, e que tém cunho moralizante, colocando sobre
o palco os malvados, deménios e turcos otomanos, e os bons, cristdos, anjos, clérigos

€ o proprio Deus.

Recentemente, registra-se a recuperacédo da txirula e do ttun-ttun no Vale do
Roncal (Espanha, nordeste da provincia de Navarra). Em todo esse vale, subsiste um
tipo de danca de roda denominado txun-txun que, como aponta seu nome, era
antigamente embalada pela flauta e pelo saltério. Essa instrumentagao original tem

sido pouco a pouco recuperada na cidade de Isaba (TORRE, 1986).

No Alto-Aragao o duo pode ser encontrado principalmente nas municipalidades
de Jaca e Yebra de Basa, onde a flauta € conhecida pelo nome de chiflo ou chuflo e o
corddfono que a acompanha é chamado de saltério, chicotén e tamorino ou tambor de

cuerdas (idem, ibidem).

O chiflo aragonés (figuras 2.22 e 2.23) tem a caracteristica peculiar de ser
eventualmente recoberto com pele de cobra, elemento que o protege em caso de
quedas e da umidade dos dedos, além de Ihe garantir melhor aderéncia durante o
manuseio. Além dos aspectos puramente praticos ou técnicos, a pele de cobra parece
carregar um componente simbdlico. Ha quem diga que se relaciona a antigos rituais de
solsticio, onde tanto a flauta quanto a serpente cumpririam papéis de simbolos falicos.
A imagem do réptil também aparece bastante arraigada e abundante na cultura

pirenaica, onde se |Ihe atribui poder magico, enquanto simbolo de prote¢ao e ajuda.
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Esse revestimento ndo € exclusivo da flauta e também esta presente em outros
instrumentos da regido, como, por exemplo, a gaita-de-foles (TORRE, 1986). O chiflo é
uma flauta furada na mesma seqiéncia encontrada no pais basco e tem o mesmo
tamanho e afinagdo do txistu culto em fa (sol4 em comprimento): cerca de 43 cm.
Sobre a cabega de algumas flautas, € possivel encontrar-se um largo anel de chifre,
cuja fungao é unir as diferentes pegas que compdem o bico do instrumento e protegé-lo

de golpes, rachaduras e vazamentos de ar.

O chicotén apresenta algumas diferencas relativamente ao seu congénere
francés. Além de ser levado obrigatoriamente ao lado esquerdo do executante, € mais
largo e tem, por vezes, uma ponte mével que o torna capaz de acompanhar flautas
com afinacdes diferentes. Este ultimo elemento, no entanto, parece estar em desuso
atualmente (TORRE, 1986).

O duo chiflo e chicotén esta intimamente ligado as tradi¢des populares relativas
ao culto de Santa Orosia (ou Eurédsia) (figura 2.24). Essa princesa da Bohémia (em
outras versoes, ela seria sobrinha de Sao Acisclo, Bispo de Huesca durante o século
VIII) teria sido surpreendida por mouros, martirizada e esquartejada quando de sua
viagem a peninsula para se casar com um rei visigodo. Guiado pelo espirito da
princesa, um pastor teria encontrado seus restos mortais duzentos anos depois,
deixando sua cabega em Yebra e o resto de seu corpo em Jaca. Atualmente, no dia 25
de junho, uma procissao em Jaca e uma romaria em Yebra, até o topo do Monte Oturia,
celebram este fato, relacionado a importancia econémica e politico-social que a regiao
passou a gozar a partir do século X e Xl. Santa Ordsia foi convertida em padroeira dos
‘endemoniados” e até 1947, quando de uma proibicdo, as marchas reuniam os
“‘endemoniados” da regido e do outro lado da fronteira, na provincia de Béarn, onde a
santa gozava de grande devogdo. Em ambas as cidades os devotos executam uma
dancga de paus (figura 2.25) no qual os participantes sdo iniciados desde a mais tenra
idade e em cuja estrutura ocupam papéis vitalicios, o que refor¢a o conteudo ritualistico
de toda a ocasiao (TORRE, 1986).
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Registra-se, finalmente, o uso do tambor de cordas e da flauta de trés furos no
Val d'Aran, comarca encravada na Comunidade Autbnoma da Catalunha. Este vale é a
nascente do rio Garonne, que atravessa, na Franga, a regido médio-pirenaica e a
Aquitania. Por meio deste rio, o vale sempre esteve mais suscetivel a influéncia da
cultura gascéa do que a de seus vizinhos aragoneses e cataldes, dos quais encontra-se
apartado por uma densa cadeia de montanhas. As numerosas e variadas dancas
tradicionais aranesas sdo acompanhadas por instrumentos similares aos encontrados

nas areas de cultura gasca ja abordadas.
2.1.5 Catalunha: o flabiol e o tambori

Em grande parte do territério cataldao o duo empregado € o flabiol i tambori. O
flabiol € uma flauta de oito furos, o que constitui um caso a parte dentre as flautas
vistas até o momento. Ela pode, entretanto, ser agregada aquelas por também ser
executada com uma sé mao e simultaneamente a um instrumento de percusséo. Além
disso, como se vera no terceiro capitulo, instrumentos medievais muito similares

ligaram-se a origem e trajetdria histérico-social das flautas de trés furos?.

Em razado das diferengas dialetais e arcaismos literarios, a cultura popular ja se
referiu ao flabiol com as seguintes denominacgdes: bafirol, fabiol, fabirol, fabriol, farabiol,
fapiol, flariol, flaviol, frabiol, flobiol, floriol, fobiol, forbiol, frobiol, fluviol, furiol e, em fontes
antigas, flaiita (QUELDRA, s.d.?®). Todos estes termos se referem a um instrumento
que mede de 20 a 26 cm, construido em uma ou duas pecas e que tem normalmente
oito furos, cinco em cima e trés embaixo, mas encontrado também com cinco, seis e
nove furos (FERRE | PUIG, 1986-1987). Diferentemente das flautas ja vistas, sua
extensdo continua parte do harménico fundamental que, na maioria dos instrumentos,
é o fa4, mas é possivel também encontra-lo afinado em ré, mib, mi, fa# e sol#. E um

instrumento frequentemente transpositor — soa uma décima primeira acima do que é

2 Muitas das informacdes técnicas expostas sobre o flabiol e o tambori foram coletadas no site
especializado http://flabiol.trad.org/ e também durante troca de correspondéncia eletrénica com a
flabiolaire catala Barbara Ardanuy Queldra.

2 Disponivel em: http://barbaraardanuyqueldra.wordpress.com/escrits/els-origens-historics-del-flabiol/
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escrito, a partir do dé 3 — e tem uma extensdo maxima de duas oitavas e uma terga.
Quando tocado com apenas uma mao, o que constitui quase a regra, 0 musico nao se
utiliza dos trés primeiros furos, o que faz o instrumento se iniciar uma terca acima da
fundamental (la4). Neste caso, sua extensao se reduz a duas oitavas ou uma oitava e

uma sétima.

O termo tambori pode designar dois tipos diferentes de membranéfonos. O
instrumento grande ou antigo € normalmente conhecido por bombo e apresenta-se
como um tambor de 20 a 22 cm de diametro e o mesmo tanto em altura, podendo
apresentar travamento indireto — por meio de aros (figura 2.26) — e direto (figura 2.27),
como no casos dos tambores de feitio mais tradicional. Em uma ou, mais raramente,
em ambas as suas peles, apresenta um fio sintético ou natural, feito de tripa, que vibra
apés o golpe da maceta. E comum também encontrar-se nele um borddo duplo,

formado por um par de fios dispostos em “v”.

Este duo de instrumentos adaptou-se e foi modificado em fungdo das
necessidades das diversas formagdes a que pertenceu (QUELDRA, ibidem). A estas é
dado o nome geral de cobla (do latim: copula), termo que na cultura catala designa um
agrupamento instrumental de musica tradicional. As coblas a que o flabiol i tambori
fazem parte nos dias de hoje sdo a mitja cobla (meia cobla), a cobla de tres quartans e
a cobla de sardanes. A mitja cobla, também chamada de colla de xeremiers, € tipica

das llhas Baleares e sera abordada no item referente a esse arquipélago.

A cobla de tres quartans parece ter sua origem nas bandas municipais
renascentistas catalas e, no inicio do século XVIII, incluia trés instrumentistas: um
flabiolaire que tocava flabiol i tambori, outro que tocava tarota (um tipo de bombarda), e
um outro tocava o sac de gemecs (uma gaita-de-foles). Musicalmente, este grupo
assim se estruturava: o fambori se encarregava da parte ritmica e de um bord&o grave;
a gaita tocava a parte harmdénica e uma melodia que era dobrada uma oitava acima

pelo flabiol; finalmente, a tarota se encarregava da segunda voz.
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Desaparecida desde meados do seculo XIX, essa formagédo encontra-se hoje
reavivada no contexto atual de recuperacdo das dancas tradicionais. A flauta utilizada
€ o flabiol sec (figura 2.28), ou seja, o flabiol seco, em oposicao ao munido de chaves.
O instrumento dito “seco” tem perfuracédo frequentemente cilindrica e ndo é capaz de

realizar todos os cromatismos, principalmente os da regi&o extremo aguda.

Ao longo dos séculos XIX e XX, a cobla de tres quartans foi apropriada pela
burguesia e passou por uma série de transformagdes que Ihe extirparam caracteristicas
populares e rurais. A gaita-de-foles foi suprimida, assim como grande parte do
repertorio original de dancgas, dando lugar quase exclusivo a sardana. O flabiol foi
adaptado aos padrdes vigentes de afinacdo e temperamento, ganhou mais volume e
recebeu também trés ou quatro chaves (figura 2.29) que Ihe permitiram fazer melhor
uso da digitacdo e completar sua gama de cromatismos (idem, ibidem). O tubo ganhou
algumas sec¢des conicas, o que estabilizou e facilitou a emissdo das notas do extremo
agudo. O tambori, por sua vez, teve a altura reduzida a 9 cm e o didmetro a 8 cm
somente, perdendo o borddo e ganhando uma estrutura metalica (figuras 2.30 e 2.31).
Por oposicdao ao bombo, esse instrumento tornou-se o tambori propriamente dito. Na
atual cobla de sardanes ou cobla moderna ou ainda cobla d'en Pep Ventura (fundador
deste conjunto em seus moldes atuais), figura como o unico instrumento de percussao
em um conjunto que € composto por onze musicos: cinco madeiras (flabiol, dois tiples e
duas tenoras, ambos de palheta dupla), cinco metais (dois trompetes, dois fliscornes e
um trombone) e um contrabaixo. Nessa formacao, o duo flabiol i tambori encarrega-se
da entrada, tocando uma curta melodia de anunciagdo, assim como de rapidas linhas

contrapontisticas e de solos de transi¢cao entre os temas da sardana.

Como é mostrado no Mapa |, o territério de cultura catala ultrapassa os limites
da comunidade autébnoma da Catalunha, estendendo-se ao Roussillon (Francga),
condado do antigo Principado da Catalunha, e ao limite oriental de Aragdo, chamado
de La Franja. Dentro dessa extensao, o duo é passivel de ser encontrado participando
de coblas, balls de bastons (dangas de paus) e cercaviles, uma festa de rua que pode

incluir participantes portando bonecos gigantes e andes, pessoas fantasiadas ou sobre
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pernas-de-pau e representagdes de figuras mitoldgicas.

2.1.6 llhas Baleares

Neste arquipélago € possivel encontrar dois tipos distintos de duos formados
pela flauta e o tambor: o fubiol e o tambori ou tamborino, e o pito ibicenco e o tambor.
O mais conhecido e popular € o composto pelo fubiol e o tamborino que, como grande
parte da cultura destas ilhas, sao de origem catald e assemelham-se aos encontrados

no continente.

Esse duo é tocado na llha de Maiorca, onde integra o conjunto conhecido por
colla de xeremiers ou ses xeremiers, formagao instrumental equivalente a mitja cobla
do principado, isto &, a dupla formada por um gaiteiro e um tamborileiro. Tao antiga
quanto a cobla de tres quartans, a colla de xeremiers sempre esteve ligada a todos os
tipos de festas, dancgas, procissdes e atos religiosos (figura 2.32). No principio do
século XX, a introdugao do gramofone, do cinema, do radio e posteriormente da tv, cria
uma demanda por novos ritmos e géneros musicais — as polcas, mazurcas e rumbas —
0 que evidenciara a falta de recursos musicais dessa tradicional formacgao, conduzindo-
a a decadéncia. A partir dos anos setenta, foi empreendido um minucioso trabalho de
recuperagao, tanto dos instrumentos, quanto de seu repertério. A fabricacdo de
instrumentos foi recobrada e atualmente € possivel se adquirir fubioles, tamborinos e
xeremies tanto nas ilhas quanto na Catalunha, ou ainda na Galicia, onde ha grande
producdo de gaitas-de-fole. O sistema de ensino desses instrumentos, antes
completamente oral e extremamente sigiloso, encontra-se atualmente aberto e

institucionalizado em muitas localidades da Ilha de Maiorca (GENOVART, s.d.)*.

O fubiol ou fobiol maiorquino (figura 2.33) € uma flauta que possui cinco, sete ou
oito furos e mede até 25 cm de comprimento. Da mesma maneira que o flabiol catalao,

€ tocada com apenas uma méao, que manipula apenas cinco furos, trés na parte frontal

24 Disponivel em: http://www.revistaiberica.com/con_nombre_propio/xeremiers.htm
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e dois atras. Assim, independentemente do numero de furos contidos em seu corpo,
todos os instrumentos iniciam-se no 144 e tém a extensdo de uma oitava e uma quinta
(Ia4-mi6), ndo possuindo cromatismo completo. Apresenta frequentemente exterior
conico e interior cilindrico, as vezes apresentando certa conicidade (FERRE | PUIG,
1986-1987). E munido de duas virolas, ou revestimentos metalicos, uma em cada
extremo do instrumento, cuja finalidade €& a protegdo contra quedas e choques
diversos. Na colla de xeremiers, o fubiol costuma articular ao maximo suas notas para
diferenciar-se do som da gaita-de-foles, cuja melodia € sempre composta por notas

ligadas.

O tambori (figura 2.34) ou tamborino tende a ser maior do que o exemplar
continental e tanto seu didmetro quanto sua altura possuem de 23 a 30 cm. A parte
suas dimensbes, € quase idéntico ao bombo ja referido, podendo apresentar, como
aquele, travamento direto ou indireto, esteiras unicas ou duplas, dispostas em paralelo
ou em “v” sobre apenas uma ou nas duas peles. Do mesmo lado onde é presa a cinta
de suspenséao, o fuste possui um furo de 2 cm de didmetro que, além de permitir o
movimento do ar interno, serve para guardar a maceta quando o instrumento nao é
utilizado. Esta mesma face do fuste contém o tensor da esteira, uma cravelha (figura
2.35) de madeira munida de um pequeno furo onde o fio de tripa ou nylon é inserido e
preso. A maceta tem tamanhos e formatos variaveis, adaptando-se ao gosto pessoal do

tamborileiro.

A flaiita, ou pito ibicenco (figura 2.36), € o instrumento de sopro tipico das ilhas
de Ibiza e Formentera, as chamadas llhas Pitilisas, e se configura exatamente como as
flautas de trés furos vistas anteriormente. Os croquis de Payno (2002)%* e Ferré i Puig
(Ferré i Puig, 1986-1987, p. 203) mostram exemplares deste aerdfono com feitio
externo e interno cénico, trés furos de igual dimensdo — 6 mm — e com até
aproximadamente 48,5 cm de comprimento por apenas 1,4 cm e 2,1 cm de didametro
minimo e maximo. E usualmente fabricada com ramos inteiricos de adelfa, uma

madeira que, por possuir miolo macio, é de facil furagdo com ferro incandescente,

% Disponivel em: http://www.es-aqui.com/payno/pdf/p_ibicenco.jpg
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permitindo assim a confeccdo de instrumentos bem delgados. Como mostra a
ilustracéo (figura 2.37), é decorada com diversos padrdes e simbolos, possuindo
detalhes metalicos em chumbo ou estanho no pé e na cabega. Tal como registrado na
provincia francesa de Landes, € comum encontrar-se nessas ilhas duas flautas de trés
furos sendo executadas por um mesmo musico (FERRE | PUIG, 1986-1987;
Enciclopédia d'Eivissa i Formentera?®; ESCADELL, 2009%)

O tambor (figura 2.38), pronunciado tambd, € um membranéfono pequeno, cujo
fuste — 5 mm de espessura — € inteiramente escavado em uma secao ainda verde do
tronco de um pinheiro local, apresentando 20 cm, tanto de altura quanto de diametro.
Suas membranas sao feitas de couro de cabrito, carneiro ou coelho e sdo costuradas
em aros portantes finos feitos de ramos verdes de sabina (juniperus sabina sp.)
(ESCADELL, 2009). Tal como o tamboril do Alentejo, o bombo cataldo e o tamborino
maiorquino, as cordas travam o tambor diretamente a partir das peles, ziguezagueando
a sua volta e recebendo regulagem por meio de afinadores de couro ou madeira. Numa
de suas faces recebe a esteira, composta por um fio ou um par de fios paralelos.
Pendurado por uma correia de couro a altura do pulso, o tambor € percutido pela
baqueta, chamada de tocador, tanto pela mao direita quanto pela esquerda, ja que o

duo ndo apresenta uma posicéo fixa nestas ilhas (FERRE | PUIG, Gabriel, ibidem).

O musico que toca esse duo de instrumentos é chamado sonador e atua em dois
tipos de ocasides: nas dangas, em que a principal € o ball pagés, e durante as
caramelles (COHEN et al, 2004)%.

O ball pagés (figura 2.39), danga camponesa, € uma antiga série de dancgas de
cortejo em que os movimentos da mulher e do homem diferem radicalmente um do
outro. Tem duas subdivisdes principais, sa curta e sa llarga (a curta e a longa), além de

algumas outras variagdes nupciais: ses nou rodades, ses dotze rodades e sa filera

% Disponivel em: http://eeif.es/
27 Disponivel em: http://pt.calameo.com/read/000001775d558ae3c74b4

2 As proximas informagbes a respeito dessas manifestagdes culturais foram baseadas nessa mesma
obra. Disponivel em: http:/levi.provincia.venezia.it/ma/index/number9/ma_ind9.htm
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(nove voltas, doze voltas e adeus). O fundo musical do ball pagés é fornecido por um
sonador, por um musico que toca as enormes castanyoles (figura 2.40), tipicas destas
ilhas, e por um terceiro que faz soar a espasi, espada, hoje estilizada, que € percutida
com uma haste metalica, produzindo um som semelhante ao do triangulo. Enquanto a
executam, os dancgarinos portam e tocam as enormes castanyoles e as mulheres

vestem trajes elaborados e se enfeitam joias em ouro.

Sa curta, como o préprio nome esclarece, € uma dancga inicial de curta duragao,
executada por apenas um casal. Concebida em ritmo lento e em movimentos pausados
e tranquilos, ela € mais apropriada aos membros mais velhos da comunidade que, em
seguida, dardo permissao a outros para continuar o baile e iniciar a segunda dancga: sa
llarga. Contrastando com a anterior, esta tem ritmo animado e é apropriada aos jovens.
Nela, enquanto a mulher, erguendo o vestido e olhando sempre para o chao, executa
pequenos passos em amplos espirais elipticos, 0 homem realiza gestos vigorosos e
grandes saltos ritmicos a sua volta. Esses movimentos sédo frequentemente entendidos
como representando a impassibilidade, o equilibrio e o recato femininos em contraste
com a virilidade e poténcia masculinas. Na atualidade, essas dangas sao executadas a
titulo demonstrativo durante as festas patronais de cada localidade, sempre junto a

atrios de igrejas ou chafarizes publicos.

Essa mesma composigao de instrumentos € encontrada nas caramelles, que sao
cancdes populares executadas durante os oficios religiosos da Missa do Galo, da
véspera do Natal e da véspera da Pascoa. Elas tém seu nome derivado dos
instrumentos de palheta dupla Ia denominados caramellas e exploram temas ligados ao
nascimento e morte de Cristo. Cantadas em linguagem arcaica, por apenas homens
mais velhos e de boa posi¢ao politico-social, sdo executadas em estilo redoblado, um
género emblematico das ilhas em que o aspecto mais impactante é o uso da técnica
conhecida como redoblar. Nessa técnica, cada verso da cancgao é finalizado com um
yodel gutural e monotdnico, considerado unico no mundo. Durante as caramelles
participam trés musicos (figuras 2.41 e 2.42), sendo que dois deles cantam

alternadamente ou juntos durante o refrdo e tocam a espasi e as castanyoles. O
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terceiro musico toca na flalita e tambor melodias chamadas de sonades, que parecem

pouco conectadas a que é cantada.
2.1.7 Nucleos isolados ou referéncias recentes.

A recuperagao de elementos do folclore e o amplo emprego de instrumentos
tradicionais em grupos de musica folk, o chamado tradipop nos termos de Mitjans e
Soler (1993), fez com que o duo flauta e tambor fossem popularizados ou recuperados
em algumas partes das Espanha. Este € o caso das comunidades autbnomas da
Cantabria, onde a flauta é conhecida pelo nome de silbu, nas provincias de Paléncia e
Soria (Castela e Ledo), na de Guadalajara (Castela la Mancha) e na Comunidade
Autébnoma de La Rioja. Em todos esses territorios, e também na provincia de Burgos,
(Castela e Ledo), o duo gozava de plena vigéncia ha pelo menos 250 anos. Ha, por
exemplo, documentos variados e referéncias muito precisas que comprovam a
presenga e atuagado de tamboriteros na parte ocidental de La Rioja durante os séculos
XVIl e XVIII (ASENSIO, 2001). Apraiz (1952, s.d.?®) no ano de 1952, notificou a
descoberta de uma flauta de trés furos durante as obras de uma igreja na cidade de
Cascajosa, provincia de Soria. O instrumento encontrava-se junto a manuscritos e a
uma moeda de Felipe IV datada de 1664. O autor aponta ainda que a flauta e tambor
foram substituidos nessa regido por outros instrumentos mais brilhantes, como a gaita-
de-foles e a dulzaina — instrumento de palheta dupla, da familia do oboé —, fenébmeno

este também identificado por outros autores.
2.2 Franga: o galoubet-tambourin

Em toda a regido historica da Provenga (parte escurecida no Mapa Il) vigora o
galoubet-tambourin, nome que se universalizou e que, tanto no meio académico quanto
fora dele, é usado para nomear todo e qualquer conjunto formado pela flauta e tambor.
Atualmente, € o conjunto cuja trajetéria historico-social se encontra mais sistematizada

e documentada.

2 Disponivel em: http://www.euskomedia.org/PDFAnIt/congresos/07 141143.pdf
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Durante o século XVII e XVIIl esse duo era chamado de fifre et tambourin, ou
simplesmente tambourin. O nome galoubet aparece pela primeira vez em 1723, no
Dictionnaire provencgale et frangais de S. A. Pelleas. Durante boa parte do século XVIII,
entretanto, a flauta sera chamada predominantemente de flitet, sendo o termo

galoubet usado apenas a partir da Revolugéo Francesa (GUIS et al., 1993)%.

A Provencga do século XVIII era particularmente conhecida e reputada pelo godt
pour la féte, o gosto pelos festejos. Sua densa e perene tradigao festiva contribuiu
definitivamente para o desenvolvimento de uma pratica musical prépria em que o
tambourin tinha um papel de destaque. Sua presenca era obrigatéria nas festas
privadas de maior brilho: os batismos, notadamente aquele do primeiro fruto do
casamento, e as nupcias, que no campo apresentavam conhecido fausto. O mesmo
ocorria nas festas religiosas e sazonais, ocasides tanto de jubilo privado quanto
comunitario, muitas delas ainda celebradas na atualidade. Eram as fétes calendales,
gue marcavam o inicio das celebracées de Natal e que incluiam em Arles o Pastrage,
procissdao em que os pastores de ovelhas iam as aldeias anunciar o nascimento de
Cristo (figura 2.43). A presencga dos tamborileiros nestas festas € o germe do papel que
exerceram mais tarde nas creches, presépios, e nas pastorais, como ja visto no caso
da txirula suletina. Tal como ocorria com esta ultima, o periodo de carnaval constituia
um momento extremamente propicio para os tamborileiros provengais prestarem seus
servigos. Era o caso da tradicional farandole, danga muito popular tanto durante o
carnaval quanto no final do circuito de dancas das festas de Sdo Jodo. Entre a
primavera e o inicio do outono, os tamborileiros também participavam ativamente das
diversas romarias e festas de corporagdes e confrarias, tocando principalmente as
aubades, alvoradas, para anunciar a festa. Atuavam também para a coleta de fundos
para a igreja, papel que conservam até os dias de hoje. Em Aix-en-Provence e
Marselha, a iconografia atesta a ativa participagdao de tamborileiros nas celebragdes da
Féte-Dieu, o Corpus Christi, evento que nestas cidades tomava dimensodes

extraordinarias.

% Os dados mostrados a seguir sobre a trajetdria histérica do galoubet-tambourin, constituem um breve
resumo realizado a partir da obra de Guis et al. (1993).
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O godt pour la féte acompanhava uma grande e reconhecida paix&o pela dancga,
que tinha no rigaudon talvez o seu mais popular representante. Essa dancga, utilizada
por compositores como André Campra (1660-1744) e Jean-Fhilippe Rameau (1683-
1764), esteve em voga desde o século XVII em todas as classes sociais urbanas ou
rurais da provincia e espalhou-se ao longo do século XVIII por toda a Franga e suas
colénias. Neste e em outros bailes como a danse des Epées, danca das espadas, o

tamborileiro constituia o edificio ritmico-melédico indispensavel.

Durante o ultimo século do Antigo Regime, as elites, tanto parisienses quanto
das provincias, tiveram seus habitos e estilo de vida modificados. Em meio a essas
classes aristocraticas o gosto pela natureza e pelo campo trouxe interesse por alguns
aspectos dos modos de vida camponeses. Nesse contexto, apelidado de mode
champétre, alguns compositores respondiam a uma demanda frequentemente amadora
com obras e compéndios de inspiragao rural, popular ou suburbana, muitas vezes
escritas para instrumentos populares ou de rua, para os quais também passaram a
escrever e organizar métodos. Sdo exemplos disso obras de Joseph B. de Boismortier
(1689-1711), Michel P. de Monteclair (1667-1737) e Nicolas Chédeville (1705-1782),
que eram indicadas ou escritas para serem tocadas em vielles, vielas de roda, e
musettes, gaitas-de-fole. Em menor grau, a atengcdo da capital também se voltou ao
tambourin, que figurou tanto nas belas artes (figuras 2.44 e 2.45) quanto nos saldes de
baile e nas opéras comiques. A primeira obra incontestavelmente dedicada ao
tambourin € a Nouvelle Suite d'Airs pour deux Tambourins, Musettes ou Vielles do
parisiense Marchand, datada de 1735-40. Também na capital, Louis J. Francoeur le
neveu dedicou o 4° artigo de seu Diapason géneéral de tous les instruments a vent
(1772) ao flatet, ou fliite de tambourin, trazendo sua gama diaténica, tonalidades mais
favoraveis, cadéncias e exemplos musicais (figura 2.46) (FRANCOEUR le neveu, 1772;
MOHLMEIER, & THOUVENOT, 2002b) Tambourin(s) era também o nome dado a
movimentos de suites de danga, de concertos, de sonatas ou de fantasias que
apresentavam ritmo ostinato e baixo imutavel, imitando, portanto, o efeito sonoro do

duo.
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Contrastando com a moda passageira na metropole, o repertorio provengal,
editado ou manuscrito, sempre foi mais abundante e significativo. Os cadernos dos
tamborileiros semi-profissionais dos século XVIII e XIX continham composicboes
originais e transcrigdbes destinadas as festividades publicas. Neles figuravam
principalmente dangas (minuetos e contredanses), canc¢des de influéncia vocal
(vaudevilles, airs, ariettes e romances), aubades, marchas e, apos o primeiro ter¢co do

século XIX, quadrilhas e valsas, seguidas pelas scotish, mazurcas e polcas.

Durante todo o século XIX o galoubet - tambourin tem sua pratica bastante
reduzida. A desregionalizagdo do periodo pos-revolucionario e com ela, a influéncia da
musica militar, na forma de hinos e marchas, fara com que o tambourin perca espaco
para uma série de novos e potentes instrumentos, a familia dos metais, que ganhara os
coretos, ruas e saldes de baile, organizados nas novas orquestres. A pratica do duo ira,
entdo, se resumir as areas de maior concentragcdo original de tamborileiros e onde
estes tiveram oportunidades e instrugao suficientes para adaptar-se, a dizer, em Aix-en-
Provence, Marselha, Toulon e Draguignan. Prova disso é o fato de que nestas
localidades era comum encontrar-se tamborileiros que integravam orquestras, regendo

ou tocando outro tipo de instrumento.

Parte da ténue sobrevivéncia do instrumento ao longo da segunda metade do
século XIX e da primeira metade do século XX deveu-se aos esforgcos e iniciativas do
Félibrige, um amplo movimento regionalista occitano fundado em 1854 por Fréderic
Mistral. Elegendo o galoubet-tambourin como a imagem representante do antigo
condado da Provencga, seus partidarios, os félibres, serao responsaveis por uma série
de iniciativas. Dentre elas, a criacdo de cursos e sociedades amadoras de
tamborileiros, visando manter e transmitir o repertério e a técnica do instrumento, assim
como toda a cultura musical e coreografica a ele associadas. Destaca-se neste periodo
a contribuicdo de Francois Vidal, autor da obra Lou tambourin: istori de l'estrumen
provengau, seguido de la método dou galoubet e deis er naciounau de Prouvengo
(1864) e fundador da Academi déu tambourin, uma estrutura oficial destinada a agrupar

os melhores instrumentistas. Um dos méritos do movimento foi a reintrodugcdo do
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instrumento no vale do rio Rédano (Rhoéne), localizado nos departamentos de Bouches-

du-Rhoéne e Vaucluse.

O periodo que engloba as duas grandes guerras, a0 mesmo tempo que
representa uma idade de ouro para as sociedades de tamborileiros, € conhecida como
uma fase de folclorizagdo. A formagao rudimentar dos integrantes das sociedades,
unida a uma interrupgao da tradigédo cultivada nos grandes centros, passa a restringir a
atuagdao dos tamborileiros ao acompanhamento de grupos de dangas folcléricas.
Contentando-se com uma pratica rotineira e muitas vezes incapazes de manter seus

instrumentos, passam pouco a pouco a adotar trajes “tipicos” antes inexistentes.

Este quadro muda radicalmente a partir dos anos 50, fase de renascimento da
pratica culta e profissional. Este periodo é marcado pela preocupagao em recuperar o
status musical do tamborileiro, assim como restituir-lhe seu repertério. Para isso foi
criada em 1959 em Aix-en-Provence a Commission du Tambourin, que, entre outras
iniciativas, foi responsavel pela edicdo de métodos, compéndios e antologias, pela
promogao de palestras, concertos e demonstragdes publicas, assim como pela
regulamentacgao e criacdo de cursos e exames de qualificacao. A partir de 1970, alguns
tamborileiros passam a aderir ao entdo crescente movimento de musica
historicamente informada, propondo uma mdusica antiga a la provencgale, isto é,
situando o instrumento regional no seu contexto renascentista e medieval sem, no
entanto, romper com a pratica existente. Esta iniciativa obteve grande sucesso e a
popularidade de grupos como Les Musiciens de Provence esteve por tras da criagdo de
cursos regulares de galoubet-tambourin em conservatorios de uma série de cidades da
regidao da Provenca. O conjunto destas e de outras iniciativas dos anos 80 e 90 fizeram
com que a quantidade de praticantes de galoubet-tambourin nunca fosse tdo numerosa

e diversa como é nos dias de hoje.

Entre os aspectos que diferenciam o galoubet das flautas vistas até 0 momento,
o principal é a furagdo, na sequencia T-T-T. Com esta configuragdo de trés tons

inteiros, a distancia entre a primeira e a ultima nota obtidas no primeiro parcial torna-se
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um tritono*®' (ver dedilhado no Apéndice Il). Desta maneira, as tonalidades maiores e
preferencias do galoubet séo obtidas a partir do segundo parcial ou quinta e a partir da
segunda nota do primeiro parcial, quando a sequéncia se torna T-T-S. Embora essa
caracteristica seja frequentemente citada, muitas vezes se ignora que o galoubet nem
sempre foi furado dessa maneira. Ao longo do século XVIII ela apresentava a mesma
furacdo de muitas das encontradas atualmente no territério espanhol, ou seja, T-S-T, e
parece vigorar pelo menos desde 1735-40, quando da publicacdo da Nouvelle suite
d'airs de Marchand. As edi¢cbes parisienses até a Revolugdo e os compéndios /*
Récueil des nouvelles Contredances Frangaises de E. Magaud e o de J.-R. Cavalillier
(1771-1786) atestam o emprego desta furacdo. O mesmo pode ser dito das Six
Sonates em duo pour le Tambourin (1752-1760) de Lavaliere e dos Principes de
Galoubet ou Flate de tambourin (1789) de Lemarchand (figura 2.47), obras que trazem
uma tablatura que explicitamente evidencia o emprego desta furagdo. Pela facilidade
de produzir tonalidades contendo de um a trés sustenidos, o instrumento € chamado de
galoubet en dieses, em sustenidos, por oposi¢ao ao que passaria a ser empregado
apos a revolucdo, o galoubet en bémols, cuja sequéncia é T-T-T. Nessa furagao, a
manipulagéo dos trés tons inteiros permite que todo o cromatismo da extensao de uma
duodécima ou mais seja obtido apenas por meio de tampamento parcial dos furos, o

que dispensa o emprego do dedo minimo na “campana’.

Independentemente de sua furagdo, esses instrumentos tém como referéncia
tonal a escala produzida a partir da quinta. De fato, a maioria do repertorio do galoubet
tende para a tonalidade obtida a partir da quinta, exatamente como a flabuta gasca. Os
instrumentos remanescentes com a configuragédo antiga tém tamanho bastante variavel
e, embora seja possivel atribuir-lhes as tonalidades preferencias de sol e 1a, ainda
restam duvidas em relagao a sua afinacdo. Isto se deve em parte ao desconhecimento
preciso do diapasdo entdo utilizado e também pelo fato de haver registro do uso de

corps de rechange, corpos intercambiaveis, principalmente a chamada patte de sol.

¥ Estas e outras informagdes técnicas foram obtidas no site do tamborileiro Michel Plantevin:

http://www.zictrad.free.fr/Provence/Cours/Instruments/galoubet.htm
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Esta baixava a afinacdo do instrumento em um tom e o adequava para a musica de

danca que era amplamente executada pelo violino.

O ultimo método em que o galoubet aparecera com a furagdo T-S-T € um
documento anénimo de 1790, mas a introducdo da “nova” furagdo nao ocorreu de
maneira brusca. Ela ja havia sido mencionada em compéndios de dangas provengais e
sabe-se que também era conhecida em Paris, ou seja, fora do ambito estritamente
provencgal. Ja no século XIX, o galoubet en dieses parece nao ter mais nenhum eco.
Em 1810, a Méthode de Galoubet de Chateauminois ndo fara meng¢ao a qualquer

instrumento furado na sequencia T-S-T.

Guis et al. acredita que esta alteragao na furacdo do instrumento tenha ocorrido

em parte por forga de uma nova estética musical que assim explica:

“[...] até 1760, a musica dos tamborileiros parisienses utilizava abundantemente, segundo o
habito dos compositores para instrumentos “rusticos”, a alternancia maior-menor. Neste caso,
passar de la maior a & menor era muito mais cdmodo em um galoubet em sustenidos que
passar de sib maior a sib menor em um galoubet em bemodis. Apesar disso, ao findar o século
XVIIl, os compositores ndo empregaram mais este procedimento [...]. Desde entdo, o galoubet

em sustenidos, com suas escala incompleta, perdia muito de seu interesse, dai seu rapido

abandono. [...]" (GUIS et al., 1993, p. 57)

O instrumento mais popular durante o século XIX e que ira perdurar até os dias
de hoje € atualmente chamado de galoubet de Saint-Barnabé. Nomeado
modernamente a partir do nome de um dos bairros de Marselha, apresenta a
particularidade de ser um instrumento dito en si. Esta denominagao, no entanto, nao
corresponde nem a sua quinta, nem ao comprimento de sua coluna de ar, e sim a uma
classificagdo muito tradicional baseada em um sistema transpositor com raizes no
século XIX. Este sistema de classificagdo, usado até hoje, gera discussbes e
controvérsias entre tamborileiros e luthiers, e constitui muitas vezes uma forte barreira

de entendimento para o estudante ou interessado estrangeiro (Ginestiére).

%2 Discussao realizada pelo luthier Pierre Olivier Ginestiere em seu site: http://www.galoubets.com
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Tal como uma série de instrumentos de sopro, durante o século XIX o galoubet
também sofreu influéncia da pratica da transposicdo. Ao instrumento que era capaz de
tocar na tonalidade padrao de sib maior e reproduzir realmente aquelas alturas deu-se
0 nome de “galoubet em do&”. A partir desse momento, qualquer flauta que fosse maior
ou menor que esta, recebia o nome da nota acima ou abaixo. Assim, o galoubet dito em
ré toca, na verdade, dé maior e, sendo do a sua quinta, € um instrumento com coluna

de tamanho que corresponde a emissao da nota fa.

O galoubet St. Barnabé (figura 2.48) é fundamentalmente uma flauta baseada
nos instrumentos em la do final de século XVIII. No universo transpositor do século XIX,
sua afinagcdo fara com que seja interpretada como um galoubet em si. Uma vez
preservadas as suas tradicionais dimensdes do século retrasado, embora ainda
chamada de galoubet en si, ela € conhecida principalmente por soar pelo menos um
quarto de tom abaixo dos modernos modelos ditos em si (GUIS et al.,1993). Desta
maneira, o galoubet de St. Barnabé soa ¥ de tom abaixo do galoubet standard, dito em
do. Recordando que a quinta real deste ultimo € o sib4, aquele tem como sua quinta

algo entre la5 e lab5, e seu primeiro parcial soa na altura de ré5/do#5.

Abaixo, encontra-se o Quadro |l com os tamanhos mais utilizados desta flauta (figura
2.49):

. ) 2°parcial ouvido Tonalidades )
o 1° parcial ouvido Tamanho médio®®
Nome tradicional (5% ou 122 acima da maiores
(8'® da fundamental) o (mm)
fundamental) preferenciais
ré fas do6 dé e sol 231
do mib5 sib5 sib e fa 259
si 440 hz rés a5 la e mi 276
si St. Barnabé re5/do#5 145/1ab5 la/lab e mi/mib 280 a 290
sib do#5 lab5 lab e mib 291.6
la dés sol5 sol eré 209
sol sib4 fas fae doé 334

3 Valores obtidos no site do luthier Olivier Ginestiére: http://www.galoubets.com/
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As madeiras mais utilizadas para a confec¢ao desses instrumentos sdo o ébano,
a palissandra, o bucho e madeiras tipicas da Provengca, como a amendoeira e a

oliveira.

O tambourin atual € um tambor de pelo menos 70 cm de altura por 35 cm de
didmetro, confeccionado com a jungéo de pranchas bem finas (6 mm) de nogueira, faia
ou platano. A delicadeza de sua confec¢do torna o instrumento bastante fragil e
suficientemente leve para ser pendurado e sustentado no final do antebrago do musico.
Tal como outros tambores do género, € sustentado através de uma cinta de couro ou
tecido bordado, bretelle (figura 2.50), item que € preso em duas algas metalicas
chamadas de reganchos (figura 2.50) (GUIS et al., 1993). Os reganchos se localizam
na segcao mais decorada do fuste, a bande de bretelle, lugar onde também é
encontrado o respiro, dme, de aproximadamente 5 mm de didmetro. A pele inferior é
feita de couro de lebre e € mais grossa que a percutida, que é feita com couro de
bezerro natimorto. Sobre ela repousa a fina esteira (2 mm), que pode ser unica, em
canhamo, ou dupla, em nylon ou tripa. Costuma ser bastante frouxa, e sob o golpe da
maceta, masseto, vibra contra a pele, enriquecendo e amplificando o som num longo
zumbido estridulante. E por isso que recebe o nome de chanterelle, cantadeira (idem,
ibidem). Nao é afinada por uma cravelha, e sim por uma lingueta de couro, presa entre
o aro tensor e 0 que porta a pele percutida. Os tirantes, feitos em canhamo, travam
indiretamente as peles por meio de dez pinos, boutons, em marfim, osso, madeira ou
metal, encravados sobre cada aro. Nos tirantes, deslizam ascendentemente dez

afinadores em couro (idem, ibidem).

Guis et al. (ibidem) observa a coexisténcia de tambores de dimensdes variadas
ao longo do século XVIII. Seus estudos revelam que a decoracao desses instrumentos
ao longo dos século XVIIl, XIX e XX, embora utilizassem elementos padrdes,
relacionava-se diretamente com a ornatos do mobiliario em voga de cada época, uma
vez que muitos dos artesdaos eram também marceneiros. O nivel decorativo de cada
tambor dependia essencialmente do tipo de encomenda, o mesmo artesdo assinando

tanto instrumentos luxuosos, como os mais simples.
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A maceta, masseto, € formada por trés partes, ou seja, punho, haste e glande, e
mede aproximadamente 34,1 cm. Quando a pele percutida € mais grossa que o
normal, costuma-se elevar o peso da maceta, que tem, normalmente, 60 g, com a
adicao de uma pequena bola de chumbo (idem, ibidem). O tamborileiro pode conseguir
efeitos diferentes sobre a pele, dependendo de como segura a maceta, com os dedos
ou com toda a mao fechada, e de como a percute, batendo expressamente contra ela

ou rocando-a levemente.
2.3 Republica Eslovaca: a fujara

Os termos fujara, fujera, fujarka, fulara, fuira, fuiara, fluer, flojara e furugla, sao
termos genéricos aplicados a mais de um tipo de aeréfono de bisel ou de embocadura
livre pelos pastores da regido dos Carpatos (GARAJ, 2006). Fugara também é o nome
de um registro de orgéo cujos primeiros testemunhos datam da segunda metade do
século XVII. Conhecido inicialmente na Silésia, logo passou a figurar em 6rgdos da
Boémia, Austria, Suica e Suabia. Seus tubos eram metalicos ou de madeira, longos,
estreitos e cilindricos. Produziam sons bastante delicados e hibridos entre a viola e as
palhetas, com a particularidade de terem resposta bastante lenta (Encyclopedia of

Organ Stops®).

Atualmente, na Republica Eslovaca, o termo fujara refere-se a uma flauta baixo
de bisel, que mede de 150 a 190 cm, de perfuragao cilindrica, munida de trés furos
localizados sobre a mesma face e de um tudel (i. e. um porta-vento) de 60 a 80 cm de
comprimento (figura 2.51). Trata-se de um instrumento que também se utiliza dos
parciais para constituir sua escala, mas nao € tocada com um tambor, e sim, sozinha,
segurada e tocada com as duas maos (figura 2.52). O furo mais préoximo ao bisel é
tampado com o dedo médio da mao esquerda, o furo central com o polegar da méao
direita e o ultimo orificio com o dedo médio da mesma mao. Sua area tradicional de
ocorréncia € o territério montanhoso central que compreende as regides de

Podpol'anie, Horehronie, Germer e Hont (GARAJ, 2006). E uma flauta tradicionalmente

% Disponivel em: www.organstops.org
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construida em uma peca unica de sabugueiro, mas recentemente o maple, a nogueira

e o freixo também tém sido empregados.

Embora seja tocada desacompanhada, o que a excluiria do grupo de flautas
analisadas até agora, a fujara guarda conexdes com a familia da flauta e tambor.
Exemplares historicos mostram que até meados do século XIX apresentava feitio muito
semelhante ao membro baixo das flautas de trés furos descritas e apresentadas no
Syntagma Musicum de Praetorius, obra que sera analisada mais adiante. Essas
antigas fujaras eram mais curtas, cerca de 90 cm, e tinham um de seus trés furos na
parte traseira (idem, ibidem). Os instrumentos remanescentes com essa configuracao
sdo chamados pelos etnomusicologos de priechodska fujara, por terem sido
encontrados nos arredores da cidade de Priechod, na regiao de Horehronie. Acredita-
se que possam ter chegado a essa regido durante as Guerras Turcas do final do século
XVIl, quando regimentos de soldados provenientes da Europa Ocidental e da ltalia
estabeleceram-se perto da localidade de Sloveska Lupca. O instrumento teria
penetrado gradualmente em uma parte da zona rural eslovaca, no centro e no norte do
pais, e conservado seu feitio original apenas em poucas localidades, fato que o

transforma numa raridade nos dias de hoje (KOCIK, s.d.*®)

Uma vez estabelecida no territorio eslovaco, a fujara tornou-se o instrumento
mais importante do universo pastoril, status que conservou até o século XX. Nesse
meio, seu ornamentado repertério solo € alternado com o canto do pastor, composto
por melodias elegiacas lentas e melancdlicas, cuja tematica fortemente emotiva retrata
a vida e o trabalho no campo (GARAJ, 2006). Foi também um instrumento associado
aos andarilhos e a sua cultura. O declinio social e politico advindo das Guerras Turcas
resultou em um grande éxodo durante o final do século XVII e inicio do século XVIII. As
hordas de andarilhos se dirigiram principalmente ao territério dos pastores,
encontrando voz na fujara. Suas andangas e aventuras foram entoadas em poesia e

em musica e nelas, eles sdo descritos como os herois e libertadores do povo que, na

% Colaborador no site: http://www.fujara.sk/about/history/history.htm.
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época, vivia em situacéo de opresséo e serviddo (idem, ibidem).

Esse repertorio rapsédico e heroico ecoou oportunamente um século e meio
depois, durante o movimento nacionalista eslovaco de meados do século XIX. Neste
periodo, a fujara foi associada a cidade de Detva, na regidao de Podpol'anie, tornando-
se um de seus simbolos. O instrumento utilizado entdo ja possuia as dimensodes
conhecidas nos dias de hoje, raz&o pela qual, em contraste com a antiga priechodska
fujara, € chamado tecnicamente de detvianska fujara, isto €, a fujara de Detva. Ao
longo do final do século XIX e ainda durante o século XX, passou a representar a
cultura eslovaca, e seu valor simbolico foi reforgado pelo advento de movimentos
folcléricos. A separagao da nagao eslovaca da antiga Tchecoslovaquia em 1992 deu-lhe
ainda conotagdes politicas e nacionais. O instrumento &, por vezes, tomado como parte
da imagem do Estado nacional, sendo oferecido a chefes de estado visitantes (idem,
ibidem).

Embora sua popularidade simbdlica tenha aumentado gradualmente, a fujara
viveu momentos criticos ao longo do século XX, com reducao drastica de executantes
e luthiers. A partir dos anos 70 desse século, passou por um renascimento sem
precedentes, mas seu meio social mudou drasticamente. Atualmente, a fujara é
praticamente desconhecida no meio pastorii e seu novo habitat € a cidade. De
instrumento puramente artesanal, feito para o uso pessoal do pastor, passou para a
mao de /uthiers profissionais e frequenta hoje orquestras folcléricas, clinicas de
musicoterapia, grupos de meditagdo e de religides alternativas, e constitui também
mais um novo elemento étnico dentro da chamada “world music” (idem, ibidem). Uma
parte importante de sua popularidade se deve a sua decoragao altamente elaborada,
que muitas vezes a torna um artefato colecionavel de grande valor artistico. A
preocupacdo com esse repatriamento resultou na concessao do titulo “obra-prima do
patrimonio oral e intangivel da humanidade” a fujara e ao seu repert6rio tradicional, o
que foi feito pela UNESCO no dia 25 de novembro de 2006 durante a terceira

convencgao relativa a salvaguarda do patriménio intangivel.
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Uma das principais alteragbes decorrentes da mudanca de seu meio sécio-
musical deu-se em sua furagédo e escala (idem, ibidem). A progressao original de tons
nao se ajusta aos padrbées modernos de afinagdo, uma vez que a distancia entre os
trés furos é obtida de maneira puramente artesanal, decorrente da mensuragao e
divisdo tradicional do instrumento em partes ou unidades. Na maioria das fujaras
atuais, passou-se a utilizar a sequéncia T-T-S (descrita no Apéndice Il), ajustada com o
diapasdo moderno, o que a torna capaz de misturar-se com outros instrumentos. Seu
corpo também passou a ser construido em duas ou até trés pecas, permitindo
flexibilidade no ajuste da afinacdo. As fujaras modernas tocam duas oitavas
semicromaticas (uma vez que, pela dimenséo, ndo ha maneira de se obstruir o final do
tubo), apoiando-se sobre 6 parciais harménicos. Sao frequentemente encontradas com

as seguintes fundamentais: fa1 (190 cm), sol1 (170 cm) e 141 (150 cm)®*.

Além de seu timbre grave e meditativo, um dos aspectos que mais a
caracterizam é a ornamentacao aplicada sobre as curtas melodias que formam seu
repertorio (figura 2.53). Entre os ornamentos mais conhecidos estdo o prefuk,
sobressopro, aplicado sobre notas individuais, e o rozfuk, dispersdo, uma cascata de
parciais descendentes realizada logo no inicio das melodias. Utiliza-se todo o tempo de
trilos sobre notas longas, assim como de vibratos, obtidos mecanicamente com a

oscilagao rapida e repetitiva dos dedos acima dos furos (flattement).
2.4 Inglaterra: o tabor-pipe

Nas llhas Britanicas e em alguns paises do Commonwhealth, o duo flauta e
tambor recebe o nome de tabor pipe, mas era conhecido também pela denominagao

whittle and dub, termo usado até o inicio do século XX.

Na Inglaterra e, em menor grau, na Escdcia, figura como o par de instrumentos
tipico da Morris Dance desde as primeiras referéncias a este tipo de danca em meados

do século XV. As origens e caracteristicas desse conjunto de dangas, que esta entre as

% Informagdes técnicas obtidas no site: http://www.fujara.sk/
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mais antigas tradigdes rurais do pais, sempre foram alvo de intensos debates e ja se
Ihes atribuiu as mais diversas géneses e conexdes. Forrest (1999) demonstrara que a
apreensao historico-social da Morris Dance € absolutamente refrataria a qualquer
tentativa de simplificagdo, ndo sendo possivel falar-se numa unica origem e nem num
unico fendmeno. Apesar disso, acredita-se comumente que tenha sido uma dancga de
boas vindas a primavera, que asseguraria a fertilidade da terra e a abundancia das
colheitas. Ela se diferenciaria das outras country dances inglesas por sua natureza
ritual, servindo-se de movimentos circulares e processionais, e por admitir
tradicionalmente apenas participantes do sexo masculino. Nas obras de Shakespeare
ha referéncias frequentes a esse tipo de danga que, entdo, ja era considerada bastante
antiga. Nessa época, constituia um tipo de espetaculo popular ja apartado de seu

significado pagao®’.

As mudangas na agricultura e a migragdo em diregdo as cidades durante a
revolugao industrial reduziram grandemente as areas de pratica da Morris Dance no
século XIX, até tornar-se quase extinta. A iconografia da Morris Dance é assertiva em
demonstrar que, até esse periodo o tabor pipe foi um dos principais instrumentos
empregados. Nessa época, muitos tamborileiros simplesmente pararam de tocar e
entre os poucos times, sides, de morris men sobreviventes, o pipe-and-tabor acabou
por ser substituido pelo fiddle e, mais tarde, pela concertina ou pelo acordedo de

botdes.

Ao final do século XIX, o interesse da sociedade vitoriana pelas tradicdes
populares encorajou muitos entusiastas e académicos folcloristas a buscar, registrar e
reavivar as dangas remanescentes. Neste contexto destaca-se o pioneirismo do
folclorista Cecil Sharp, sobre quem a Morris Dance exerceu grande fascinagdo. De
1907 a 1914, publica o The Morris Book (BURGESS, 2002). Mary Neal também se
dedica ao reavivamento destas dancas no Esperance Girls Club, clube de operarias
que dirigia, e publica o Esperance Morris Book em 1910 (JUDGE, 1989). O trabalho de

% Uma parte das informacgdes histéricas e técnicas sobre o tabor-pipe contidas neste item foram obtidas por meio

de correspondéncia eletrbnica com os faborers ingleses Frances Tucker e Gwilym Davies.
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Sharp foi seguido pelo de uma série de outros interessados e entusiastas, entre eles os

compositores George Butterwoth e Ralph Vaugham Williams.

Durante a década de 20, o unico tamborileiro ainda ativo era Joe Powell, da
cidade de Buckwell (figura 2.54). Tocava uma flauta curta em ré com um pequeno e
estreito tambor. Entre os entusiastas e seguidores de Sharp que o visitaram estavam
Russell Wortley e Kenworthy Schofield, que foram inspirados a reavivar a tradicao da
flauta e tambor na Morris Dance. Wortley desenvolveu um estilo muito proximo a
tradicao, favorecendo tambores estreitos e flautas pequenas como nos exemplos da
figura 2.55. Schofield, por outro lado, incorporou conceitos advindos dos movimentos
de musica antiga e da tradicdo tamborileira da Europa continental, criando um novo
estilo e um novo instrumento. Ele adotou um modelo de tambor baseado nos
instrumentos bascos e desenvolveu uma flauta mais longa. Estas e outras propostas
sdo adotadas nos dias de hoje e dao a ténica ao universo briténico da flauta e tambor,
marcado por grande diversidade. Apesar dessas iniciativas, entre os aproximadamente
14.000 praticantes de Morris Dance (figura 2.56) nas ilhas Britanicas, a maioria dos
musicos toca melodeon, concertina ou fiddle, sendo os tamborileiros, atualmente, uma
minoria. Estima-se que haja apenas de 30 a 40 desses musicos em atividade na

Inglaterra nos dias de hoje.

A furagao utilizada nas flautas inglesas apresenta a sequéncia T-T-S, ou seja,
um tetracorde maior, o que faz com que se obtenha uma escala maior logo a partir do
primeiro parcial (ver dedilhado no Apéndice Il). Apesar de existirem em muitos
tamanhos e afinagcbes, as usualmente empregadas sdo instrumentos que tem como

primeiro parcial as seguintes alturas: ré6, sol4 e ré4.

Fora do universo da Morris Dance, o duo flauta e tambor é empregado por
grupos de musica antiga, principalmente pelos dedicados aos periodos medieval e
renascentista, e por artistas e interpreters que atuam em re-encenacgdes de eventos
historicos ou em ambientagbes de base historica. Em 1999 ocorreu o primeiro

International Pipe and Tabor Festival em Gloucester (figura 2.57), hoje organizado pela

58



The Taborers Society, uma associagao dedicada a promogéao e difusao do instrumento.

A Morris Dance e uma série de country dances estdo entre os diversos tragos
culturais transmitidos as ex-colonias britdnicas, assim como as suas areas de
dominagao no século XIX. Atualmente, ha times de morris men espalhados por todo a
Commonwealth: vinte e um na Nova Zelandia, vinte e dois na Australia, dezenove no
Canada, um em Hong Kong e um na Africa do Sul. Sua pratica ndo parece, entretanto,
restringir-se a paises de herancga britanica, uma vez que se registra a existéncia de
grupos na Europa continental, principalmente na Holanda. Os Estados Unidos sao a
nacédo onde se concentram o segundo maior numero de praticantes. Mais de duzentos
times de morris men sao contabilizados atualmente em trinta e um Estados
americanos, concentrados principalmente nos que integraram as antigas treze colbnias

e a California®.

Como foi dito, embora tocado com menos frequéncia na Morris Dance, o duo
flauta e tambor goza também de alguma popularidade entres os times destes paises.
Os Estados Unidos estdo por tras da comercializagdo dos instrumentos mais
conhecidos do mercado internacional, confeccionados em madeira e, principalmente,
em PVC.

2.5 América Latina

O duo flauta e tambor também é conhecido e empregado atualmente em alguns
paises da América Latina, em uma faixa descontinua que se estende do México ao
noroeste argentino. Se, no caso da América do Norte, o pipe and tabor é tido
inequivocamente como uma heranga da colonizagdo, ainda ha controvérsias quanto a

origem europeia ou autoctone dos instrumentos latino-americanos.

% Dados obtidos em: http://morrisdancing.wikia.com
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2.5.1 México

No México, o duo flauta e tambor é conhecido pelo nome genérico de flauta ou
pito de carrizo y tambor, recebendo nomes diferenciados segundo as etnias que o
empregam. Na atualidade, ha dois eventos muito conhecidos onde o duo é usado: a
Danza del Venado, realizada na regido noroeste pelos Yaqui, do Estado de Sinaloa, e
pelos Mayo, no Estado de Sonora, e na performance dos Voladores de Papantla, entre

os Totonaca e Otomi, nos Estados de Veracruz e Puebla.

A ceriménia da Danza del Venado, divindade ancestral para os Mayo e os Yaqui,
pode ocorrer em diferentes ocasides ao longo do ano, mas esta mais marcadamente
associada a eventos cristdos, como os da Quaresma, da Semana Santa, de Corpus

Christi e o dia de San Juan.

Entre os Mayo, a ocasido mais importante em que se executa essa danga sédo as
longas celebragdes do dia de San Juan, realizadas perto do dia 24 de junho. Nelas se
misturam reveréncias tanto ao Santo patrono, quanto a Lua, a Estrela da manha
(Vénus), ao Sol, a Natureza e aos elementos (agua, ar, terra e fogo), o que lhe confere
grande sincretismo. A musica que é produzida durante os trés dias de celebragao, a
antevéspera, a véspera e o dia de San Juan propriamente dito, é tocada nos seguintes
instrumentos: flauta e tambor, harpa, violinos ou rabecas, sistros, guizos naturais
(amarrados as pernas dos dangarinos e confeccionados com casulos de mariposa),
raspadores (reco-recos acoplados a cabagas), chocalhos de cabaga e tambores de
agua (feitos com cabacas repousando sobre tigelas com agua). Muitos desses
instrumentos estdo impregnados de uma densa simbologia (AYALA PARTIDA, 2005%).
O tamborileiro € chamado de tamporio, tampolio ou tampolero, e toca a flauta de trés
furos, bakakusia, e o tambor, tampora. Ele intervém em varios momentos da cerimonia,
sempre associado ao elemento “ar’, mas a danca do veado € um de seus momentos
de destaque (figura 2.58). Durante essa danga, que constitui um culto solene a

natureza, a harmonia de sua unidade, estabelecida e mediada pelo veado, o som da

*Disponivel em: http://ntic.uson.mx/wiki/index.php/Fiestas_tradicionales
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flauta e tambor € associado ao “ar” ou “vento”, ao mesmo tempo em que imita alguns
dos elementos do entorno natural desse animal-divindade (AYALA PARTIDA, 2005).

Entre os Yaqui, a danca do veado mais célebre ocorre entre o sabado de aleluia
e 0 domingo da pascoa na Semana Santa. Na verdade, ela se compde de encenacdes
dos ultimos dias de vida de Cristo, diversos cerimoniais e varias dancas. O conjunto
instrumental empregado neste periodo € idéntico ao anteriormente citado para os
Mayo. Além de participar da execugao de um repertorio sacro e mestico, é garantida a
flauta e tambor espaco de destaque durante a danca do veado, que entre os Yaqui
inclui a cagada ritual e sacrificial denominada Juego del Venado y los Coyotes (figura
2.59) e, finalmente, La muerte del Venado (ROJAS, 2000%).

Nos contextos acima, o tamborileiro € um musico como os demais ou € um dos
pascolas ou paskolas (de pajko: festa e oola: velho), que sao os bufées do evento.
Estes sdo geralmente homens adultos iniciados que exercem papéis diferentes ao
longo da festa: musico, dangarino, anfitrido, orador e arlequim ritual (AYALA PARTIDA,
2005). A flauta utilizada (figura 2.60) é feita de carrizo, que € uma graminea da familia
do bambu comumente chamada em portugués de cana-do-reino (Arundo donax). Ela
mantém a mesma morfologia dominante vista até o momento, isto €, tem dois furos na
frente e um atras, sendo sustentada pela pinga formada pelos dedos anelar e minimo.
O tambor acompanhante tende a aproximar-se do formato “caixa”, com didmetro de
até 45 cm, e profundidade de apenas 10 cm no maximo. Ele é percutido estando
apoiado no solo e no joelho esquerdo do tamborileiro, uma vez que este geralmente se

encontra sentado no chao (figura 2.61).

A performance dos Voladores de Papantla € uma modalidade local da cerimonia
del palo volador, um ritual pré-hispanico com distribuicdo bastante ampla no México,
Guatemala e Nicaragua. Na maioria dos pueblos “ocorre durante as festas patronais,
durante o carnaval, nos solsticios, nas festividades dos mortos e nas cerimbnias
associadas & semeadura e a colheita” (p. 52) (NAJERA CORONADO, 2008).

40 Disponivel em: http://www.folklorico.com/danzas/venado/venado.html
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Em Papantla, participam deste ritual quatro homens-passaros, voladores, e um
sacerdote chamado de caporal, que depois de algumas dangas rituais em solo, sobem
num alto mastro. Os voladores (figura 2.62) realizam uma descida ritual ao chao por
meio de cordas e com ajuda de uma estrutura giratéria que as desenrola a medida que
estes executam treze voltas no ar. Multiplicados por quatro homens, estas treze voltas
perfazem cinquenta e dois, numero de semanas do ano maia e numero de anos do
seu ciclo solar. Sua vestimenta, anteriormente bastante elaborada, contém atualmente
umas poucas alusées as aves, ao sol, a fertilidade da terra e ao arco-iris (GIPSON,
1971). O sacerdote permanece sobre o topo do mastro (figura 2.63), executa ou pita a
flauta de trés furos e o tambor. A flauta, chamada de puskol, é feita em carrizo e possui
dimensbes bem reduzidas. Ela é sustentada apenas com o dedo anelar, que fica
apoiado na extremidade inferior do tubo sem, no entanto, obstrui-lo. O dedo minimo
permanece livre e o resto da digitagdo ocorre de acordo com a que se observa na
maioria dos instrumentos de trés furos vistos até o momento. O diminuto tambor, de 10
a 15 cm de didmetro, denominado tamborcillo ou tamborcito, é feito em madeira e suas
peles sdo tradicionalmente as de gato. E sustentado por duas pequenas correias, a
maior recebe os dedos médio e indicador, e a menor o dedo minimo*'. Embora ainda
constitua um ritual praticado em comunidades indigenas totonacas durante as
festividades patronais, esta performance tornou-se um logotipo cultural mexicano e é
executada como um grande espetaculo para o entretenimento de turistas e

espectadores em eventos internacionais.

Cenas muito semelhantes ja sdo descritas por missionarios europeus no século
XVI. A primeira delas é o relato de Fernandez de Oviedo (1528), que ja faz referéncia a
um acompanhamento de vozes e atabal (NAJERA CORONADO, 2008, p. 57). Fray
Diego Duran (1560) mencionara também o uso de uma trompeta entre os indigenas
sentados sobre o mastro (idem, ibidem, p. 57). Um século mais tarde, Fuentes y

Guzman fara referéncia a um mesmo ritual entre os kaqchicleles, mencionando o

41 Alguns dados atuais sobre a ceriménia e detalhes sobre os instrumentos foram obtidos com Luis Mondelo via

correio eletronico.
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acompanhamento de teponaxtle (tambor de lingua pré-hispanico) e instrumentos de

sopro pré-hispanicos (idem, ibidem, p. 60).

Afora esses dois eventos, o emprego da flauta e tambor no México é amplo nas
dancas e ceriménias indigenas do meio rural. Um exemplo disso é a Danza de los
Chilolos (figura 2.64), realizada durante o periodo de carnaval e nas festas em
homenagem a Santiago (25 a 29 de julho) pelos grupos mixtecas que vivem no estado
de Oaxaca (GONZALEZ & CABRERA s. d.??). Nessa ocasido, o fundo musical é
fornecido por flauta de carrizo y tamborcito, este ultimo instrumento apresentando a
particularidade de ser feito em formato quadrado (figura 2.65). O mesmo duo também é
encontrado na regido serrana do Estado de Puebla e nos Estados de Veracruz e San
Luis de Potosi, entre os Huastecas. Neste ultimo territorio, € empregado na tradicional

danza de las varitas.
2.5.2 Equador

No Equador, o instrumento correspondente é o pingullo. Esse termo é utilizado
para designar tanto a flauta de trés furos quanto o conjunto formado por esta e uma
caixa ou tambor pequeno, ambos tocados pelo mesmo executante. Neste pais, o termo
também é utilizado para designar flautas transversais ou de canal com seis furos
tocadas pelas duas maos, conhecidas mais comumente pelo nome de pifanos (KUSS,
2004; OLSEN & SHEEHY, 1998). Isto acontece porque pingullo € uma variante local da
palavra pinkillo, um termo quéchua genérico que designa “flauta” e especificamente
“flauta vertical” (VEGA, s.d.®®)

Segundo esse autor, o termo “pingollo” ja aparece como sinbnimo de flauta no
Vocabulario de la lengua general del Peru (1560) do Fr. Domingo S. Thomas e como
uma das flautas na obra El primer nueva corbnica y buen gobierno (1600-1615) do
cronista Guaman Poma de Ayala. Outros termos equivalentes aparecem em obras do

século XVII. A variante pincullo aparace como sindbnimo de todos os géneros de flauta

42 Disponivel em: http://www.tlapitzalli.com/index.html
43 Disponivel em: http:/presencias.net/indpdm.html?http://presencias.net/invest/ht3013.html
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no Vocabulario de la lengua general de todo el Peru llamada lengua Qquichua, o del
Inca... (1608) de Diego Gonzales Holgin, o mesmo para os termos pincullu e pincollo
na Grammatica et Vocabularium linguarum Aymarae, et Quichuae, quarum est usus in
Peruvio (1603) de Diego de Torres Rubio.

Atualmente, em toda a regido andina, na Venezuela e no noroeste da Argentina
o termo pinkillo e suas variantes pinkiyllo, pinquillo, pincullo, pinkullo, pingullo, pincollo,
pinkayllo etc. designam algum tipo de flauta de bisel munida de canal (OLSEN &
SHEEHY, 1998) e a maioria deles designa instrumentos de diversos tamanhos com

seis ou cinco furos frontais (KUSS, 2004), excegao feita ao duo equatoriano.

A presenca do duo no Ecuador é atestada pelo menos desde a primeira metade
do século XVIII. Em 1735, Don Antonio de Ulloa, ao descrever os costumes dos indios
de Quito, dizia que esses “tocavam com uma mao um tamborzinho e com a outra uma
flautinha a seu uso” (VEGA, 1946). Os tamborileiros equatorianos, chamados de
pingulleros (figura 2.66), sdo musicos tradicionais tipicos da regido serrana do pais,
principalmente das provincias de Pichincha e Cotopaxi. Tocam durante muitas das
festas patronais e sazonais ao longo do ano, mas durante os meses de junho e julho se
fazem especialmente notar nas celebragcdes do Inti Raymi, Corpus Christi, Yumbada e
Danzante, todas relacionadas as ancestrais festividades de solsticio*. Entre estas,
uma das mais conhecidas pela presenga dos pingulleros talvez seja a de Corpus
Christi, celebrada na paroquia de Alagansi, distrito metropolitano de Quito (figura 2.67).
Nessa localidade, esses musicos s&o conhecidos sob o nome de “mama” e durante
esse periodo de celebragdo tocam principalmente durante o baile de alguns de seus
tipicos personagens: rucos, soldados e sachas runas. Esses ultimos sdo os homens-
arvores, personagens miticos da selva amazbnica, encarnados por dangarinos

mascarados e vestindo trajes cobertos com musgo (figura 2.68).

A flauta que compde o duo é confeccionada em carrizo, chamado localmente de

tunda ou duda, mas antigamente era elaborada com ossos de patas das aves que

4 Estas e as informages a seguir foram obtidas em http://alangasi.org/.
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habitam o paramo andino, como os condores, abutres, gavides e curiquingues. O
tambor é confeccionado com o tronco de pinheiro ou de piteiro (agave americana sp.) e
suas peles sdo de cabra ou ovelha. Os pingulleros, sempre de origem indigena, séo
musicos bastante solicitados e tém seus honorarios inflacionados por conta de seu

reduzido numero nos dias de hoje.

2.5.3 Peru

No Peru, é possivel encontrar dois tipos de conjuntos formados pela flauta e pelo
tambor tocados pelo mesmo executante: o denominado flauta y caja, tipico da regido
de Cajamarca, e outro chamado rocaja ou roncadora — nome do conjunto e também da
flauta que o compde —, muito conhecido nas regides de Ancash, Cajamarca e La
Libertad. Embora esses dois conjuntos possam ser distintos pelo tamanho da flauta -
os cajeros tendem a empregar flautas ligeiramente menores e mais finas -, eles se
diferenciam principalmente pelo tamanho do tambor que utilizam (KUSS, 2004). Além
dessas regides, ha 30 anos o Instituto Nacional de Cultura do Peru registrava o uso
intenso em outras regides também ao norte do pais: Amazonas, Lambayeque, San
Martin e Huanuco. O conjunto podia ser igualmente encontrado no centro e no sul,
embora com menos intensidade e com uso frequentemente isolado, nas regides de
Apurimac, Arequipa, Ayachuco, Cusco, Lima, Pasco, Pirua, Puno, e possivelmente na
regidao serrana de Ica, Moquegua y Tacna (INSTITUTO NACIONAL DE CULTURA,
1978).

Os cajeros (figura 2.69), tocam uma flauta reta de até 60 cm de comprimento,
muitas vezes denominada flauta silbadora, por possuir um som suave. Ela é
acompanhada por uma caixa com diametro de até 35 cm e altura entre 10 e 25 cm.

(idem, ibidem).

No outro conjunto (figuras 2.70), a flauta roncadora costuma ser ligeiramente
curva, grossa e bem longa: 50 cm a 1 m. E um aeréfono usualmente construido em
huaroma (tecoma sambucifolia sp.), sabugueiro (sambucus peruviana sp.), bambu ou

até plastico. Seu intenso som & formado pela fundamental e pelo primeiro parcial
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soando ao mesmo tempo, uma vez que esses flautistas raramente se utilizam dos
outros parciais para compor suas melodias frequentemente pentatdnicas (figura 2.71).
Seu bloco costuma apresentar uma pequena saliéncia ou degrau que confere ao
instrumento um som engasgado e rouco (idem, ibidem). A caja roncadora € um grande
tambor que possui de 60 a 80 cm de didmetro e tem pouco mais de 20 cm de
profundidade (FRUNGILLO, 2002). Nela e também no tambor do cajero sdo tocados
frequentemente o padrao ritmico do wayrAu ou huayfio (figura 2.71), um género de
musica popular andina de origem pré-hispanica, que é composto por golpes sobre as
peles e sobre os aros (figura 2.71) (KUSS, 2004).

O termo cajero é utilizado para designar os tamborileiros de uma maneira geral
no Peru, ndo importando o tipo de flauta ou de tambor que utilizem. Ha ainda a palavra
chiroco (grafada também chiroko), usada para designar tanto o duo de instrumentos
quanto o musico que o toca. A flauta recebe, por vezes, as denominacgdes pito ou o
termo quéchua pincullo, da mesma maneira que o tambor ou caixa € frequentemente

chamado de tinya, kaga ou bombo.

O instrumentista tradicionalmente tocava sozinho nas festividades patronais e
nas mingas, trabalhos comunitarios coletivos (KUSS, 2004), mas Mendoza (2007%)
adverte que “[...] com o processo de massificagdo das festas e eventos sociais, foram
adicionados dois, trés, até seis instrumentistas que, interpretando a musica em
unissono, produzem intensa sonoridade ritmica e melddica. [...]" (p. 80). Quanto a
formacdo em que atuam, dira que “[...] Em nenhum caso, as roncadoras se associam
com outros instrumentos; funcionam com autonomia, em oposi¢gao as orquestras e
bandas. [...]" (p. 80)

Nas provincias de Santiago de Chuco, localizada na regido de La Libertad,
Pallasca, Pomabamba e no Vale de Conchucos, todos localizados na regido de
Ancash, a flauta e tambor fornece o fundo musical da dancga pré-hispanica do condor, o

Quishpi Condor, onde este personagem principal é vivido por um dancarino com o

4 Disponivel em:
http://sisbib.unmsm.edu.pe/bibvirtualdata/publicaciones/inv_sociales/N18_2007/a04n18.pdf
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corpo inteiramente recoberto de plumas (FLORES PRADO, 2005%). Como sera
examinado no capitulo a seguir, o Cdédex Trujillo del Peru, documento da segunda
metade do século XVIII, escrito e ilustrado pelo Bispo Martinez de Compafion em sua
viagem pelas regides de Ancash e Huamachuco, apresenta a primeira ilustracdo desta
dancga e representa uma série de outras dangas indigenas e europeias praticadas em

seu tempo, muitas com a presencga e acompanhamento de tamborileiros.

2.5.4 Argentina

Ao norte da provincia de Jujuy, no noroeste argentino, Vega (1946) registrou ha
mais de 50 anos a existéncia de um conjunto de flauta e tambor que denominou

genericamente de flautilla y caja.

Este autor informa que a flauta € denominada regionalmente de /lamasencka,
nariz de llama, entre os Yavi, naweka e kokta entre os Pilaga do Chaco e aponta
também o uso do termo naseré. Descreve a flautilla como uma flauta de bisel feita de
cana, com trés ou quatro furos frontais, comprimento varia de 15 a aproximadamente
30 cm, e diametro de até 26 mm. Afirma que a flautilla jujefia tem a peculiaridade de
possuir um mecanismo de sopro onde a formacao e o direcionamento do jato de ar séo
realizados tanto pela conformacgao dos labios do executante, quanto pela estrutura da
flauta, o que a situaria entre a familia das flautas e a dos flageolets, isto é, entre as
flautas de embocadura livre e as denominadas flautas de duto ou canal. Assim, neste
instrumento de canal incompleto, a extremidade de sopro (figura 2.72) é aberta e
formada por duas finas tiras de cana que constituem apenas os limites laterais do duto
de ar. Ao introduzi-las em sua boca, o flautista, além de impedir a vazao traseira de ar
com O queixo, cria, com os labios, um limite superior e inferior para o duto,
completando entéo o direcionamento do ar até o bisel. O instrumento é sustentado pelo
polegar e tem seus furos tampados e destapados pelos dedos indicador, médio, anular

€ minimo.

46 Disponivel em: http://www.ibcperu.org/doc/isis/5399.pdf
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Embora reconhega que a caixa seja nomeada tinya em quéchua e uancara em
aimara, o autor declara que pdOde registrar na Argentina apenas o emprego das
palavras espanholas caja e tambor. A caja criolla a que se refere (figura 2.73) possui
diametro de 33 a 35 cm e profundidade de apenas 13 cm. E um instrumento coberto
com peles de cordeiro esticadas somente por meio da acédo de aros portantes. Nesses
€ prendido diretamente um fio ziguezagueante, cuja tenséo é regulada por 8 afinadores
chamados de apretaderas. Sobre a pele posterior repousa a esteira, charlera, feita com
crina de cavalo trangada, chirlera, que vibra sob a acado da baqueta, huajtana. Segundo
o autor, a férmula ritmica mais utilizada € a formada pela sucessdo de uma colcheia e

duas semicolcheias.

Nesta caixa, é utilizada a técnica do uso de apenas uma das maos. O dedo
polegar é responsavel pela sustentacdo do instrumento por meio de uma curta alga, e
os dedos indicador e médio se encarregam do manejo da baqueta. Segurada e tocada
apenas com a mao direita, o musico tem a mao esquerda inteiramente livre para tocar
a flauta (figura 2.73).

Vega aponta que o conjunto é tocado unicamente durante o verdo, do dia de

Todos-0s-Santos a Quarta-feira de Cinzas e traz trés exemplos musicais (figura 2.75).

O autor também cita a pratica concomitante da mesma caja com o erkencho, um
aeréfono de palheta simples idiogldtica*’, feito de corno de boi ou bode, sem orificios
(figura 2.76). Pela manipulagdo da pressao de sopro e da inserg¢ao da palheta na boca,
o executante é capaz de produzir diferentes alturas. Apesar de ser um aeréfono tocado
também com um tambor, o estudo do erkencho néao interessa a presente investigacgao,
por se tratar de um instrumento cuja fonte sonora € distinta da das flautas de duto ou

canal.

A parte a detalhada descricéo realizada por Vega, ndo parece haver estudos de

47 As palhetas simples ditas idiogléticas sdo as que s&o construidas a partir de uma segéo parcialmente
recortada do corpo do aeréfono a que estdo acusticamente acopladas. Ex: as palhetas dos borddes
da maioria das gaitas-de-fole.
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campo posteriores sobre a flautilla y caja. Todas as referéncias feitas a existéncia deste
conjunto remetem-se a este autor e ao conteudo acima exposto. Igualmente é valido
considerar-se que a pratica deste duo tenha sofrido algum tipo de declinio desde a

década de quarenta, época em que Carlos Vega realizou seu estudo.

2.5.5 Bolivia

Na regido da Chiquitania, que compreende as provincias de Nuflos de Chavez,
José Miguel de Velasco e Chiquitos, no atual Departamento de Santa Cruz, Rosado
(2009%) registra o emprego da flauta chamada mapunotuma em conjunto com uma
caja pequefia, executados simultaneamente pelo mesmo musico, respectivamente com
a mao esquerda e a méo direita. Segundo sua descrigao, a flauta é delgada e feita em
tacuarilla (um bambu fino), possuindo canal completo e apenas dois furos situados na
parte dianteira, o que a diferencia do restante das flautas sul-americanas elencadas até
o momento. Por isso, é possivel pensar-se em engano ou lapso da autora. Por outro
lado, é possivel imaginar que o largo uso de escalas pentatbnicas na musica andina
configure a existéncia de apenas dois graus entre o primeiro e segundo parcial nessas
flautas, como constatado em carater excepcional na regidao de Cajamarca, Peru, pelo
Instituto Nacional de Cultura (1978). Junto ao lago Titicaca, préximo a fronteira com o
Peru, registra-se também o uso de flauta e tambor. Este, no entanto, & formado por um
enorme bombo de grande altura (figura 2.77), muito mais ao feitio dos instrumentos

encontrados do outro lado da fronteira.

A existéncia do duo em territério boliviano ja havia sido registrada no final da
década de trinta do século XX, pelo fotografo e etnomusicélogo Hans Helfritz
(MOECK,1996). Este fotografou a “flauta de uma mé&o”, einhandsfléte, sendo executada
simultaneamente com uma caixa estreita e de grande diametro entre os Aimara (figura
2.78).

48 Disponivel em:
http://www.minedu.gov.bo/utlsaa/artes/instrumentos_musicales_del_oriente_boliviano.php
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E digno de nota que o emprego de um aeréfono e um instrumento de percussao
tocados ao mesmo tempo por um unico executante ndo € uma prerrogativa das flautas
de canal, completo ou incompleto, na América do Sul. Na verdade, na regidao dos
Andes, a pratica do siku ou zampona, a flauta de pa andina, em conjunto com o bombo
ou tambor (figura 2.79), € muito mais extensa e tipica, ocorrendo ao norte e noroeste
argentinos, na Bolivia e principalmente no Peru. Os musicos que executam esse duo
sdo os sikuris, que se organizam em grandes bandas, atendendo a festas patronais,
festivais folcloricos, desfiles e encontros nacionais ou regionais, exercendo as vezes
um papel similar ao das antigas bandas, sociedades ou corporagdes musicais

brasileiras.

2.5.6 Brasil

Em territorio brasileiro, o duo flauta e tambor parece ter existido, ou talvez ainda
exista, na regido amazobnica do alto Rio Negro. Barros e Santos (2007) relatam sua
pratica na festa de Santo Alberto em S&o Miguel da Cachoeira, regidao proxima as
fronteiras da Venezuela e da Colédmbia. Submetido ao longo dos séculos a varias
frentes colonizadoras, este territorio € marcado pela co-existéncia de grupos indigenas
em diversas fases de contato com a sociedade nacional. A festa de Santo Alberto, que
€ incluida no calendario festivo da regiao, apresenta-se imbricada ao Dabokuri, que
para os indios representa “uma festa cerimonial de encontro entre povos indigenas,
quando s&o oferecidos frutos silvestres, peixes, bebidas fermentadas etc. Sempre com
muita musica e dancga.” (idem, ibidem, p. 31). Na pesquisa sobre essa ocasiao festiva,
realizada no tradicional Bairro Praia, foi verificada a pratica do tamborino, sozinho, e
deste em conjunto com uma flauta feita de taboca, chamada mimbi, executados pela
mesma pessoa. Esta pratica, no entanto, apesar de relembrada pelos participantes da
festa, ndo se verificava mais na ocasiao da pesquisa, uma vez que o tamborinero ja
havia falecido ha alguns anos. Ao longo dos trés eixos estruturais da festa, a reza (ou

ladainhas), o caminho do Santo e o Correré, € o tamborinero (figura 2.80) que exerce
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quase sempre a funcao de rezador, aquele que “possui 0 conhecimento ndo sé da
estrutura musical como do corpo filoséfico que envolve o repertério, exercendo
lideranca religiosa sobre a comunidade” (idem, ibidem, p. 34). Quanto a origem do duo
flauta e tambor na regido, os pesquisadores acreditam tratar-se de um conjunto de
origem europeia. Prova disso constituiriam a historia oral indigena, que relata as
peregrinacdes matinais dos padres, de casa em casa em busca de donativos, sempre
tocando flauta e tambor, e a propria documentagao jesuitica sobre as praticas musicais
em missdes em outros rios (idem, ibidem). Em 1935, o antropdlogo sueco Karl Gustav
Izikowitz cita o uso do duo entre os indios Wanana, habitantes atuais dessa mesma
regido. Em sua obra, aponta que o instrumento, chamado por ele de tabor pipe,
schwegel e einhandfléte*®, pode se achado “entre os Palikur [...] onde é usado com o
tambor portugués. Os Unana [...] também tém este tipo, embora o bloco das suas
flautas seja feito de cera” (IZIKOWITZ, 1935, p. 349). O instrumento dos indios Palikur,
feito de bambu, é ilustrado em sua obra (figura 2.81). Este grupo habita, atualmente, o
territério compreendido entre o Estado do Amapa e a Guiana Francesa, mas nao se

sabe se ainda conserva a pratica da flauta e tambor.

Como sera visto em detalhe no capitulo a seguir, a pratica indigena da flauta e
tambor é relatada e descrita detalhadamente pelo Pe. Jodo Daniel em sua grandiosa
obra “O Tesouro Descoberto no Maximo Rio Amazonas” (1757 a 1776), a fonte mais

importante de conhecimento sobre a Amazoénia do século XVIII.

49 Schwegel é o nome deste tipo de flauta empregado pelo menos desde o inicio do século XVI na Alemanha.

Einhandfl6te refere-se literalmente a “flauta de uma méao”.
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Quadro Il — Flautas e tambores utilizados na atualidade

Pais — musico

Flauta

Tambor

Espanha — Franja Ocidental
(tamboriteru nas Asturias)
(tamboritero em Le&o)

(taborilero ou tamborileiro na
Maragateria)

(pitero na Andaluzia)

xipro (Galicia)
xipla, xipra ou xibala (Asturias)
chifla ou chifra (Ledo)
gaita, flauta, frauta, pito (Maragateria)
gaita (Zamora, Ledo até Estremadura)
gaita rociera ou pito rociero (Andaluzia)

tamboril ou caja: 40 cm d. e 60 cm altura (Ledo)
35 cm didmetro e 25 cm altura (Salamanca, em desuso)

Portugal

pifano, pifaro, flauta, flaita, fraita (Terras
de Miranda)

gaita (Alentejo)

tamboril

Espanha — llhas Canarias

pita: 50 a 60 cm

tamboril: 30 a 40 cm de diametro

Espanha - Pais Basco e
Navarra

(txitulari)

Txistu: 41 a 43 cm

danbolin: 25 cm de diametro e 30 cm de altura

Espanha — Aragao

Chiflo: 43 cm

chicotén (tambor de cordas)

Espanha — Catalunha
(flabiolaire)

Flabiol: 20 a 26 cm

tambori ou bombo: 20 a 22 cm de didmetro e altura
tambori de cobla: 8 cm de didametro e 9 cm de altura

Espanha — llhas Baleares

fubiol ou fobiol : até 25 cm
flaiita ou pito ibicenco: aprox. 48,5 cm

tambori ou tamborino: 23-30 de didametro e de altura
tambor (tambd): 20 cm de didmetro e de altura

Franca — Gasconha

Flabuta: até 37 cm

tambourin de Béarn (tambor de cordas): 80 cm altura,
20 cm de largura e 10 cm de profundidade

Franga — Pais Basco
(txirulari)

Txirula: até 32 cm

ttun-ttun ou txun-txun

Franca — Provenca
(tambourinaire)

Galoubet: aprox. 31,6 (St. Barnabé)

tambourin: 35 cm de didmetro e 70 cm de altura

Republica Eslovaca

fujara: 1,50 a 1,90 m

Inglaterra (taborer)

Pipe

tabor

flauta ou pito de carrizo

tambor
tampora entre os Mayo

México bakakusia entre os Mayo. 45 cm de diametro e 10 cm de altura entre os Yaqui.

puskol entre os Totonaca e Otomi. tamborcito: 10 a 15 cm de didmetro entre os Totonaca e
Otomi.

Perd fauta: até 60 cm .ca/a: 35 cm de didmetro e de 10 i\ 25 cm de altura.

(Cajero) roncadora: de 50 cm a 1 m caja roncadora: 60 a SOaEIrEade didmetro e 20 cm de
Flautilla: 15 a 30 cm
Argentina llamasencka entre os Yavi. caja criolla: 33 a 35 cm diametro e 13 cm de altura
Naweka ou kokta entre os Pilaga do
chaco. Naseré
Bolivia mapunotuma caja
Brasil (tamborinero) mimbi tamborino
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Capitulo llI

Trajetoria historico-social da flauta e tambor

As referéncias mais antigas de um duo de instrumentos composto por uma flauta
e um tambor datam do inicio do século Xlll. A auséncia de paralelismos com qualquer
exemplar oriental, numa época marcada pela chegada de instrumentos arabes a
Europa, leva a crer que ele seja uma invengao europeia. Os dados disponiveis até o
momento mostram um surgimento subito, sem qualquer anterioridade ou
desenvolvimento prévio, sugerindo que o instrumento tenha alcangado rapida
popularidade a partir daquele século em muitos lugares do continente (MONTAGU,
1997). A iconografia comprova a sua presencga na Inglaterra, Peninsula Ibérica, Franga
e Flandres durante aquele ultimo século. Outros testemunhos apontam a existéncia do
duo na Italia, possivelmente durante o final do mesmo século, e na Alemanha,
Dinamarca, Suécia e Baixa Silésia, hoje territorio polonés (POPLAWSKA, 1998), pelo

menos desde a segunda metade do século XV.

No campo iconografico, o mais antigo testemunho até o momento parece ser o
entalhe representando um tamborileiro num dos assentos do cadeiral (misericordise) da
Catedral de Exeter, na Inglaterra, datado de 1240 (figura 3.1). O anjo tamborileiro de
pedra na Catedral de Lincoln (figura 3.2) e o entalhe da igreja de Santa Maria de
Raunds em Northamptonshire, ambos datados de 1275, também estdo entre as mais
antigas representagdes do duo nesse pais (MONTAGU, 1997). Na Espanha, uma das
iluminuras que compdem o manuscrito das Cantigas de Santa Maria (CSM-370), de
meados do século Xlll, € uma das representagées mais importantes deste instrumento
(figura 3.3). Manuscritos franceses também apresentam algumas das mais antigas

ilustragées do conjunto. Entre elas estdo uma encontrada numa biblia datada de 1260
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(figura 3.4)®, outras numa Biblia de Toulouse do século XIlI (figura 3.5)°', no Epistolario
de Cambrai de 1266 (figura 3.6)*, na obra Constitutiones cuja autoria é do Papa
Urbano |V, escrita em Tours e datada de 1280 (figura 3.7)%, no manuscrito Heures-Vie
de Sainte Marguerite, escrito em Troyes em 1300 (figura 3.8)*, numa das iluminuras da
Biblia de Maciejowski, escrita e ilustrada em Paris em meados do século Xl (figura
3.9)*, assim como nas maos de adestrador de cdo em um manuscrito da Picardia, do
século XIII (figura 3.10)%. O cao “tamborileiro” (figura 3.11)*" da Biblia d'Alengon é uma
figura bastante intrigante porque suspende um sino com o braco direito ao invés do
habitual tambor. Como se vera adiante, esse tipo de casamento n&o parece ter sido um
caso isolado ou exclusivo da imaginagdo do pictor ou iluminador responsavel pela
ilustragdo do manuscrito, uma vez que a representagao de duos similares € encontrada

também em outros contextos.

As referéncias literarias mais antigas datam também do século XIIl. Entre elas se
encontra a do troveiro Jehan Erars (c. 1200 — 1259), que dira em um de seus poemas:
Guy com sua flauta e tambor toca para eles esta estampita [...] (HOXBRO, 2005).
Aegidius de Zamora fara referéncia ao duo em sua Ars Musica (1270), no trecho sobre
o tambor (tympanum): Se a este for ainda adicionada uma flauta, isto deixara a melodia
mais doce®® (ZAMORA, 1280%)

Nos estudos sobre a flauta e tambor, o apelo as fontes iconograficas histéricas

tem como objetivo frequente endossar e enobrecer as praticas atuais, inserindo-as,

% Ms M111, fol. 152y, Inicial P. Pierpont Morgan Library. Disponivel em: http://utu.morganlibrary.org/

¥ Toulouse - BM - ms. 0008, fol. 358v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

2 Cambrai - BM - ms. 0190, fol. 072. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

% Tours - BM - ms. 0568, fol. 332. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

* Troyes - BM - ms. 1905, fol. 049v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

% Fol. 17r. Disponivel em: http://www.medievaltymes.com/courtyard/maciejowski_bible.htm#46 leaves

% Livres d'Heures, BNF 14284, fol. 14. Disponivel em:
http://expositions.bnf.fr/bestiaire/planches/1/p1_6.htm#

% Alencgon - BM - ms. 0056, fol. 033v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

% Trecho completo:Tympanum est pellis siue corium ligno ex una parte extentum. Est enim pars media
symphoniae in similitudinem cribri, et ungula percutitur quemadmodum percutitur symphonia, ut dicit
Isidorus. Cui si iuncta fuerit fistula dulciorem reddit melodiam.

% Disponivel em: http://www.chmtl.indiana.edu/tml/14th/ZAMLIB_TEXT.html
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assim, numa tradicdo longinqua e ancestral. Um dos grandes problemas dessa
abordagem, € que as eventuais diferengas entre o presente e o passado tendem a ser
negligenciadas ou minimizadas. Outro deles, € o habito de langar-se um olhar
tecnicista, tipico de nossa era, através do qual os aspectos morfolégicos e técnicos sdo
beneficiados em detrimento dos simbdlicos, sociais e culturais. Assim, o capitulo que se
segue visa trazer discussbes que sao geralmente negligenciadas nos estudos
histéricos sobre o duo. Ele se baseia numa pesquisa iconografica que foi realizada a
partir de uma série de fontes diferentes, a maioria delas sites da internet especializados
e acervos digitais de museus e de bibliotecas. Este material foi analisado a luz da
bibliografia e serviu como ponto de partida para a abordagem de temas e topicos
considerados relevantes para uma compreensao mais ampla e plural do tema. Esses
fazem um recorte tematico das representag¢des do duo assim como outro baseado nos
contextos sociais de seu uso. O material iconografico recolhido servira para pontuar
algumas transformagdes morfolégicas pouco discutidas do instrumento ao longo da
Idade Média, assim como para uma discussao sobre os outros instrumentos utilizados

ou representados com a flauta ao longo da histéria do duo.

Apesar de se fazer amplo uso de fontes iconograficas neste trabalho, é preciso
salientar que muitas vezes se questiona sua credibilidade como documento histérico.
Embora se reconhega que tal discussao se justifique em alguns casos, € preciso
lembrar que tal questionamento perpassa quase todo outro tipo de fonte, mas que,

apesar disso, ndo impede ou invalida sua utilizacdo e exame.
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3.1 Simbologia e aspectos sécio-musicais

3.1.1 Anjos e demdnios

Algumas das representagcdes do duo listadas anteriormente encontram-se no
que Camille (1992) define como “arte da margem”, ou seja, o conjunto de cenas e
elementos estranhos, curiosos ou incongruentes que aparecem desenhados nas
margens dos manuscritos, ou esculpidos sob os bancos das igrejas, acima dos portais,
colunas e outros elementos arquitetbnicos das catedrais e monastérios. Essas
representacdes, longe de constituirem meras bizarrices ou grotesques, como assim
chamavam os romanticos, ou ainda manifestacdes espontdneas do inconsciente,
trazem a tona um conjunto de elementos culturais paralelos e leituras divergentes ou

nao oficiais da sociedade e dos dogmas religiosos.

Nesses locais é possivel achar a flauta e tambor nas maos de personagens os
mais diversos possiveis: animais, figuras hibridas, domadores ou adestradores, bufées,
pedintes, personagens circenses, camponeses e até demonios. Os anjos tamborileiros
medievais sao figuras bem mais evidentes. Sdo encontrados em icones e pinturas, e,

nas catedrais, em seus afrescos, timpanos e vitrais.

O fato do instrumento aparecer tocado tanto por anjos quanto por demdnios em
manuscritos e obras escultéricas tem gerado algumas discussdes bastantes
descontextualizadas. Um vez que a pesquisa iconografica revelou que este tipo de
representacdo € realmente abundante, ele sera abordado aqui de uma forma que,

espera-se, contribua a um melhor entendimento do tema.

O aparecimento e estruturagdo da iconografia representando os anjos musicos
foi amplamente discutida e analisada por Meyer-Baer (1970). Esta autora, além de
tracar historicamente a ideia das esferas celestes, traz detalhada reflexdao sobre a
intersecdo destas com o surgimento dos anjos como dancgarinos, cantores e
instrumentistas nas representagdes do céu e do paraiso. Segundo ela, a presenga da

musica e da dancga nas representacdes celestes ocorreu somente a partir dos séculos
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Xl e Xll, sob influéncia arabe. Ocorreu também numa época de florescimento da arte
dos jograis nas cortes. A principio uma prerrogativa apenas dos ancidos, a musica e a
danca no céu passaram pouco a pouco aos encargo anjos que antes portavam apenas
objetos liturgicos. Desta maneira, no século Xlll, a tradigdo oriental do céu como uma
corte celeste com musica e, em menor grau, com danga, integrou-se definitivamente a
ordem cristd dos anjos, gerando um tipo de representagdo das esferas celestiais que
perdurou durante muitos séculos. As conhecidas imagens da ascensao ou coroagao da
Virgem, a adoracao do Cordeiro, as Natividades e a Glorificacao de Cristo passaram a
ser comumente representadas com a presenga de grandes hordas de anjos, alguns ou
a maioria deles portando instrumentos e, em certos casos, formando verdadeiras
“orquestras”. Por outro lado, a autora também aponta que em outros contextos ou
quando representados isoladamente, os anjos instrumentistas podem ser o resultado
de um processo diferente e anterior ao descrito acima. Neste caso, teriam relagdo com
as mengdes do salmo 150 a louvagdo com canticos e instrumentos. Se nas antigas
representagcoes deste salmo os musicos sao apenas os fiéis, gradualmente, a partir do

século Xlll os anjos também passaram a executar instrumentos.

E digno de nota o fato de que dentre os numerosos exemplos citados por essa
autora, pouquissimos apresentem o instrumento de que se ocupa esta pesquisa,
enquanto que o saltério, o 6rgao, o alaude, a harpa, os trompetes, a rabeca, os
cimbalos e, em menor grau, a flauta doce e as bombardas sdo constantemente
representados, a gaita-de-foles, a gaita de bexiga (bladderpipe) e a flauta e o tambor

raramente aparecem.

Na pesquisa realizada, o duo aparece tocado por anjos em vitrais. E o caso da
Catedral de Rouen (figura 3.12) e da igreja de Mezieres-en-Brenne em Indre (figura
3.13), ambos do século XIV. Neste ultimo templo, apenas um dentre os varios anjos
musicos posicionados nos quadrilobos aparece tocando a flauta e tambor. Em ambos
0s casos parece se estar diante da tradigdo ligada ao salmo 150 mencionada por
Meyer-Bear (ibidem). O anjo tamborileiro da Catedral de Lincoln (figura 3.2) parece ser

um caso semelhante, principalmente devido a sua datagdo. Um exemplo em afresco é
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0 da catedral de Saint Julian du Mans (figura 3.14). Aparece também em painéis e
pinturas, o uma Ascensao da Virgem de 1340 (figura 3.15)% e o do Cristo Glorificado de
Fra Angelico (1423-1424, figura 3.16)%". Estes ultimos sdo exemplos dos conjuntos de
anjos musicos aos quais Meyer-Bear (ibidem) se refere. Na obra de Fra Angelico, com
excecao da ordem mais alta, que parece ser a dos querubins, todas as outras portam
instrumentos, e, na ordem mais baixa, a flauta e tambor lidera o flanco esquerdo. Na
Glorificagdo de Maria (1490-1495), de Gerten tot Sint Jans (figura 3.17)%, os anjos
instrumentistas, entre eles um tamborileiro, situam-se na ultima das trés fileiras de
anjos que circundam Maria, constituindo, assim, a ordem mais afastada, conformacéo
bastante comum, como aponta Meyer-Baer (ibidem). Na Ascensao (figura 3.15), a
flauta e tambor aparece fora do circulo dos anjos, talvez tocada por uma figura néo
angelical, uma vez que ndo se vé suas asas. Parece ser este também o caso da
pintura de Machiavelli (1479, figura 3.18), onde o tamborileiro se acha entre figuras ndo
aladas, talvez entre os abencoados. Na obra “A Visdo de Santo Agostinho” (c. 1518),
de Benvenuto Tisi (figura 3.19)%, o anjo tamborileiro integra um grande grupo musical
celeste que inspira esse santo e Santa Catarina de Alexandria. Como mencionado por
Meyer-Baer (ibidem), os anjos musicais podem representar fonte de inspiragao,
tomando o lugar das musas das obras pagas. A autora lembra que a palavra inspiragao
carrega o termo spiritus, que na antiga relagdo com o termo pagao pneuma, significava
ar ou félego. A inspiragao viria entdo ao poeta pelo ar, principalmente em forma de
musica. No caso da natividade de Berruguete (ca.1490, figura 3.20)% os trés anjos

musicos aparecem como mensageiros do céu.

Por mais paradoxal que pare¢ca, no mesmo periodo o duo de instrumentos
aparece nas maos de figuras demoniacas. Como apontado por Meyer-Bear (ibidem),

antes do século Xlll ndo se concebia a ideia de um instrumentista que fizesse a

5 Alte Pinakothek, Munique.

5 National Galery, Londres.

52 Museum BoijsmansVon Beuningen, Asmterda.

% National Gallery, Londres.

% Igreja de Santa Maria, Becerril de Campos, Espanha.
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travessia das almas para o além, e, caso o fizesse, sO poderia ser ele o diabo. A
musica instrumental era considerada um vicio e era o estratagema usado pelo deménio
para seduzir e envolver as almas, induzindo-as ao pecado e, finalmente, conduzindo-
as aos seus dominios. Tais representacdes parecem ter perdurado. No Breviario de
Amor de Matfre Emengaud (1351)%°, um dos diabos que tenta os casais apaixonados
fornece o fundo musical para uma danga (figura 3.21). Num manuscrito de Liége,
Bélgica, datado de 1280 (figura 3.22)%, numa cena final de combate, enquanto Cristo
segura um texto (os dez mandamentos?) e aconselha o combatente vencedor a poupar
seu inimigo, um deménio, a sua esquerda, faz o contrario, manejando a flauta e tambor.
Na lenda do monge Tedfilo, retratada num manuscrito parisiense de 1320-1340 (figura
3.23)%, esse clérigo € induzido por um feiticeiro judeu a fazer um pacto com o diabo.
Na representacdo, um dos demdnios toca o duo. Nestes casos, a condugdo ou
aliciamento em direcdo ao pecado via flauta e tambor ndo surpreende, porque, como
se vera adiante, o duo esta intimamente relacionado a danca e sdo as batidas do
tambor que irdo conduzir e arbitrar seus passos. Exemplo disso € a linda iluminura que
representa a cidade de Deus e a cidade terrestre num manuscrito parisiense iluminado
por Maitre Frangois (ca. 1475-1480). Nela, cada um dos sete pecados capitais
(soberba, luxuria, gula, cobiga, preguiga, ira e inveja) é representado em um quadrante
da cidade terrestre, cada um dos pecados sendo induzido por um dos sete deménios
que dancam proximos as muralhas. O diabo que representa a soberba, a mae dos

pecados, lidera a danga com flauta e tambor (figura 3.24)°%.

O duo instrumental aparece tocado por animais e criaturas hibridas, algo que se
estendera até o inicio do século XVI. O manuscrito Heures-Vie de Saint Marguerite
apresenta, além do duo ja mencionado (figura 3.8), outro tamborileiro hibrido (figura

3.25)%°. Na Igreja de Saint Martin, em Commensaqc (Franga), ha um pilar trazido da

% Ms 1351. Fdlio 182v.Biblioteca Nacional de Lyon. Disponivel em: http://sged.bm-lyon.fr/

% Ms M.183,fol. 69v, inicial M. Pierpoint Morgan Library. Disponivel em: http://utu.morganlibrary.org/
5 KB 71 A 24, fol 1r, The Hague, Koninklijke Bibliotheek. Disponivel: http://www.kb.nl/index-en.html
% The Hague, MMW, 10 A 11, fol. 6r. Disponivel em: http://www.kb.nl/

% Troyes - BM - ms. 1905, fol. 045. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/
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antiga igreja de Saint-Blaise (século XIV) cuja frisa representa um macaco tocando
para um caramujo (figura 3.26). Curiosamente, o mesmo par é representado no
manuscrito Heures a l'usage de Troyes (figura 3.27)", do inicio do século XVI, desta
vez com a audiéncia de um sapo. Outros exemplares sao os do manuscrito Heures a
l'usage de Bayeux (figura 3.28)"" e do Breviario de Clermont (figura 3.29)"?, da segunda
metade do século XV. Num outro exemplo, um hibrido zoomérfico (figura 3.30)" toca o
duo. Neste caso, pode ser que ele seja uma representagao tardia do diabo, uma vez
que este podia tomar a forma de algum tipo de monstro (MEYER-BAER, 1970). O
mesmo pode ser especulado para a figura diabdlica do Breviario de Langres (figura
3.31)™.

3.1.2 Aflauta e tambor na danca

A forte conex&o entre o duo e a danga aparece ja no século Xlll. Jehan de Erars,
no trecho citado, relaciona o instrumento a estampita, um género de danga monofénica
cujos primeiros registros datam do final do século Xll. Na imagem da Biblia de
Maciejowsky (figura 3.9), a cena representada € um trecho de Juizes, no Antigo
Testamento, em que os filhos de Benjamin arrebatam e tomam por esposas as filhas de
Silé, que haviam saido para dancar em rodas. A alusdo a dancga nessa cena deve-se a
presenca do rabequeiro e do tamborileiro situado na torre. As duas figuras hibridas das
Heures-Vie de Sainte Marguerite (figura 3.8) sdo claramente as de um musico € um
dancarino. De fato, muitos autores (MONTAGU, 1997; 2002; BORNSTEIN, 1987;
SUSO, 2005; ANDRES, 2001; MARCUSE, 1975) relacionam a musica de danga como
o principal campo de atuacdo do tamborileiro. Muitas vezes este aparece na cena
justamente como indicador de uma situagdo de danga, o que alerta para o fato de

assim constituir apenas um signo em muitas representacoes.

0 Chambéry - BM - ms. 0003, fol. 033v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

" Aurillac - BM - ms. 0002, fol. 051v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

2 Clermont-Ferrand - BM - ms. 0071, fol. 011v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/
3 Autun - BM - ms. 0129, fol. 036v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/

" Chaumont - BM - ms. 0032, fo. 437. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/
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A danga, entre o inicio do século XIV até o primeiro ter¢go do seculo XVI, era tida
como um direito e, dependendo da classe em que se nascia, tonava-se uma obrigacao.
Era parte integrante de qualquer tipo de ceriménia, torneio e casamento, e praticada
desde o rei até os mendigos e leprosos (SALMEN, 2001). Apesar de sua ampla pratica
na sociedade, sofria, entretanto, condenacao e proibi¢do por parte da igreja, onde era
tachada como a “festividade do diabo”, e suas correntes de dancarinos tidas como
“procissbes demoniacas” (idem, ibidem). Mesmo oficialmente proibida, em alguns
lugares a dancga era praticada em rituais dentro das igrejas ou em seus atrios, bem
como em cemitérios. Nestes casos, era interpretada como a danga dos anjos e dos
abencoados, sendo praticada na Pascoa, na Ascensado, nas festas patronais, nas
missas comemorativas, no Natal e no Corpus Christi, estes dois ultimos principalmente

na Espanha e em Portugal (idem, ibidem).

Sendo a flauta e tambor um dos principais instrumentos utilizados na danga, ndo
surpreende entdo que este acabasse representado nas maos dos anjos, como foi visto
no item anterior. E impressionante constatar também sua presenca nas visdes e
éxtases de alguns dos autores das correntes misticas cristds. Em algumas dessas
visdes, Cristo aparece como um guia que, apds a morte de um fiel, conduz a sua alma
perdida e temerosa para a ressurreicao, fazendo isso através da musica e da dancga.
Desta maneira, Cristo € frequentemente relatado como um musico instrumentista
(MEYER-BAER, 1970). Na visao de Mechtild de Magdeburgo (1501), Cristo aparece
como um preceptor que lidera a danga como um flautista (pfife) e, em uma ilustracéo
do manuscrito, aparece diante da alma tocando tambor (idem, ibidem). Em um poema
anbnimo, a alma declara ao musico celestial: Eu seguirei as batidas de seu tambor
(trumen) [...]. (idem, ibidem, p. 317). Em um outro dira:

Entao eu serei capaz de dangar

A danca da verdadeira vida

Com o som da sua flauta (pfife) Jesus Cristo (idem, ibidem, p.317).

No plano terrestre, a flauta e tambor parecem permear muitos dos contextos em

que a danca se insere. As chamadas dancas de roda eram populares em todo o
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continente e executadas por toda a sociedade, ganhando caracteristicas proprias
segundo o grupo social (SALMEN, 2001). Havia dangas proprias as criangas, aos
homens, as damas e a ambos. Também podiam ser executadas com muita nobreza e
distincdo ou de maneira plebeia, rustica ou vulgar. O Luttrell Psalter, manuscrito inglés
do inicio do século XIV, inclui entre as suas iluminuras a cidade de Constantinopla,
representada tal qual uma cidade inglesa (figura 3.32)"°. De seus portdes emerge um
cordao de dancarinos acompanhados por dois musicos, entre eles um tamborileiro.
Numa versdo do Roman de la Rose, de Guillaume de Lorris e Jean de Meung, do
século XV (figura 3.33)®, um tamborileiro fornece o fundo musical para um corddo de
dancarinos. Uma roda de jovens danga ao som da flauta e tambor em um patio citadino
no manuscrito Hours de Anne de France (ca. 1473, figura 3.34)"". Ao longo do século
XV as dancas de roda passam a perder espago para as dancas em pares. Essa
mudanga também foi acompanhada pelo gosto pela musica polifénica. De uma maneira
geral, se até o século XVI, a audiéncia se satisfazia em ser acompanhada por solistas
Ou pequenos grupos instrumentais, as novas dangas de casais tendiam a empregar
grupos com até oito trompetistas (idem, ibidem). Essa mudanga, entretanto, nao foi
uma regra e nem se efetuou da mesma maneira em todas as cortes e partes da
Europa. O emprego de tal ou qual instrumento se encontrava condicionado pela
tradicdo, pelo espacgo fisico do ambiente e pelo custo de seus honorarios. Num
manuscrito alemao do ultimo quarto do século XV (figura 3.35)®, o duo, juntamente
com outros instrumentos rusticos, encarrega-se do fundo musical para uma danga de
pares. Numa iluminura da Cronique Universelle (1500-1524), onde Rdmulo e seus
homens divertem-se com as sabinas, raptando-as ao final (figura 3.36)"°, a flauta e

tambor constitui um claro exemplo de elemento identificador da situagao de danca.

Nas ocasides sociais onde a danca necessariamente se fazia presente, é

s MS. ADD. 42130, fol. 164v. British Museum.

6 Ms P.A. 25, fol. 3v. Bibliotéque Municipal de Lyon. Disponivel em: http://sged.bm-lyon.fr/

7 MS M.677, fol. 137r. Pierpont morgan Library. Disponivel em: http://utu.morganlibrary.org/

8 MS M.0763, fol. 145v-146r. Pierpont morgan Library. Disponivel em: http://utu.morganlibrary.org/
™ Ms. 0523, Paris, Bibl. Sainte-Geneviéve. Disponivel em: http://liberfloridus.cines.fr/
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possivel encontrar ilustragdes de tamborileiros. E o caso das bodas num manuscrito
francés do século XV (figura 3.37)®, num afresco (1486-1490) de Domenico

Ghirlandaio (figura 3.38)%' e numa tapecaria flamenga do século XVI (figura 3.39)%.

Como foi dito, a partir do século XV a pratica da musica polifonica comecara a
desbancar os conjuntos instrumentais cuja musica baseava-se tradicionalmente em
apenas linhas melddicas ornamentadas com o uso de borddes, oitavamento ou semi-
harmonizagao, técnicas utilizadas desde o século Xl (SALMEN, 2001). Era o caso de
instrumentos como a flauta e o tambor, a gaita-de-foles e a viela de roda. Uma vez que
0S Novos conjuntos empregavam mais musicos e, consequentemente, tinham custos
mais elevados, essa mudanga ocorreu primeiramente no ambiente cortesdo. Nesse
sentido, a cena na gravura de Israhel van Meckenem (final do século XV, figura 3.40)%,
que representa um grupo de musicos formado por flauta e tambor, corneto e sacabuxa,
pode parecer pouco provavel, um vez que estes dois ultimos eram instrumentos de
corte que tipicamente tocavam polifonia escrita, e ndo se misturavam com outros do
ranque da flauta e tambor. Isto, tanto por uma questao sécio-profissional, quanto pela
diferenca de poder de som, o que fazia com que fossem usados em ambientes

diferentes do ponto de vista acustico.

No século XVI, as camadas mais populares ainda empregavam solistas e
conjuntos pequenos, como exemplificado na “Danca rustica” (século XVI, figura 3.41)%
e na festa de casamento campestre ilustrada por Hans Weiditz, mais conhecido como
“Der Petrarcameister” (figura 3.42)%. Nessa ilustragdo, a flauta e tambor (no fundo, a
direita) curiosamente ndo se encontra junto ao gaiteiro, nem ao bombardista (no fundo,
a esquerda). Como se discutira mais adiante, ha indicios de que a atividade dos

tamborileiros parece ter sido alvo de san¢des corporativas ou municipais em algumas

8 Paris, Colegédo do Musée du Louvre.

81 Cappella Tornabuoni, Basilica de Santa Maria Novella, Florenca.

82 Colegao particular no Chateau du Moulin, Lassay-sur-Croisne, Franga.
8 Mineapolis, The Minneapolis Institute of Arts.

8 Musee de I'Hotel Sandelin, Saint-Omer, Franca.

8 Augsburg, impressa por Heynrich Steyner 1537.
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partes da Europa durante o século XVI, e isso talvez explique o distanciamento

simbdlico entre esses musicos.

O periodo de Natal e o de Corpus Christi eram ocasides muito importantes no
que diz respeito a execucao do que Salmen (2001) chama de ritual dances, as dancgas
rituais. Ele aponta que a Igreja na Peninsula Ibérica ndo se opunha a glorificagédo divina
por meio do movimento ritmico e que desde o inicio da celebracdo do Corpus Christi no
século XIll, praticava-se a “reza com os pés” (idem, ibidem, p. 168). Leal & Porro
(1997) apontam que na mesma regiao, desde o final do século XVI, existia uma ligacao
entre a flauta e tambor e a danga nas festividade do Corpus Christi. Este autor traz um
exemplo ocorrido em 1597 na cidade de Paléncia. Na ocasido, foi organizada uma
danca de oito pessoas vestidas de turcos que circularam pelos arredores da igreja
lideradas por um tamborileiro (LEAL & PORRO, 1997). E possivel que a ligacdo do
instrumento as dancas rituais constitua a razdo central, tanto da popularizagcédo, quanto
da permanéncia desse instrumento no universo latino-americano, onde, como foi visto
no segundo capitulo, é ainda amplamente empregado no contexto das celebracdes

catdlicas e mesticas, principalmente por ocasidao do Corpus Christi.

A danca se inseria muito fortemente entre as atividades circenses e
performaticas. Os artistas, atuavam alternando papéis, como dancarinos, atores,
bufdes, bobos, jograis, malabaristas e acrobatas. Podiam ser residentes ou viajantes
que acompanhavam suas trupes, isso acontecendo a desde o século XIV (SALMEN,
2001). A pesquisa iconografica revelou que ha motivos para se acreditar que a flauta e
tambor também se fazia presente nesses ambientes. Entre os exemplos iconograficos
mais antigos estado dois bufées tamborileiros, um deles hibrido, do final do século XIlI
(figura 3.43)% e uma cena circense de equilibrismo sobre espadas do inicio do século
XIV (figura 3.44)*". Na Dinamarca, um bufiao tamborileiro emerge de uma flor em um
afresco da Catedral de Roskilde (ca. 1464, figura 3.45). Outro exemplo escandinavo é o

de um afresco da igreja de Harkeberga na Suécia (ca. 1470, figura 3.46). Na Croénica

8 MS G.24, fol. 121v e 124v. Pierpont Morgan Library. Disponivel em:http://utu.morganlibrary.org/
8 Royal 10 E. IV, fol. 58. British Library. Disponivel em: http://www.imagesonline.bl.uk/
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Geral de Espanha (Portugal, século XIV) vé-se um tamborileiro cujo chapéu lembra
aquele de um bufao (figura 3.47)%. Em outra cena circense no Romance de Alexander
(1338-44), um tamborileiro toca para dois artistas, sendo que um deles “planta

bananeira” e o outro equilibra um prato giratério (figura 3.48)%.

O uso do duo no condicionamento e apresentagado de animais dangantes parece
ter sido igualmente popular. Era uma atividade tipica dos ciganos, chamados de joglars,
poles ou hungaros, que levavam seus animais treinados, principalmente ursos, para se
apresentar em festejos populares, procissdbes ou nos arredores dos castelos e
monastérios (SALMEN, 2001). Além dos exemplos ja mostrados (figura 3.7 e 3.10), é
possivel encontrar mais dois no Romance de Alexander. Num deles, um tamborileiro
toca para a apresentacdo de um homem travestido de rena (figura 3.49). Em outro, ha
uma cena de treinamento de um urso com a presenga de um macaco preso a um poste
(figura 3.50, ambas de 1338-1344,)*. Um macaco dangante pode ser achado preso a
cintura de um tamborileiro num forro pintado na primeira metade do século XIV de uma
residéncia em Montpellier (GUIS et al. 1993)°". Em representagbes irdnicas e
humoristicas desse tipo de atividade, vé-se um urso e um cachorro tocando flauta e
tambor (1448, figura 3.51% e 1359-1390, figura 3.52%) e um tamborileiro tocando para
uma lebre (figura 3.53)*, animal arredio e dificil de aprisionar. Em outra cena marcada
por inversao de papéis, como que um proveérbio pictérico, a caga, no caso a lebre, faz
dancar o cagador, o cachorro, por meio de um tambor (1300-1324, figura 3.54)%. Tais
inversdes e proverbios sdo bastante comuns e fazem parte do carater ludico e
provocativo desse tipo de arte pictorica marginal. S&o construidas tanto a partir do

sentido do texto escrito, quanto a partir de suas combinacgdes silabicas, com que se

8 Biblioteca da Academia das Ciéncias de Lisboa.

8 Bodley 264, fol. 90r. Oxford University, Bodleyan Library. Disponivel em: http://image.ox.ac.uk/

% Bodley 264, fol. 70r e 117r. Oxford University, Bodleyan Library. Disponiveis em: http://image.ox.ac.uk/
9 Montpellier, Musée Languedocien.

2 ONB 1767, fol. 98v. Osterreichsche Akademie der Wissenschaften. Disponivel em:
http://tarvos.imareal.oeaw.ac.at/

% Ms. 0143, f. 174, Paris, Bibl. Sainte-Geneviéve. Disponivel em: http://liberfloridus.cines.fr/
% Avignon - BM - ms. 1903, f. 010V. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/
% Ms. 1654 , f. 016, Paris, Bibl. Sainte-Geneviéve. Disponivel em: http:/liberfloridus.cines.fr/
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fazia trocadilhos (CAMILLE, 1992). Numa das trés unicas representacdes de flauta e
tambor na Holanda do século XIX (BOSMANS, 1991), vé-se o duo empregado no
treinamento de animais, no caso um urso e um macaco (figura 3.55). Como se vera em
outros exemplos mais adiante, o papel do duo nessa atividade perdurou durante

séculos.

Um reflexo da identificacdo dos dois instrumentos com a danga € sua presenca
nas representacées que evocam a “Danga da Morte”. Meyer-Baer (1970) aponta que a
identificacdo da morte com o diabo passara a dissolver-se ao longo do século XIV, em
grande parte devido a ocorréncia da peste negra que, ao levar pelo menos metade da
populacdo europeia, trouxe a morte a familias e cidades inteiras, levando,
indiscriminadamente, tanto almas boas como pecadoras. A partir desse momento, a
morte passa a ser representada como um esqueleto e ndo como um monstro,
tornando-se um tema importante nas artes visuais e literarias. Nelas, fazer parte da
danga macabra significava morrer. Assim, em muitas representagbes, o esqueleto
lidera uma procissdo de condenados aparece ao lado de uma cova aberta atras do
moribundo ou toca um instrumento. A autora verifica, no entanto, que em muitas das
representacdes, a presenca de instrumentos musicais e de danca por parte dos
condenados é surpreendentemente escassa ou inexistente. Num exame mais detido
delas, Meyer-Baer (1970) conclui que as imagens traziam, na verdade, pessoas
vestidas de esqueletos e, ao invés de uma danga da morte, uma danca de coveiros,
que vinha de um periodo talvez até anterior ao século XIV. Com o impacto da peste,
esses personagens sociais talvez tenham adquirido grande importancia e visibilidade,
assim como suas tradi¢des. Isto explicaria o fato de que muitas das figuras, inclusive as
das supostas vitimas, fossem retratadas divertindo-se. A mensagem, neste caso, seria

a de desmistificar a morte e ndo anunciar o tragico fim da vida.

Entre as imagens desse género, em que figura a flauta e tambor, estd uma das
ilustracbes que compdem a famosa obra “Danse Macabre”, publicada por Guyot
Marchand em Paris, em 1486, e recopiada por Jehan Lecocq (Troyes, 1539), Garnier

(Troyes, 1641) e Jaques Oudot (Troyes, 1690). Ela apresenta quatro esqueletos
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carregando instrumentos (figura 3.56)%: gaita-de-foles, orgéo portativo, harpa e flauta e
tambor. Destes, apenas a gaita e a flauta e tambor eram instrumentos realmente
utilizados na danga. Outra dessas ilustracbes pode ser vista no teto da igreja de
Harkeberga (Suécia). O afresco representa um bufao tocando flauta e tambor em uma
cena que tem ao fundo homens sobre a roda da fortuna. A direita, vé-se um esqueleto
portando uma pa (ca. 1470, figura 3.57). O retabulo da Igreja de Saint-Jacques le
Majeur em Bar-sur-Loup, Francga (final do século XV, figura 3.58), apresenta uma cena
em que parecem misturar-se as duas concepgdes anteriormente tratadas. O motivo
representado por ela foi transmitido por tradi¢do oral, mas fixado pela primeira vez por
Alexandre Aubert na sua Histoire Civile et Réligieuse d'Antibes (1869). Conta-se que o
conde de Bar, amante do luxo e dos prazeres terrestres, tendo, assim, transgredido as
proibicdes do clero, teria realizado um baile em seu castelo durante a Quaresma.
Durante o baile, um homem teria morrido e a sua morte teriam se sucedido outras,
provocadas pelos indevidos rejubilos impios. No retabulo, o tamborileiro representado
seria o proprio conde que toca uma branle para os convidados (MAILLARD, 1980 -
1981). Nessa cena, ao mesmo tempo em que se encontra a figura do esqueleto
(centro-esquerda) dando flechadas e levando a morte alguns personagens, o diabo
também esta presente (a direita) e leva a alma de um deles. Em toda a cena, distingue-
se dois grupos, um a esquerda, representando os personagens livres de pecado, os
clérigos, que apontam os impios, manipulados por pequenos diabinhos sobre suas
cabecas e dangcando ao som do conde tamborileiro, este também manipulado. A
irrupcdo da morte e o diabo parece quebrar o circulo de dancarinos tipicamente
encontrado nas branles. A extrema direita o julgamento divino é personificado por um
anjo que pesa as almas numa balanca. Se, por um lado, a figura do diabo ainda induz a
danga-pecado por via da musica, como foi esclarecido anteriormente, por outro, ndo é

ele quem leva finalmente os pecadores a morte.

Outra representagao neste mesmo contexto tematico é a pintura “A Flagelagao

% Imagem retirada de: http://jeanluc.matte.free.fr/fichsz/troymc1.htm
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de Cristo” de Matthias Griinewald (ca.1475-1525, figura 3.59%). Nela, um tamborileiro
(extrema esquerda) inclui-se entre os espectadores. O seu tamborilar estaria ritmando
0s passos em direcdo a morte iminente ou seria 0 meio diabdlico que leva os

pecadores a zombar e a tripudiar da figura de Cristo?

3.1.3 A flauta e tambor na guerra

Um dos testemunhos mais antigos da flauta e tambor na Italia € um afresco de
Lippo Vanni encomendado para celebrar a vitéria de Siena sobre a Compagnia del
Capello, liderada por Niccol6 da Montefeltro, nos campos de Sinalunga,Toscana, em
1363 (figura 3.60%). O flanco sienés mostra trés tamborileiros, o primeiro deles olhando
para tras, como se estivesse tocando para os soldados em sua retaguarda. Segundo
MAZZIOTTI (s.d.*®), ha “[...] muitos testemunhos iconograficos que demonstram o uso
desse instrumento no ambito militar em toda a Idade Média. Frequentemente os
executantes sao soldados [...] e, provavelmente, a sua tarefa era seguir um repertério
“especifico” que dava sinais de manobras sobre o campo de batalha [...]"'®. A principio,
ambos o afresco de Lippo Vanni e a declaracdo de Mazzioti podem parecer
surpreendentes, uma vez que o uso de flautas na sinalizacdo dos movimentos de
tropas é mais conhecido na Italia do século XVI (VERZULLI, s.d.""). Os instrumentos
entao utilizados eram as flautas transversas, conhecidas como fifferi, phiffari, fiffari ou,
mais raramente, piffari (LAZZARI, 2003) e eram tocadas em separado com o grande
tamburo a bandoliera ou tambur da canpo (BORNSTEIN, 1987). Esse conjunto chega
pela primeira vez na Italia com os mercenarios suicos em 1427, em Florenca
(LAZZARI, 1998), e seus testemunhos iconograficos mais antigos nesse pais datam

somente do inicio do século XVI (LAZZARI, 2003). Este autor dira, no entanto, que, ao

" Die Alte Pinakothek, Munich.

% Palacio Publico de Siena.

% Texto sem data encontrado no site do autor: http://www.suonidellaterra.com/flauto3buchi.php
1% Disponivel em: http://www.suonidellaterra.com/flauto3buchi.php

01 Disponivel no site pessoal de Luca Verzulli: http://digilander.libero.it/verzulli/mil3.htm
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contrario do que se pensa comumente, a chegada dos mercenarios suicos e seus
instrumentos ndo representaram uma novidade na Italia, uma vez que a flauta e tambor
ja cumpria o mesmo papel nos exércitos (LAZZARI, 1998). O material iconografico e
literario levantado por ele demonstram que na Toscana, Umbria e Le Marche, o duo
constituido pela flauta de mao e o tambor era utilizado como instrumento militar nas
infantarias desde o final do século Xlll, época do testemunho mais antigo que € o
registro de um pagamento realizado em 1274, a um mensageiro que foi a campo
durante quinze dias contra os pisanos, levando consigo tamburellum et sufulum,
tocando o instrumento conforme a vontade dos capitdes e soldados (VESSELLA apud
LAZZARI, 1998).

O termo sufumum ou zufolo no italiano moderno equivale ao silbo, em espanhol,
ou silvo, em portugués, derivados todos do verbo latino sibiliare, isto &, silvar, apitar.
Aparece em outra das mais antigas referéncias da flauta e tambor na Italia, ou, pelo
menos, no ambito da cidade de Florenga. Trata-se do poema alegorico L'intelligenza,
inicialmente atribuido a Dino Compagni (c.1255-1324) e, mais recentemente, ao
florentino Lippo Pasci de’ Bardi (?-?), contemporaneo de Dante Alighieri. Nele ha uma
longa lista de instrumentos medievais que inclui os zufoli con tambur, as flautas com

tambores, no trecho:

[...]

Ouvis 0 som de muitas dangas doces,
em guitarras e inimeros carribi’%;

e trombas e charamelas em harmonia,
e cimbalos alemaes bem escolhidos;
canon, meio-canons a perder de vista,
flautas com tambor bem afinados;
Ouvi um alaude bem tocado,

rabecas e gaitas-de-fole, e citara,

saltérios e outros instrumento escolhidos .

92 N&o foi encontrada nenhuma referéncia sobre este instrumento.

193 Udivi suon di molto dolzi danze, in chitarre e carribi smisurati; e trombe e cennamelle in concordanze,
e cembali alamanni assai triati; cannon, mezzi cannoni a smisuranze, zufoli con tambur ben accordati;
audivi d’un leuto ben sonare, ribebe e ofricelli, e ceterare, salteri e altri stormenti triat.
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[..]1 (LAREVERDIE, 1998, p. 24)

Lazzari (1998) aponta um trecho da Arte della guerra (1521), de Nicolau
Maquiavel, em que, no final da terceira parte, sao citados os tamburi e zufoli:

Por isso, colocaria os trompetes préximos ao capitdo general, uma vez que seu som nao

serve somente para inflamar o exército, mas [também] para ser ouvido [acima] de todo o

rumor, mais do que nenhum outro som. Todos os outros sons que estivessem a volta dos

condestaveis e dos chefes de batalhdes, gostaria que fossem de pequenos tambores e

flautas, tocados ndo como se tocam atualmente, mas como costumeiramente se os toca

nos banquetes. (BERTELLI apud LAZZARI, 1998, p. 25)

Lazzari (1998) aponta que, nesta passagem, Maquiavel aconselha o uso do
tambor menor, tipico dos banquetes, e ndo o do grande tambor suigo, entdo recém
chegado a Florenga. O termo zufoli, embora pudesse ser associado diretamente a
flauta de trés furos, permanece ambiguo, uma vez que, apdés a chegada e o
estabelecimento dos fifferi na Toscana, passa a ser aplicado também as flautas

transversas, como atestado por Verzulli (2009'%).

As tradigdes regionais italianas associam até os dias de hoje o termo zufolo a
uma flauta reta do tipo flageolet, com trés ou quatro furos na frente e um atras usada
na Sardenha, e com sete, oito ou nove furos tocada na Sicilia. Todas elas sdo tocadas

sem o tambor.

3.1.4 O tamborileiro

Pensar na figura do tamborileiro como sendo um individuo de status, nivel

técnico e atividade profissional homogéneos em toda a Europa é tdo equivocado

%4 Pero [percio] farei presso il capitano generale stare i trombetti, come souno non solamente atto a
inliamare I'esercito, ma atto a sentirsi in ogni romore piu che alcuno altro suono. Tutti gli altri suoni che
fussero introno a' connestaboli e a' capi de' battaglioni, vorrei che fussono tamburi piccoli e zufoli
sonati, non come si suanano ora, ma come & consuetudine sonargli ne' conviti.

%5 Disponivel em: http://www.lucaverzulli.it/files/il_flauto_militare.pdf
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quanto achar que esses mesmos qualificativos permaneceram inalterados ao longo dos
séculos. Os diferentes contextos descritos trazem uma amostra do grande universo de
atuacdo do tamborileiro, um personagem que parece marcado essencialmente pela

polivaléncia e, em muitos casos, por sua constante mobilidade.

Quase nada se sabe sobre esses musicos, principalmente durante os primeiros
séculos de sua atividade. Além das fungbes e oficios caracterizados por itinerancia —
monges caminhantes, marinheiros, cesteiros, afiadores, comerciantes etc. — Fregnani-
Martins (1997), aponta também a dos titeriteiros, domadores, artistas e jograis, funcdes
essas que em algum espago geografico ou periodo incluiram a atividade tamborileira.
Segundo esse autor, podiam viajar sem destino ou acorriam para eventos
particularmente atrativos como casamentos, reunides de conselho em cortes, concilios,
torneios, competicdes e outras festividades, ocasides, como visto anteriormente, onde
a danga ou alguma forma de espetaculo se fazia presente. Entre as rotas fixas dos
jograis, encontravam-se os caminhos de peregrinagdo e centros de romaria, onde
participavam, tanto como fiéis, quanto, como artistas (FREGNANI-MARTINS, 1997). O
perfil itinerante apontado por esse autor, pode sugerir que os testemunhos
iconograficas ndo necessariamente provam que o duo existiu em determinada area. Se
muitos dos tamborileiros eram, de fato, artistas itinerantes, o subito aparecimento de
testemunhos iconograficos em varias partes da Europa Ocidental no inicio do século
XIll, como aponta Montagu (1997), talvez reflita menos uma rapida adogao e difusao
do instrumento em varios locais ao mesmo tempo, do que o deslocamento constante e

habitual desses artistas.

A maioria dos tamborileiros do século Xlll e XIV parece ter atuado da maneira
descrita acima e tudo indica que esse periodo representou uma época de ouro para os
artistas ambulantes. De fato, Montagu (1997) situa meados do século XIV como o auge

da flauta e tambor.

A peste chega a Europa em 1347 através do porto de Marselha e em 1348

através de Génova, e causa a morte de 45 a 50% da populagdo do continente em
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apenas quatro anos. Na Espanha, Franca e Italia, a mortandade foi maior e pode ter
chegado a 75 ou 80% da populagao. Isso causou uma série imensa de transformacdes
sociais e econdmicas, entre elas o despovoamento das cidades e campos, a queda da
producao agricola e manufatureira, a escassez de bens e alimentos, o empobrecimento
da nobreza e, por outro lado, a ascensao da burguesia que explorava o comércio. Nao
€ dificil imaginar que a atividade artistico-musical do periodo também tenha sido
impactada. Ao mesmo tempo em que os pregos se inflacionavam pela redugdo do
namero global de artistas, havia um empobrecimento geral dos meios financiadores, o

que obrigou muitas liderangas municipais a tentar controlar os pregos aplicados.

Neste contexto, é pertinente pensar-se no impacto que pode ter havido sobre a
atividade dos musicos e demais artistas ambulantes. Sabe-se que a quarentena foi um
dos meios mais comuns de se evitar que a peste se alastrasse nos meios urbanos.
Diante disso, a contratacdo de trupes ou artistas itinerantes pode ter sido considerada
uma grande ameacga. Sabe-se também que entre os grupos perseguidos por serem
considerados “culpados” pela epidemia estavam os estrangeiros e os ciganos. Como
apontado por Salmen (2001), estes ultimos eram especialmente conhecidos por
integrarem caravanas de artistas e por treinarem animais. O impacto da peste sobre as
atividades que incluiam tamborileiros, no entanto, € um capitulo ainda a ser

desbravado no historia desses musicos.

Eles podem ter sofrido também com a concorréncia das novas guildas e
corporagbes de musicos citadinos. Raynor (1972) diz que o desenvolvimento das
cidades cria um “modo de vida no qual a musica tinha que exprimir a dignidade e
enaltecer as cerimbnias” (p. 69). Neste sentido, a musica passa a ter uma utilidade
civica e 0s musicos municipais eram em esséncia menestréis ajustados a vida nas
cidades que se estabeleceram nos centros urbanos sem estarem empregados na casa
de algum nobre ou aristocrata. Organizados principalmente a partir do século XV em
guildas normatizadas e hierarquizadas, veio a ser sua fungdo, além da vigilancia
municipal e da execug¢ao da musica oficial, o fornecimento de toda a musica social no

ambito publico e privado: feiras, torneios, recep¢des, festas, casamentos, funerais,
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procissdes e dramatizagdes religiosas. Eles eram os waits, stadtpfeifer ou pifferi que
tocavam principalmente as bombardas, sacabuxas e cornetos. Uma grande parte de
seus esforcos se constituiu, no entanto, na interminavel luta contra a invasdo de
amadores, musicos ambulantes ou grupos nao oficialmente organizados que aceitavam
honorarios mais baixos (RAYNOR, 1972). Uma vez que nas guildas os critérios de
admissdo e o preparo de novos musicos tinham um carater conservador,
frequentemente seus profissionais eram desafiados por musicos mais baratos que
rapidamente adaptavam-se aos novos gostos populares. Muitas vezes, aos musicos
recém-chegados era permitido somente que tocassem nas festas mais pobres e fora
dos portdes das cidades. Este parece ser o caso de tamborileiros em muitas cidades
do século XVI. Em uma gravura de Hans Asper (1499-1571, figura 3.61), vé-se casais
dangando do lado de fora da cidade ao som da flauta e tambor e de uma viola baixo.
Seria essa a representagcdo de um evento onde os musicos puderam tocar apenas

além muros?

Sabe-se que alguns tamborileiros durante o século XV e inicio do século XVI,
também se encontravam empregados junto a familias nobres e cortes. De acordo com
Brown & Polk (2001), sua fungéo era a de proporcionar divertimento e acompanhar a
danga quando um conjunto de maiores propor¢gdes, como a banda formada por
bombardas e sacabuxas, ndo estava disponivel ou quando nZo era apropriada. E
possivel pensar que as dancas mais cotidianas ou mais informais empregassem a
flauta e tambor pela praticidade e facil mobilidade desse conjunto instrumental. Este
era o caso da monarquia inglesa desde os tempos de Eduardo Il (1312-1377), cujo
grupo de instrumentistas permanentes compreendia um tamborileiro (RAYNOR, 1972).
Por volta de 1500, embora em muitas casas o acompanhamento de dancas fosse
garantido pelos hauts menestriers, grupos de sacabuxas, bombardas, trompetes e
cornetos, os duos de flauta e tambor ainda eram dominantes na corte de Maximiliano |
dos Habsburgo (SALMEN, 2001). Higino Anglés (1965), em seu estudo sobre a musica
na corte de Carlos V, constata que em 1539, quando falece Isabel de Portugal, mulher

de Carlos V, ela empregava uma série de musicos, entre eles um tamborino. O proprio
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Carlos V parece ter tido um tamborino a seu servigo, curiosamente ligado aos musicos

da escuderia.

Para o servigo dos pajens, era comum a contratacdo de musicos, mestres de
esgrima e de danca. Este ultimo € quase sempre citado como um musico, as vezes de
flauta e tambor. Ainda no reino de Carlos V, na casa das infantas Maria e Juana, em
1547, contava-se com 0s servicos permanentes de um maestro de danzar que tocava o
tamborino (ANGLES, 1965). Meyer-Baer (1972) declara que a flauta e tambor era um
instrumento tipicamente ligado aos pajens. A iconografia recolhida durante esta
pesquisa parece confirmar esta afirmacdo. Numa iluminura do Roman de la Rose
(figura 3.62)" de Guillaume de Lorris e Jean de Meung, ilustrada por um mestre da
Antuérpia (ca. 1500), vé-se uma danga de nobres no jardim onde um tamborileiro
integra o conjunto musical (ao alto e esq). A esquerda, segurando um bastdo, figura
também o mestre de dangca. Em uma tapecaria belga do século XVI, apesar do tom

claramente alegorico, encontra-se um tamborileiro entre os musicos que circulam em

torno as figuras da nobreza (figura 3.63)"".

E possivel pensar-se que durante a formacdo das guildas e corporagdes,
durante os séculos XV e XVI, muitos tamborileiros, antes itinerantes, tenham se
integrado aos corpos permanentes de musicos municipais. Suso (2005), ao analisar a
historia dos antigos txistulari do Pais Basco, aponta que até o século XV, mais do que
populares, eles eram figuras onipresentes que atuavam em varios contextos. A
atividade musical tampouco era a unica destes tamborileiros, que a alternavam com
outras dependendo essencialmente da oportunidade e situacdo. Eram analfabetos e
ambulantes que prestavam servigos eventuais, atuando no trabalho sazonal agricola ou
realizando tarefas artesanais, sempre em condigdes de subordinagdo. Com a
organizagdo geral do Estado Espanhol no século XVI, surgirdo os ministriles, os
musicos municipais, que na Espanha, ao invés de instrumentos de boquilha, tocavam

pequenas flautas transversas chamadas pifanos. Alguns registros histdricos sugerem

16 Ms. Harley 4425, fol. 14v, British Library. Disponivel em: http://www.imagesonline.bl.uk/
7 Museu de Lamego, Portugal.
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que esse grupo de musicos foi formado por muitos tamborileiros que ainda mantinham
a pratica de seus antigos instrumentos ao acompanhar dangas coletivas publicas,
exatamente como os tamborileiros rurais que animavam as festas e tabernas, e
seguiam a frente das romarias (idem, ibidem). Nas vilas, a caréncia de recursos para
contratar pifanos fazia com que os préprios tamborileiros assumissem o papel de
ministriles. Nessa nova posicido, eles passaram ndo apenas a atuar como musicos
municipais, criando algum tipo de corporagao, mas também a tocar um novo repertorio.
No século XVII, com a chegada ao Pais Basco dos clarines, musicos em sua maioria
estrangeiros e que possuiam formagado musical mais profunda e completa, os antigos
pifanos-tamborileiros viram-se mais uma vez forcados a se adaptar. Além de imitar o
repertério dos concorrentes, concentraram-se em seu tradicional repertério de dangas
bascas em que tocavam a flauta e tambor, territério que jamais foi invadido pelos
clarineros. Estimulados pela nova concorréncia, iniciaram um processo de
revalorizacdo de sua profissdo, iniciando-se na musica escrita e no repertério

instrumental burgués do final do século XVIII e século XIX (idem, ibidem).

A situagado particular da musica instrumental na Espanha, e, em especial, o
isolamento cultural do Pais Basco, acabou, como demonstra Suso (2005), por criar
condigdes especiais de sobrevivéncia da flauta e tambor nessa zona. O mesmo nao
ocorreu em muitos dos paises europeus onde, tendo entrado em decadéncia a partir do
séculos XVI e XVII, ira desaparecer por completo (MONTAGU, 1997). Fregnani-Martins
(1997) aponta o século XVI como uma época de desvalorizagdo da atividade do
tamborileiro, por conta da “tendéncia a fixar-se por um lado, e, por outro, pela apari¢ao
da imprensa musical como um novo meio de transmissao da musica, diminuindo as
possibilidades de transmissdo ou amplitude de intervencdo deste musico, que até
entdo, tinha a importante fungdo de propagador pessoal” (FREGNANI-MARTINS,1997,
p. 172-3).

Vem do Pe. Thoinot Arbeau (anagrama de Jehan Tabourot), mestre de dancga e
autor do manual de danga Orchésographie (1589), um dos testemunhos mais

inequivocos da decadéncia deste duo. Na passagem a seguir, ele liga explicitamente o
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uso do instrumento ao passado e a praticas n&do mais em voga:

O tambor, acompanhado da flauta longa, entre outros instrumentos, era empregado no
tempo dos nossos pais para que apenas um musico fosse suficiente para conduzir os dois juntos.
Ele fazia a sinfonia e todo o ajuste sem que fosse necessario ter maiores despesas e muitos
outros musicos como violinistas e semelhantes. Agora nao ha trabalhador, por pobre que seja, que

nao queira ter oboés e sacabuxas em suas nupcias. Naqueles tempos dangava-se diversos tipos

de dancas recreativas [...]'® (ARBEAU, 1589, p.24r.).

Desta maneira, o uso da flauta e tambor parece ja ter esmorecido em seu

préprio tempo.

Bosmans (1991) encontra evidéncias de que na Holanda, a partir do segundo
quarto do século XVI, os tamborileiros estivessem perdendo prestigio. Dira que esta
tendéncia tornou-se fato quando, em 1560, a corporacdo de musicos de Sao Jo, na
Antuérpia, determinou que aqueles que tocavam flauta e tambor estavam isentos de
testes de competéncia, uma vez que ndo tocavam instrumentos musicais de verdade.
Numa ilustracdo do pintor, gravurista e ilustrador holandés Adriaen van de Venne
(1589-1662), um tamborileiro executa uma alemanda numa festa no campo (1623,
figura 3.64). O musico, com guizos nos tornozelos, joelhos, pulsos e bragos, ja sugere
um bufdo decadente. Bosmans (1991) dira, finalmente, que nos Paises Baixos, a
representacdo do duo praticamente desaparece das artes visuais por volta de 1655, o
que o faz concluir que a tradicao desse instrumento tenha morrido nesse pais por volta

da mesma época.

Na Inglaterra, durante o final do reinado de Elizabeth | (1533-1603), a flauta e
tambor era um dos principais instrumentos utilizados nas dangas, principalmente nas

jigas. Elas eram costumeiramente executadas para entreter a plateia durante os

18 | e tabourin accompaigné de la flutte longue entre aultres inftruments, eltoit du temps de noz peres
emploié pource qu’'vn feul ioueur [uffiloit & mener des deux enlemble, & failoient la limphonie &
accordance entiere sans qu'il fult besoing de faire plus grad delpence, & d’auoir plufieurs aultres
ioueurs comme violons, & [emblables, maintenant il n’elt pas [i petit manouurier qui ne veuille a les
nopces auoir les haulbois & laqueboutes. Lors on dangoit plulieurs lortes de dances recreatiues.
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entreatos das pecas teatrais do periodo. Seus dancgarinos € musicos eram os clowns,
0os performers cOmicos sagazes e espirituosos da era elisabetana. Dois dos mais
famosos foram Richard Tarlton e William Kempe. O primeiro foi membro da primeira
grande companhia de teatro inglesa do renascimento, a The Queen's Men, e alcangou
enorme fama como ator cdmico, trovista popular, dramaturgo, acrobata, mestre de
esgrima e tamborileiro, funcdo na qual foi eternizado (figura 3.65). Kemp foi o ultimo
dos clowns elizabethanos, e, embora tenha sido um dos atores originais de pegas de
William Shakespeare, foi mais conhecido por suas dancas e arlequinadas. No ano de
1600, esse performer, impulsionado por uma aposta, cubriu a distancia de 100 milhas
entre Londres e Norwich dangando morris ao som do tamborileiro Thomas Slye (figura
3.66). Ao longo do trajeto, que durou algumas semanas, Kemp dangou durante nove
dias. Diante da duvida de alguns incrédulos, descreveu e narrou sua aventura no
relato: Kemps nine daies vvonder — Performed in a daunce from London to Norwich'®.
A Morris Dance foi a instancia que deu oportunidade a sobrevivéncia da flauta e tambor
até o final do século XIX. Durante o século XVIII, o duo passou a ser substituido pela
rabeca ou fiddle. No século seguinte, sofreu a concorréncia da concertina e, mais tarde,

do acordedo e de outros instrumentos de palheta livre, chegando quase a extingao.

Mesmo no Pais Basco, a situacdo dos tamborileiros n&do foi das mais
promissoras. Ekiza (1998) conta que até o século XVIIl, os tamborileiros bascos nao sé
estavam assimilados as classes baixas, mas encontravam-se também entre os de
‘mala raza”, ou seja, aqueles com quem a unido podia “contaminar” ou “rebaixar” a
fidalguia. Esse autor vé nisto a razdo pela qual era comum encontrar-se tantos agotes
"% e ciganos entre eles, o que ndo torna surpreendente o fato de muitos tamborileiros
figurarem nos casos e processos de pratica de “bruxaria” registrados no Pais Basco

durante os séculos XVI e XVII.

% Os nove dias de maravilha de Kemp — realizados em uma danga de Londres a Norwich

"0 Os agotes eram um grupo social de intocaveis que habitava o oeste da Franga e o territorio navarro
desde a Idade Média. Formavam um grupo desprezado e perseguido. Por esta razdo, eram forgados
a habitar guetos junto as muralhas das cidades e ndo possuiam qualquer direito social ou politico.
Nos cultos da Igreja Catdlica, entravam por uma porta exclusiva, mantinham-se separados dos outros
e se lhes dava a eucaristia por meio de um bastdo. Foram constantemente acusados de heresia e
também de portar e trazer a lepra.
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O mesmo quadro de marginalidade parece ter se repetido em nag¢des onde o
duo chegou até nossos dias, como apontado por Guis et al. (1993). Num capitulo
intitulado “Do acompanhamento dos instrumentos” do Trattati di musica de Giovan
Batista Doni, escrito no fim da primeira metade do século XVII, este erudito e antiquario
italiano descrevera os méritos e defeitos das familias de instrumentos no
acompanhamento da voz humana. Observando o uso das flautas, dira:

[...] nenhum tipo de flauta seria mais a propdsito do que a que se usa na Franca,
chamada de fleute de vielleurs, que tem apenas trés ou quatro furos em sua extremidade
e é segurada com a mao esquerda, enquanto [que] com a direita se bate num certo
tamborzinho, ou se gira certo instrumento vil, chamado por eles de vielle, e na Italia, por
alguns, de gironda. Este tipo de flauta € muito doce e, embora ndo seja ruidosa é mais

ouvida de longe, de modo que alguns n&o acreditariam [...] ndo deveria incomodar [o fato

de ela] estar hoje nas maos de pessoas vis e mendigas e nem se pode argumentar que
ela é muito imperfeita por causa disso (por ser tocada por eles) (BORNSTEIN,
1987™")

Numa gravura francesa desse mesmo século, de autoria de Abraham Bosse, o
depoimento de Doni parece confirmar-se. Nela, vé-se um tamborileiro mendigo munido
de um cajado, em frente a porta de uma casa (figura 3.67)"2. Um painel de azulejos do
Mosteiro de Sao Vicente de Fora (século XVIIlI), em Lisboa, traz um menino
tamborileiro ambulante, descalgo e com vestimentas rasgadas, tocando para a
apresentacao de um céo (figura 3.68). O tom de mendicancia nessa cena é confirmado
pelo acompanhamento do velho tocando viela de roda, instrumento que, na época, era
associado a cegos e pedintes, como testemunhado por Doni. Uma cena similar, que
mostra a sobrevivéncia de uma das faces mais populares deste duo, € uma litogravura

an6nima francesa do século XIX, em que o tamborileiro (esq.) toca para um domador

" Bornstein, Andrea. Gli strumenti musicali del Rinascimento. Padua: Franco Muzzio Editore. Obra
disponivel online: http://www.gardane.info/strumenti/ item 3.4, Il fauto a tre buchi. Texto original: Niuna
sorte di flauto pit a proposito sarebbe di quella che si usa in Francia, detta fleute de vielleurs; la quale
non ha se non tre o quattro pertugi verso la cima, e si tiene con la mano sinistra, mentre colla destra si
batte certo tamburino o si gira certo instrumento vile, detto la loro vielle, e in Italia da alcuni gironda, la
qual sorte di flauto & assai dolce, e commecché non sia strepitoso, piu la lontano si sente, che altri
non crederebbe [...] Né dovrebbe dar fastidio I'esser oggi in mano di persone vili e mendiche, non si
potendo argomentare da questo che egli sia molto imperfetto.

"2 Bjbliotéque Nacionale, Cabinet des Estampes, Paris.
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de animais, que esta cercado de caes e macacos (figura 3.69). Datando também desse
século, numa das rarissimas apari¢des que fez este instrumento nas artes dos Paises
Baixos, um menino toca a flauta e tambor enquanto faz dois bonecos dangarem sobre
fios, presos aos joelhos do musico. Esta apresentacéao é feita para os membros de uma

humilde familia nos arredores de Bruxelas.

3.2 A flauta e tambor na América

Como abordado no primeiro capitulo, o uso de instrumentos muitissimo similares
aos europeus e em contextos semelhantes parece provar a sua transposi¢do para o

universo latino-americano.

No Brasil, como constatado na regidao do Alto Rio Negro, a conexdao do
instrumento com os jesuitas e suas areas de atuagido parece encontrar eco nalguns
poucos registros da atividade dos membros dessa companhia junto aos gentios. O
primeiro documento a cita-lo em territério brasileiro, no entanto, € a Carta de Caminha,
escrita a época do descobrimento. Num de seus trechos, o primeiro a testemunhar a
afeicdo a musica por parte dos indigenas, sentimento tdo enaltecido mais tarde pelos
jesuitas, o cronista dira: “Nesse dia enquanto ali andavam [os indios], dangcaram e
bailaram sempre com 0s nossos, ao som de um tamboril nosso, como se fossem mais
amigos nossos do que nos seus” (Departamento Administrativo do Servigo Publico —
Servico de Documentagdo, 1956 apud TINHORAO, 1998, p. 38). Trés anos apds a
chegada dos jesuitas, em 1549, numa carta enviada da Bahia em nome dos meninos
orfaos que haviam sido enviados ao Brasil para atrairem os indiozinhos, o padre
Francisco Pires escreve a Pero Domenéch em Lisboa para que |lhes mandasse
“‘instrumentos para que aca tafnamos (imbiando algunos nifios que sepan tafier), como
son flautas, y gaitas, y nésperas, y unas vergas de yerro con unas argollicas dentro, las
quales tafien da(n)do con un yerro en la verga; y un par de panderos y sonajas. Si

viniesse algun tamborilero y gaitero aca, parézeme que no havriaPrincipal [chefe
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indigena] que no diesse sus hijos para que los ensefassen.” (LEITE, S. |. Serafim,
1954-1956 apud TINHORAO, 1998, p. 40).

Como aponta Tinhorao (1998), a gaita-de-foles e o tamboril eram instrumentos
bastante populares em Portugal, sem qualquer vinculo especial com o universo
jesuitico. A pratica da musica, no entanto, pareceu aos membros dessa companhia um
meio bastante eficaz de arrebanhamento, evangelizagcéo e algo para o qual os indios
se mostraram altamente dotados. Mesmo em manifestagdes religiosas, isso era feito
com a utilizacdo de instrumentos populares, como era habitual e ocorria
tradicionalmente em Portugal. O padre Ferndo Cardim, cronista encarregado da
narrativa da viagem liderada pelo jesuita Cristovao de Gouveia, conta que durante sua
chegada a aldeia do Espirito Santo, em 1583, alguns dos indigenas realizaram: “[...]
uma danga de escudos a portuguesa, fazendo muitos trocados [figuracdes
coreograficas] e dangando ao som da viola, pandeiro, tamboril e frauta, e juntamente
representavam um breve dialogo, cantando algumas cantigas pastoris” (CARDIM, 1939
apud TINHORAO, 1998, p. 41).

O exemplo mais notavel, por sua riqueza de detalhes, € um trecho da obra
“Tesouro descoberto no maximo Rio Amazonas”, escrito pelo Padre Jodo Daniel em
1776. Nele, o clérigo descreve alguns instrumentos dos indios das aldeias da Amazdnia
e, entre eles, uma gaita, isto €, uma flauta, acompanhada do tamboril. A descri¢ao que
faz do conjunto é em tudo semelhante aos encontrados na Europa. No relato do Pe.

Joao Daniel, os indios:

“(...) ttm para isso suas gaitas e tamboris; pois ainda que nao tém ferro, 1a tém
habilidade de fabricarem as gaitas de algumas canas, ou cipds ocos, ou que facilmente
largam o amago; e os tamboris de paus ocos, ou se € necessario os ajustam com fogo.
Uma das suas gaitas muito usada € uma como flauta, a que podemos chamar o pau que
ronca, com trés buracos, dois na parte superior e um na inferior; e ordinariamente o
mesmo, que a toca, bate com a outra m&o no tamboril. E n&o ha duvida que alguns o
fazem com perfeigdo, e com suave e doce melodia, ajustando as pancadas do tamboril
ao som da flauta, bailando juntamente compassados, de modo que podem competir com

0os mais destros galegos e finos gaiteiros. Nem é necessario que alguém os ajude;
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porque 0 mesmo com a mao esquerda e dedos, sustenta, toca e floreia na gaita; debaixo

do brago pendurado o tamboril, e com a mao direita o vai batendo e tocando.”

(HOLLER, 20086, p. 93)

O aspecto mais curioso deste relato €, no entanto, o fato de Jodao Daniel parecer
nao reconhecer o instrumento como algo europeu, ou, pelo menos, portugués,

apropriado pelos indios.

Os conteudos expostos acima e durante o final do primeiro capitulo constituem
as unicas referéncias encontradas sobre a presenga do duo em territorio brasileiro no
decurso desta pesquisa. Isto pode representar um primeiro passo para estudos futuros,
uma vez que na bibliografia especifica ou geral, o Brasil nunca foi sequer citado ou de

alguma forma conectado a este duo instrumental.

A questdo da autoctoneidade ou ndo dos conjuntos de flauta e tambor latino-
americanos constitui um assunto especialmente delicado. No territério mexicano, se a
assimilagdo de uma série de instrumentos europeus durante a colonizacdo €, em
muitos casos, aceita, a introdugdo do duo europeu como uma novidade parece nao

gozar da unanimidade dos autores.

Enquanto Mendoza (1944-45, apud BOILES, 1966) defende um quadro
exclusivamente assimilativo, Boilés (BOILES, 1966, p. 43-74) observa que o Unico
ponto em que os argumentos em favor da origem europeia do duo se apoiam é o da
técnica empregada, e que se da pouca ou nenhuma atencdo a musica ou ao repertorio
executado nesses instrumentos. Ele traz alguns exemplos que mostram que a
execugao simultdnea de dois instrumentos ja era conhecida na América Central,
inclusive uma flauta e um tambor. Ao se deparar com a variabilidade morfologica e
técnica do duo no México moderno, afirma que isto “deveria indicar que mesmo que a
técnica da flauta e tambor ndo fosse autdctone, o ethos de cada cultura indigena teria
impresso mudangas em seu uso” (Boilés, 1966, p. 54) o que, segundo ele, torna
ridicula uma argumentagcdo exclusivamente baseada na técnica. Infelizmente, néo

parece ter havido uma continuidade na complexa analise de repertério proposta por
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esse autor.

Mufioz (s.d."®) parece sugerir um quadro menos polarizado. Ele afirma que o

uso separado do teponaxtli’™

e do clarin — que indica ser um tipo de flauta ou corneta —
teria sido substituido, na danza del volador, pelo da flauta e tambor de origem europeia,
tocados por uma s6 pessoa. Os casos de substituicdo ndo parecem, no entanto,
constituir uma regra universal, uma vez que afirma ser possivel encontrar-se
atualmente tanto a pratica isolada do primeiro duo pré-hispanico, quanto a de
instrumentos provindos das duas culturas, isto € asteca e europeia, num mesmo
contexto. Observa-se ainda casos em que a flauta de carrizo de trés furos e o tambor
sdo tocados separadamente, como entre os Zoque no Estado de Chiapas (LEON,

2007).

Na América do Sul, ha também controvérsias sobre a origem do duo. Elas sao,
entretanto, nuangadas pelo debate relativo a origem individual de cada um dos
instrumentos. Izikowitz (1935) acreditava que as flautas munidas de bloco eram
instrumentos que ja existiam na América pré-colombiana, mas atualmente a opiniao
contraria é sustentada por Kuss (2004) e Olsen & Sheehy (OLSEN & SHEEHY, 2008).
No Peru, Arguedas (1987) defende a origem europeia do duo, opinido partilhada
parcialmente por Vega (1946). Este, embora acreditasse na autoctoneidade da flautilla
Jujefia do noroeste argentino, admitia que talvez nao houvesse tambores de duas peles
na América do Sul antes da colonizacao. Diante da constatagcao da ampla existéncia do
duo na Espanha, adota, finalmente, a opinido de que o conjunto talvez fosse de origem
europeia. Novamente, Boilés (1966), acreditava que esse tipo de acoplamento ja tinha
precedentes na América do Sul, citando o uso pré-colombiano da antara (flauta de pa)

em conjunto com a tynia, tambor, no Peru.

Um dos documentos mais extraordinarios da Nova Espanha, o Cddice Trujillo

del Peru ou Cbédex Martinez Comparion, escrito e ilustrado pelo Bispo de Truijillo,

"3 Disponivel em: http://www.tamborileros.com/pdf/El%20Son%20en%20M%E9xico.pdf
"4 O tambor de lingua da civilizagdo asteca.
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Baltasar Jaime Martinez Compafion, durante a viagem de reconhecimento de sua area
de administragdao, empreendida entre 1782 e 1785, traz mais de 1400 ilustracdes de
cenas daquele vice-reinado no final do século XVIII. Além de uma série de imagens de
plantas e animais, contém mapas e desenhos dos costumes e do cotidiano da sua
populagado, o que lhe da ares de uma obra etnografica, entre elas estdo 36 ilustragcdes
de dancas e 18 folhas de partituras com a transcricdo de 20 pecas musicais populares.
Das dangas, 18 apresentam dangarinos com um tamborileiro como o0 unico musico
presente, e, entre as partituras, ha uma peca cujo titulo é: “Bayle de danzantes con
pifano y tamboril se baylara entre quatro y ocho onas (personas?) con espada en mano
o pariuelos en forma de contradanza”. Nessa (figura 3.70)"°, em andamento presto, a
primeira voz € intitulada “violino” e a segunda, inteiramente ritmica, “tamboril”. Como o
titulo indica, € possivel que ela tenha sido transcrita a partir de uma danga tocada em
flauta e tambor. Nota-se que sua ritmica € simples e constante, o que sugere nao se

tratar de um tambor isolado, e sim o executado com a flauta pela mesma pessoa.

As ilustragcbes trazem tanto dangas de origem europeia quanto de origem
indigena (conjunto de figuras 3.71)"°. Seria possivel argumentar que o tamborileiro é
representado apenas como um simbolo ou indicador de que se trata de uma dancga.
Esta hipotese, contudo, parece enfraquecer diante do fato de que na outra metade das
representacgdes, outros instrumentos se encarregam do fundo musical: flautas, harpas,
guitarras, charrangos, violino, marimba, quijada de burro, cajita e guiro. Algo a ser
notado também €& que o instrumento aparece tocado tanto por indigenas, quanto por
negros e colonos brancos, o que sugere que seu uso social fosse, assim, mais amplo
do que é atualmente nos paises compreendidos por esse antigo vice-reinado, em que

se restringe a populacao de origem indigena.

Como mencionado anteriormente, a representacdo da danza de Céndores do
Cddice Trujillo del Peru, é tida como a referéncia iconografica mais antiga da atual

danza del Quishpi Condor, muitas vezes ainda praticada com flauta e tambor (FLORES

"5 Disponivel em: http://www.cervantesvirtual.com/FichaObra.htm|?Ref=300005&portal=39
16 Todas disponiveis em: http://www.cervantesvirtual.com/FichaObra.htmI?Ref=300005&portal=39
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PRADO, 2005™"). A area de incidéncia das modalidades dessa danga e do duo na
atualidade ainda coincidem com a percorrida por Martinez Compafon no final do século

XVIII, a dizer, as atuais provincias de La Libertad e Ancash.

Apesar deste cdédice constituir um documento de suma importadncia para a
historia da flauta e tambor na América Latina, é preciso dizer que em praticamente
todas as fontes consultadas sobre o assunto ele nunca fora mencionado. Isto parece
constituir mais uma evidéncia de que ha uma grande lacuna a ser preenchida sobre a

disseminagao do duo em territorio americano.

Como visto no primeiro capitulo, este duo de instrumentos pode ser encontrado
em algumas partes da América Latina e ha indicios de que ainda povoou outras. Se
sua presenca esteve ligada a atividade jesuitica ou aos habitos culturais do
colonizador, resta saber o porqué de néao ter sido igualmente assimilado em todas as
colbénias latino-americanas. E, se porventura o foi, por que razdo ou razdes teria
sobrevivido em algumas partes, e ndo em outras? Pelo que foi verificado, o conteudo
da bibliografia consultada ignora completamente estas questdes e n&o possui ou

mostra dados suficientes para que se as responda satisfatoriamente.

3.3 Transformagdes morfologicas do duo.

Muitas vezes a especulacdo sobre a morfologia dos instrumentos musicais a
partir de antigas fontes iconograficas esbarra no fato de que os artistas podiam tanto
representar instrumentos reais quanto imaginarios, antigos e “modernos”, em contextos
tanto verossimeis quanto simbdlicos, com bastante ou nenhuma acuidade. E preciso
lembrar que esses artistas ndo tinham como objetivo a busca pela verossimilhanca.
Assim, a procura por detalhes de construgdo nessas fontes pode se revelar dificultada
ou mesmo impossivel uma vez que ela parte de um interesse eminentemente moderno.

Os exemplos iconograficos mostrados até o momento, além de possuirem suportes,

"7 Disponivel em: http://www.ibcperu.org/doc/isis/5399.pdf
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contextos, estilos e intengdes especificas, mostram instrumentos igualmente diversos,
tanto do ponto de vista morfoldgico quanto técnico. Para esses ha, no entanto, alguns
aspectos gerais mais claramente discerniveis, passiveis de agrupar as imagens

mostradas em dois grupos distintos.

O primeiro € aquele em que a flauta & geralmente um instrumento curto,
podendo ser tocado e sustentado no meio de seu comprimento e ndo em sua
extremidade. O tambor que a acompanha é um instrumento geralmente do tipo caixa,
raso, e posicionado a esquerda e na altura da cabeca ou peito do tamborileiro, contra
seu antebraco, braco ou ombro esquerdo. Sua correia € presa a volta do pescogo do
musico. Este é o caso do instrumento da figura 3.72 '8, e das figuras: 3.2, 3.3, 3.4, 3.5,
3.6, 3.7, 3.8, 3.9, 3.10, 3.13, 3.22, 3.23, 3.25, 3.32, 3.43, 3.44, 3.47, 3.48, 3.49, 3.50,
3.51 e 3.60. Nessa primeira figura, a mao do tamborileiro foi expressamente rebaixada
em seu posicionamento sobre a flauta para que se pudesse entrever os furos,
localizados mais acima. Este é um procedimento largamente utilizado em
representacbes de instrumentos musicais. Algo a ser notado sobre as figuras
mencionadas € o fato de serem todas datadas entre meados do século Xlll e meados

do século XVI.

O segundo grupo € formado por instrumentos que se configuram tais como os da
figura 3.73"°, e nas figuras: 3.20, 3.24, 3.30, 3.31, 3.33, 3.35, 3.36, 3.38, 3.42, 3.56,
3.58, 3.59, 3.61, 3.62 e 3.63. Sao duos formados por flautas longas e finas, com os trés
furos localizados na extremidade inferior. O tambor possui, as vezes, um fuste mais
longo e menor didmetro, mas a principal diferenga consiste no fato de ser suspendido
no bracgo, pulso ou ombro esquerdo do tamborileiro. Todas as imagens que apresentam

instrumentos com esse feitio sdo datadas de meados do século XIV em diante.

Anteriormente, as diferencas apontadas eram ignoradas ou tendiam a serem

vistas como resultados de negligéncias, imprecisdes ou interpretacbes errbneas por

"8 Yates Thompson MS 8, f. 345v. British Library. Disponivel em:
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/
"9 Abbeville - BM - ms. 0016, fol. 017v. Disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/
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parte dos artistas. Deste modo, acreditava-se que toda e qualquer juncdo destes dois
instrumentos fazia parte de um continuum que se estendia desde o século Xlll até a
atualidade. Nesta concepcgéo, a flauta teria entdo exibido a mesma disposi¢cao de furos
desde seu surgimento. Apesar dessa crenga, 0 mais antigo instrumento que se
conhece que exibe esse feitio é espanhol e datado de 1402'%, o que surpreende, haja

vista a ancestralidade e popularidade do duo.

Recentemente, as diferengcas passaram a ganhar relevancia depois das
hipoteses levantadas por Montagu (1997b), que acredita que as flautas dos dois grupos
sejam instrumentos fundamentalmente distintos. A tese desse autor baseia-se na
suposi¢cao de que qualquer flauta curta e larga que fosse segurada no meio de seu
comprimento, teria que ter mais de trés furos para funcionar melodicamente. Ela faria,
além disso, uso da fundamental e de poucos parciais. Neste sentido, aponta o flabiol
cataldo como exemplo de uma flauta de mais de trés furos - 8 em sua versao mais
conhecida, 5 em cima e 3 embaixo - tocada com um tambor pelo mesmo executante e

que possui aquelas caracteristicas.

Como foi visto no Capitulo Il, quando tocada pela mao esquerda, o flabiolaire
usa os cinco dedos para tampar os cinco primeiros furos: o primeiro e o ultimo séo
localizados atras, e os outros trés, na frente do tubo. Deste modo, é perfeitamente
possivel que, com apenas uma mao se obtenha melodias com extensao de até uma

décima segunda, inclusive com o uso de alguns cromatismos.

Montagu acredita que flautas semelhantes ao flabiol cataldao existiram na Europa
Medieval e aponta uma antiga flauta de osso encontrada no White Castle, em
Monmouthshire, Inglaterra, como sendo uma delas. Esse instrumento (figura 3.74),
encontrado sem bloco, data da segunda metade do século Xlll e foi feito com o
metatarso de um veado (MEGAW, 1963). Como mostra a figura, ele possui o mesmo
feitio de um flabiol, salvo pela auséncia do ultimo dos trés furos traseiros normalmente

nele encontrados. Além dessa flauta, Montagu também cita exemplos de instrumentos

20 Ha um instrumento polonés datado do século XI, mas muitos autores duvidam de sua autenticidade.
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similares encontrados na Holanda que o fazem supor que essa era a disposicao inicial
de furos da flauta tocada com o tambor. Se essa era a realidade das flautas utilizadas
no duo, diz o autor, a colecdo de instrumentos remanescentes aumentaria muito,
projetando a histéria da flauta e tambor para datas anteriores ao século Xlll, sem que

haja, no entanto, um suporte iconografico para tal.

Determinar exatamente o que era ou ndo tocado em conjunto com um tambor
parece ser uma tarefa dificil. Ja foram encontrados inumeros exemplos de flautas de
0sso medievais, com os mais diversos numeros e disposi¢cao de furos. Barret (1969),
notificou a descoberta de uma flauta em Somerset, que, como a de White Castle,
também é feita a partir de osso de veado e com janela retangular, mas, diferentemente
daquela, exibe apenas um furo traseiro (figura 3.75). Ela é ligeiramente mais nova do

que a outra, datando da primeira metade do século XIV.

Leaf (2005'") realizou um estudo sobre as flautas de osso encontradas na
Inglaterra e logrou sistematiza-las pelo tipo de animal do qual provinham, apresentando
seus perfis gerais. A maior parte desses instrumentos data dos séculos Xll e Xlll. As
construidas a partir de ossos de aves - ganso, cisne e cegonha - exibem de 3 a 4
orificios frontais. As feitas de ossos de mamiferos provém principalmente de animais
domésticos, carneiros ou ovelhas. Dentre estas, as curtas e grossas possuem trés
orificios tonais, ja as mais longas possuem entre dois e cinco, sendo que alguns
exemplares exibem furos traseiros para o polegar. Sdo estes exemplares os
mencionados anteriormente, encontrados no White Castle e em Somerset. Dois dos
instrumentos de ossos de mamifero chamam também a atencéo por serem os Unicos a
exibir apenas dois orificios frontais, localizados a meia altura do tubo (figura 3.76).
Ambos provém do mesmo local, Whinchester, e datam do século Xlll. Esta autora dira
ainda que o local em que todos estes instrumentos foram achados revela que eram de
uUsoO comum € que a maioria poderia ser usada com um tambor, ja que podem ser
tocados com uma mao apenas. Este parece ser o caso da flauta encontrada em

Norwich (figura 3.76), que apresenta uma zona de desgaste em sua parte traseira,

21 Disponivel em: http://www.txistulari.com
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correspondente a posi¢cdo de apoio do polegar. Finalmente, a autora conclui que as
flautas encontradas ndo proporcionam indicios suficientes para dizer em que momento

surgiu a disposicao de furos que se conhece atualmente.

Tanto as hipoteses de Montagu quanto os dados e analises trazidas por Leaf,
fazem crer que a morfologia e técnica da flauta e tambor dos séculos XlII e XIV talvez
diferissem substancialmente do que vém a ser no final do século XIV e nos séculos
posteriores. Embora nenhum desses autores fagca mencédo ao tambor, a analise da
iconografia revela que este, se ndo era substancialmente diferente dos do século XV,
pelo menos era posicionado de maneira diferente. Isto se dava, muito provavelmente,
devido ao tamanho da flauta. Uma flauta curta permite o cruzamento do antebraco
direito sobre o térax a fim de alcangar o tambor, que se posiciona a esquerda na altura
da cabeca ou peito do tamborileiro. Com uma flauta longa, esse tipo de postura se

tornaria extremamente descomoda ou desajeitada.

Na atualidade, o unico local em que os dois tipos distintos de flautas tocadas em
conjunto com o tambor convivem lado a lado, € o arquipélago das llhas Baleares.
Como ja foi visto anteriormente, nesse territério, o curto fubiol ou fobiol convive com a
flaiita, que, dentre as flautas de furagao “classica’, talvez seja aquela cujo feitio mais se
aproxima dos longos e finos instrumentos representados na iconografia do séculos XV
e XVI. Como se vera mais adiante, guarda enorme semelhanga com as flautas
representadas em tratados do séculos XVI e XVII e com instrumentos remanescentes
do século XVI. O tambor, por sua vez, tem formato e tamanho semelhantes a alguns
dos encontrados em muitas das representacdes iconograficas dos séculos XV e XVI,
sem mencionar o fato de que é posicionado exatamente da mesma maneira. Esta
posicado também €& usada hoje no caso do fubiol, que tende a ser tocado com um

tambor ligeiramente maior que o usado com a flalita.

Ndo ha, na Europa ou na América, nenhum tipo de membrandfono
acompanhado por flauta e que seja posicionado da maneira apresentada na iconografia

da flauta e tambor dos séculos Xlll e XIV, o que sugere uma descontinuidade desta
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tradicdo. Diante disso, vale perguntar, finalmente, o que teria provocado a mudancga do
feitio da flauta e tambor ao longo do século XIV, de uma flauta curta e um tambor de
didmetro mediano e fuste raso, posicionado a esquerda e na altura do pescogo do
tamborileiro, a outra, fina e comprida, tocada com um pequeno e compacto tambor,
pendurado no brago que toca a flauta. A existéncia até os dias de hoje de flautas curtas
tocadas com tambor, tanto na Catalunha quanto nas llhas Baleares, talvez formule uma
outra questao: por que que o modelo representado durante o século XV acabou por se
tornar predominante? E, por outro lado, quais foram os fatores que forcaram um

relativo abandono ou transformag¢ao do modelo anterior?

Sabe-se que o conturbado contexto social do século XIV foi responsavel por
uma seérie de descontinuidades tecnologicas e artesanais, mas o seu impacto no
universo instrumental parece ser pouco ou nada discutido. Da mesma forma, até que
se saiba quais eram os perfis sociais e culturais desses tamborileiros e, também, o
lugar ou os lugares de onde a maioria deles provinha, talvez seja dificil equacionar as
drasticas mudancgas sociais desse século com o universo da flauta e tambor e, assim,
responder a estas questdes. Da mesma maneira, os dados arqueoldgicos disponiveis

parecem impor, por enquanto, um numero maior de perguntas do que de respostas.

3.4 O acompanhamento por outros instrumentos.

Embora o tambor de membrana tenha se cristalizado no papel de par da flauta
de mao, seja qual for o seu modelo, a iconografia medieval e do periodo do
Renascimento parece compor um quadro menos rigido no que diz respeito ao
acompanhamento da flauta. Alguns testemunhos iconograficos a mostram

acompanhada por sinos, claves, outra flauta, triangulo e pelo saltério.

O acompanhamento por sinos aparece, até onde foi apurado, apenas durante o
século Xlll, e sempre num contexto sacro. Ele pode ser encontrado em esculturas de
dois reis localizados nas fachadas oeste e sul da Catedral da cidade de Léon (figura
3.77) e em imagens da Biblia de Maciejowski. Como apontado por Meyer-Baer (1970),

tanto a representagéo musical dos anciaos, quanto as ligadas ao salmo 150, provaveis
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subsidios dessas esculturas, tendem a seguir mais de perto as interpreta¢cdes dadas ao
conteudo dos textos biblicos do que a realidade vivida pelos artistas. Na Biblia de
Maciejowski, a primeira cena (figura 3.78)'* refere-se a passagem do primeiro livro de
Samuel — capitulo 16, versiculo 11 — em que Jessé, ao ser interpelado sobre seus
filhos, responde que ainda havia um e que ele estava pastoreando ovelhas e cabras.
Referia-se a Davi, que na ilustracdo dessa Biblia, € identificado pela presencga de sua
harpa, que repousa numa arvore a esquerda. Ele, no entanto, toca uma flauta de mao
acompanhada por um sino. O contexto pastoril leva a pensar que talvez essa jungao
seja menos representativa da realidade do que uma associagcdo de ideias: a flauta,
instrumento eminentemente pastoril, com um sino, instrumento ligado a sinalizagéo ou
orientagao do rebanho. A outra cena remete ao segundo livro de Samuel — versiculo 6 —
em que se relata que a arca sagrada é retirada da casa de Abinabade (figura 3.79), fato
esse que e festejado ao som de varios instrumentos. Entre os representados encontra-
se o par formado pela flauta e pelo sino. Novamente, a listagem contida na Biblia, e
nao a realidade pode ter sido o guia do artista. Como ja visto anteriormente, nessa
mesma obra, a flauta e tambor aparece na cena dos filhos de Benjamin, mostrando que
o artista conhecia esse duo. Este modelo pode ter facilmente conduzido a uma
representacdo similar de instrumentos que se encontravam meramente listados um
apo6s o outro. Deste modo, os exemplos iconograficos examinados parecem suscitar

duvidas quanto ao uso real da flauta de mao em conjunto com sinos.

A flauta aparece também em um afresco de meados do século XV na igreja de
Estuna, localizada na cidade sueca de Uppland. Vem acompanhada pelo tambor e
também por um par de claves de mao, provavelmente feitas em osso, a julgar por sua
forma (figura 3.80). O bufao maneja as claves da mesma maneira que os musicos
folcloricos irlandeses o fazem hoje. Este € o unico exemplo encontrado em que figura
esta combinagdo. Tal como o tambor, € possivel pensar-se que o uso de claves
oferecesse um acompanhamento ritmico igualmente agil e eficaz, o que torna seu uso

bastante provavel. Por outro lado, a representacédo da flauta segurada pelo meio num

122 Fgl, 25v. Disponivel em: http://www.medievaltymes.com/courtyard/maciejowski_bible.htm#46 leaves
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momento tao tardio, talvez indique falta de acuidade ou desconhecimento do artista.
Pode ser que este tenha se baseado numa ilustracdo mais antiga. De qualquer
maneira, até o aparecimento de exemplos adicionais, € impossivel conjecturar sobre o

uso desse engenhoso par.

O emprego de duas flautas, uma em cada mao, é bem mais recorrente na
iconografia e, embora sua representacdo possa basear-se também em escrituras
biblicas, textos ou obras de arte de origem greco-romana, em que figuram os diaulos
ou as tibias duplas, ha indicios de que uso tenha sido uma realidade. Como sera
exposto mais adiante, o padre Thoinot Arbeau, no final do século XVI, faz um relato
desse duo. Como foi dito no primeiro capitulo, algumas fontes confirmam seu emprego
tradicional na regiao francesa de Landes até o inicio do século XX e essa pratica

subsiste atualmente nas llhas Baleares.

O exemplo mais antigo encontrado nesta pesquisa foi o da Igreja de Santa Maria
la Real de Sasamon (figura 3.81)'?, que data do século Xlll. Da mesma maneira que os
reis da Catedral de Ledn, essa representagdo baseou-se muito provavelmente nos
textos sagrados. O instrumentista de sopro na terceira cena da vida de Sdo Martinho
(figura 3.82)', um conjunto de afrescos da Capella di San Martino da Igreja de Séo
Francisco de Assis, € muitas vezes tomado como uma dupla flauta de méao. O elevado
nivel de detalhamento na representagdo do instrumento de cordas, assim como dos
minimos detalhes das vestimentas e expressodes faciais, constituem indicios de que o
artista tinha conhecimento dos elementos que representava e o fez com certa
acuidade. A conicidade suspeita desses instrumentos de sopro, aliada a falta completa
de bisel, entretanto, gera duvidas de que se trata realmente de flautas. E mais provavel

gue os modelos de Simoni Martini fossem greco-romanos, as tibise e fistulee.

O caso das flautas duplas da cupula do Santuario de Saronno (1535-36, figura

3.83), de Gaudenzio Ferrari, e da Catedral de El Burgo de Osma (século XVI, figura

123 Disponivel em: http://www.tamborileros.com/icono.htm
24 Disponivel em: http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/s/simone/3assisi/index.html
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3.84), parece ser distinto. Apesar de todas as discussdes sobre a veracidade dos
instrumentos de Ferrari (MEYER-BAER, 1970), as flautas de m&o dessa cupula
apresentam caracteristicas que sao conhecidas das flautas de trés furos do século XVI,
coincidindo também com o unico relato de que se dispde sobre a flauta dupla nessa
época. O mesmo pode ser dito das flautas da catedral espanhola. A parte a
representacao frontal dos trés furos, realizada por motivos de clareza, ambos os duos,
além de possuirem biséis visiveis ou parcialmente visiveis, tém torneaduras de
sustentacdo proximas a “campana”, elemento apontado nos tratados dos séculos XVI e
XVIl. Apresentam ainda uma dupla de flautas de tamanhos diferentes, algo que entra
em acordo com o relato de Arbeau. O tratado deste mestre de danca, assim como de
outros tedricos que trazem descricbes ou desenhos das flautas de trés furos e do

tambor, serdo o objeto do préoximo capitulo.

Baines (1991) menciona o duo formado por flauta de m&o e tridngulo,
combinagao reportada também por Hexbro (2005). Este autor cita um exemplo
iconografico no Palacio Publico de Siena (Itdlia) onde, numa pintura de Taddeo di

Bartola (1362-1422), esse duo é tocado por um anjo.

O tambor de cordas, como visto no primeiro capitulo, acompanha até hoje a
flauta de trés furos, mas parece surgir como um instrumento independente (figura
3.85)'® a partir do final da Idade Média. Ird receber na Europa Central e Ocidental a
denominacdo de choron, chorum ou chorus (FACCHIN, 2000). Este ultimo termo
também era aplicado a uma série de outros instrumentos, o crwth irlandés, uma
trombeta bifurcada e uma gaita-de-foles (ANDRES, 2001). Uma das primeiras
referéncias literarias a este cordéfono percutido aparece na obra do cronista Aimeric
de Peyrac (ca. 1300):

Alguns Chorus consonantes
percutindo uma corda dupla’? (ANDRES, 2001, p. 82)

25 Disponiveis em: http://www.instrumentsmedievaux.org/pages/tambor23.htm
126 Quidam Chorus consonantes
Duplicem chordam perstridentes
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Jean Lefebvre de Ressons (1320-1380) cita o instrumento em sua tradugéo do
poema latino De Vetula (século XIII):
Cimbalos, ao serem percutidos, fazem grande barulho

E o Choron feito de um grande tronco

Quando é batido sobre sua corda

com os outros instrumentos se harmoniza™ (ANDRES, 2001, p. 82)

E igualmente citado na obra poética de Guillaume de Machaut e representado
na tapecaria Apocalipsis (1374), de Nicolas Bataille. Nesta, possui somente trés cordas,
como os exemplos esculpidos apontados anteriormente. Andrés (2001) afirma que o
posicionamento vertical desse instrumento s6 aparece no século XV, periodo em que

passa a ser tocado com a flauta de mao.

De fato, os exemplares iconograficos mais antigos do duo aparecem durante a
segunda metade daquele século. Entre eles, o do altar dedicado a Sao Vicente, martir
de Saragossa (1466-87, figura 3.86)'* e o anjo tamborileiro do afresco de Filipino Lippi
na Igreja de Santa Maria sopra Minerva em Roma (1488-93, figura 3.87). Na
representacdo romana, a fisionomia do chorus parece ter sido inspirada na dos
instrumentos de arco, apresentando um cavalete tdo saliente quanto os da familia da
viola ou do violino. A flauta, por sua vez, apresenta uma estranha conicidade, o que faz
pensar que o artista ndo conhecesse este duo com profundidade. O instrumento
espanhol, mais longilineo e apresentando ja uma das reintrancias que caracterizarao
os instrumentos ibéricos dos séculos XVI e XVII, parece ja exibir os grampos tipicos
dos instrumentos souletinos atuais. Na mesma imagem, porém, eles parecem estar
localizados de maneira incongruente, atras do cavalete e ndo a frente dele, condigéo
que nao modificaria a vibragcédo das cordas. Estas, por sua vez, parecem estar presas a

pequenas cravelhas que repousam sobre o tampo do instrumento, e ndo em seu topo,

127 Cymbale en poussant font grant noise
Et le Choron d'une grant boise
Quant on le bat dessus la corde,
Avecques les autres s'acorde.
128 Museu Diocesano de Solsona, Lleida, Espanha.
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como nos instrumentos atuais. Enquanto que as outras trés representagdes italianas
(figuras 3.89, 3.92 e 3.93), exibem instrumentos invariavelmente retos, os trés
instrumentos ibéricos (figuras 3.88, 3.90 e 3.91) ja se configuram de maneira muito
semelhante aos encontrados hoje na regido pirenaica, isto €, apresentam tipicas curvas

laterais.

Na lItalia, o tambor de cordas foi chamado de alfobasso pelo tedrico Gioseffo
Zarlino em sua obra Le istitutioni harmoniche (1558)'%°

“Ha também um outro tipo de instrumento longo, cercado pelo brago, cujo nome em

Veneza é Altobasso, e que é quadrado e oco. Sobre este estdo estiradas algumas

cordas, afinadas entre si por uma de suas consonancias. E usado desta maneira: quando

0 musico o toca, ao mesmo tempo percute as suas cordas com uma baqueta numa das

mé&os, com a outra toca uma flauta, e assim faz ouvir uma aria de cantilena feita a seu

modo”. * (ZARLINO, 1558).

O instrumento reaparece na obra Sopplimenti Musicali (1588) desse mesmo
autor™'. Em sua classificacdo de instrumentos, o par formado pela flauta e pelo tambor
de cordas exemplifica os que, entre os de percussao, sdo compostos e feitos de
madeira e cordas de tripa (figura 3.94). Nesta subdivisdo, area escurecida da imagem,
|é-se: “Ou de intestinos. Que é tocado percutindo-o com uma baqueta e é tocado
juntamente com uma flauta longa, como é o altobasso e familia” (ZARLINO, 1588, p.
217).

O tambor de cordas também foi conhecido na Italia sob o nome de buttafuoco e,

em Napoli, o par era denominado vuttafuoco e siscariello (MAZZIOTTI™2).

2% Encontrada exatamente na terza parte, capitulo 79 - Delle cose che concorreuano nella compositione
de i Generi.

%% Tradugdo livre do seguinte trecho de Zarlino: Si ritroua etiandio vn' altra sorte di Istrumento lungo
intorno vn braccio, il cui nome si chiama in Vinegia Altobasso, et € quadrato, et vacuo; sopra ilquale
sono tese alquante chorde, accordate tra loro per vna delle nominate consonanze; et si vsa in questa
maniera: che mentre il Sonatore di questo istrumento sott' vn certo numero, o tempo percuote con vna
mano le sue chorde con vna bachetta, con I' altra suona vn flauto, et fa vdire vn' aria di cantilena atto a
suo modo. Disponivel em: http://euromusicology.cs.uu.nl/

31 Facsimile disponivel em: http://www.scribd.com/doc/26247252/Zarlino-Sopplimenti-Musicali-1588-
Facsimile

32 Texto sem data encontrado no site do autor: http://www.suonidellaterra.com/index.php .
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Na Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des Sciences, des Arts et des Meétiers
(1772), organizada por Denis Diderot e Jean le Rond d'Alembert, o verbete tambourin
também recebe a seguinte defini¢ao:

Tambourin (Luteria.) ha um instrumento de cordas e percussdo com este nome. E uma

longa caixa de madeira sobre a qual séo dispostas algumas cordas de latdo que se bate

com baquetas. Aquele que toca este instrumento mantem-no de pé pela mao ou, antes,
pelo brago esquerdo, e o toca com a mao direita. '*3
(DIDEROT & d'ALEMBERT, 1772, Livro 15, p. 877'3)

E digno de nota que as cordas do instrumento conhecido na Franga do século

XVIll fossem metalicas, e nao de tripa, como havia descrito Zarlino dois século antes.

Durante a mode champétre, em voga durante o periodo de escrita da
Encyclopédie, o tambourin a cordes, acompanhando o galoubet, gozou de um curto
periodo de fama entre a aristocracia francesa, exatamente como par formado pela
flauta e pelo tambourin de Provence. Jean Benjamin de La Borde, em seu Essai sur la
Musique ancienne et moderne (Paris, 1780), dira sobre a jungao dos dois instrumentos:

Quando o galoubet € acompanhado pela caixa do tambourin de Provence, nao &
preciso tentar afina-los um com o outro porque o som da caixa ndo é suficientemente
determinado para isso. Se for, no entanto, acompanhado pelo tambourin a cordes do
Pais Basco ou do Béarn, & preciso que este tambor seja afinado com o galoubet e que

se ouga ressoar a tbnica e a dominante, o que impede que se saia do tom em que se

toca, o que torna, entdo, este instrumento bastante limitado. Ao invés disso, o tambourin
de Provence pode servir a todos os tons sem ser desagradavel ao ouvido™. (LA

BORDE, 1780'%, p. 264).

133 Texto original: Tambourin, (Lutherie.) il y a un inftrument a cordes & percullion de ce nom. C'eft un long
colfre de bois, lur lequel font montées des cordes de laiton, que I'on frappe avec des baquettes. Celui
qui joue de cet instrument le tient debout de la main ou plutét du bras gauche, & le frappe de la main
droit.

3% Disponivel em: http://portail.atilf.fr/encyclopedie/Formulaire-de-recherche.htm

135 Texto original: Quand le Galoubet eft acompagné de la Caille du Tambourin de Provence, il ne faut pas
chercer a les accorder enlemble, parce que le fon de la Caille n'elt pas allez déterminé pour cela; mais
s'il elt acompagné du tambourin a cordes du pays Balque & du Béarn, il faut que ce Tambourin foit
accordeé [ur le Galoubet, & qu'on entende railonner la tonique & la dominante; ce qui empéche qu'on
ne forte du ton dans lequel on joue, & ce qui rend cet inftrument alors trés-borné, au lieu que le
Tambourin de Provence peut lervir dans tous les tons, lans étre délagreable a l'oreille.

%6 Copia digitalizada disponivel em:
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Nesse periodo, é adicionado ao tambourin a cordes algumas cordas simpaticas,

recurso que cai em desuso no decorrer do século XIX.

A cupula do Santuario de Saronno, além de apresentar a flauta dupla, flautas e
tambores, e a flauta acompanhada pelo tambor de cordas, traz também um curioso
instrumento hibrido constituido por uma flauta de trés furos com um corpo de rabeca
(figura 3.95). Sabe-se que esta obra apresenta instrumentos tanto reais quanto
imaginarios, organizados em conjuntos musicais que existam e em outros
completamente improvaveis. Esse instrumento poderia seguramente ser inserido na
categoria de imaginario, ndo fosse pela representacdo de outro similar na obra
Syntagma Musicum (1618) de Michael Praetorius. Esse monocordio-flauta (figura 3.96)
€ mostrado com seu arco junto a outros instrumentos exoticos ou estrangeiros na
prancha n. 31 e é legendado pelo autor como sendo de origem arabe. Ambos os
instrumentos partem do mesmo principio, isto é, sdo flautas de trés furos que
atravessam a caixa de ressonancia de um instrumento de arco. Durante a pesquisa,
nao foi achada nenhuma referéncia a um ou outro e nada que os ligasse de alguma
maneira. Se, de fato, foram baseados em um exemplar existente ou ainda em relatos,
sua natureza e o lugar ou cultura de onde provinha sao pontos que parecem estar

ainda sem nenhum tipo de resposta.

http://books.google.com.br/books?id=FU5VI_VNH4MC&source=gbs_navlinks_s
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Capitulo IV

A flauta e tambor nos tratados e obras enciclopédicas

Ao longo dos séculos XVI, XVII e XVIII, o duo flauta e tambor foi mencionado e
descrito em alguns tratados tedricos e obras enciclopédicas. Estes trazem informacgdes
preciosas sobre o seu uso socio-musical, morfologia, técnica e aspectos acusticos e
constituem fontes importantes durante um periodo em que o instrumento desaparece
de alguns territérios e fixa-se definitivamente em outros, comeg¢ando pouco a pouco a
ganhar tragos regionais caracteristicos, tanto em sua morfologia quanto em seu uso
social. As obras examinadas na investigagao de algumas das caracteristicas deste duo
instrumental foram: Musica getutscht (1511) de Sebastian Virdung, Musica
instrumentalis deudsch (1530 e 1545) de Martin Agricola, Musurgia seu praxis musicae
(1536) de Othmar Luscinius, Orchésographie (1589) de Thoinot Arbeau, Syntagma
Musicum (1618) de Michael Praetorius, Harmonie Universelle (1635) de Marin
Mersenne, Traité des Instruments de Musique (1640) de Pierre Trichet, Compéndio
Mathematico (1707-1715) de Tomas Vicente Tosca e a Encyclopédie (1772) de Diderot
e d’Alembert. As obras de Martin Agricola e Othmar Luscinius, sdo, em certo sentido,
tradugbes das de Sebastian Virdung e provaram nao conter informagbes

complementares sobre o duo, razdo pela qual sdo nada ou pouco mencionadas.

A seguir, se fara um levantamento em que os conteudos pertinentes contidos
nessas obras serdo estruturados em forma de topicos e discutidos a luz da bibliografia

e de alguns exemplares sobreviventes.
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4 .1 A Flauta.

4.1.1 Formato geral do instrumento.

As obras que trazem imagens ou fazem algum tipo de descricdo da flauta de trés
furos apontam um instrumento com um formato padrao: uma flauta de bisel inteirica, de
perfil externo cilindrico, mais ou menos delgada e munida de trés furos em sua
extremidade inferior. Em todas elas, € possivel depreender que se trata de um
instrumento liso, onde ha auséncia completa de torneados ou filigranas, salvo pelo
“anel”’ localizado préximo a “campana”. Este, presente na maioria das ilustragbes dos
tratados, ao que tudo indica, nada mais € do que um filete torneado em alto relevo no
préprio corpo do instrumento. Sua utilizacdo e importancia serdao descritos quando

forem explorados os aspectos técnicos da flauta.

Nos tratados revisados, ha sempre a presenga de uma expansao no pe do
instrumento, caracterizando uma campana, em geral curta e com abertura mais ou
menos leve conforme a sua fonte. Este aspecto apresenta ainda alguns problemas, ja
que a campana parece estar ausente em algumas outras fontes iconograficas e em
alguns instrumentos sobreviventes. E o caso, por exemplo, dos dois instrumentos
achados em sua integralidade no navio Mary Rose (PALMER, 1983). Em ambos, no
menor e no maior (figura 4.1), ndo ha qualquer expansdo apos o anel que venha a
caracterizar uma campana. A secao do pé é absolutamente reta, dando continuidade
ao delgado perfil do instrumento. O exemplar encontrado em Delft (figura 4.2), embora
danificado, ndo parece indicar também qualquer tipo de expansao no pé (BOUTERSE,
1993). No instrumento achado em Brugge (figura 4.3), a segdo do pé se abre de
maneira muito sutil (BOSMANS, 1991). Essa abertura € um pouco mais pronunciada no
exemplar de Aardenburg e nos dois exemplares de Dorbrecht (figura 4.3) (BOSMANS,
1991). Estas trés ultimas flautas apresentam sutis filigranas em sua campana,

revelando uma fatura mais artistica.

E possivel também argumentar que, em alguns tratados, a presenca da
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campana seja menos uma questdo de realismo do que de estilo de representagao,
visualizagao, diferenciagao grafica e identificagao clara de um instrumento de sopro.

Outro aspecto revelado pela maioria dos instrumentos sobreviventes, ainda que
completamente ausente das ilustracdes apresentadas nos tratados, € a leve conicidade
do seu perfil externo. Excetuando-se o didametro de alguns dos pés expandidos, a
cabeca apresenta o didmetro maximo, diminuindo sutilmente ao longo do corpo, até
encontrar o didmetro minimo logo antes do anel. Embora ligeiramente cbnicos por fora,
as mensuragdes realizadas em alguns deles mostram um perfil interno invariavelmente

cilindrico.

O instrumento apresentado por Virdung (figura 4.4), chamado de schwegel, é
bastante esguio e tem, curiosamente, uma cabec¢ca com um acentuado afunilamento no
bico, lembrando os bicos escavados de algumas flautas doces do inicio do século XVII,
ou mesmo os do soprete dos cromornos. Parece ser feito também numa secéo
continua, sem qualquer junta aparente, caracteristica dos instrumentos representados
na iconografia e dos instrumentos sobreviventes. Observando-se todo o félio (figura
4.5), é possivel ver que sua cabeca é bem diferente das que se apresentam em outros
instrumentos de bisel, as flautas doces. A flauta também apresenta o referido anel e
uma minuscula campana. Como foi dito acima, é possivel argumentar que a campana
da flauta possa constituir um aspecto grafico artificioso. Na realidade, a intengéo
primeira das imagens de instrumentos apresentadas por Virdung nado foi a de
proporcionar conhecimento técnico especifico, mas a de simplesmente ilustrar as
categorias morfo-acusticas em que divide os instrumentos (VIRDUNG; BULLARD,
1993, p. 22). As categorias sao trés: os instrumentos de corda, os que soam ou sao
soprados por meio do ar, e os que sao feitos de metal ou outros materiais ressoantes.
Os da segunda sdo divididos entre aqueles cujos tubos sdo soprados pelo
instrumentista e aqueles soprados por foles. Dentre os primeiros ainda, os sem furos e
os com furos. A flauta em questdo encontra-se apenas sugerida entre estes ultimos,

que sao assim descritos:

Os tubos vazios do primeiro tipo — aqueles que uma pessoa toca soprando — sao
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igualmente de dois tipos. Alguns tém furos que sao abertos e fechados com os dedos, e,
quanto mais furos tiverem, melhor e mais precisamente poder-se-a formular regras para
eles; embora um instrumento raramente tenha mais que oito furos. Ha, no entanto,

alguns que tém apenas trés furos, alguns quatro, alguns cinco, alguns seis, alguns sete,

alguns oito. (VIRDUNG, 1511; BULLARD; 1993, p. 105)

A obra de Luscinius se utiliza do mesmo desenho em questdo. A flauta foi
apenas colocado em meio a outro conjunto de instrumentos e também invertida
horizontal e verticalmente, conservando, entretanto, todas as proporgdes que

apresenta na obra de Virdung.

No tratado de Agricola, as ilustragdes de Virdung sofrem alteragées substanciais.
Elas ndo foram imprimidas diretamente a partir das pranchas originais, inacessiveis a
ele e a seu impressor Rhau. Tudo indica que foram copiadas a mao livre a partir de
algum exemplar da obra de Virdung e, nesse processo, o0 artista empregado por
Agricola parece ter simplificado e tornado grosseiros muitos dos detalhes dos originais
(AGRICOLA, 1529 e 1545; HETTERICK, 1994 p. xiv). Por essa raz&o, apesar da
manutencdo de todos os outros detalhes, a flauta de trés furos apresenta um perfil
menos longilineo do que o exemplar de Virdung, dando impressao, até, de ser um

instrumento menor.

A flauta de trés furos &€ chamada também de schwegel. Este termo é
mencionado no primeiro capitulo, dedicado aos instrumentos “soprados pela respiragao
humana” e com orificios, exatamente como na obra de Virdung. A imagem da flauta
figura em outro conjunto, formado agora pelo corneto reto [Zincken], uma bombarda

[Bombart] e outro instrumento de palheta mais agudo [Schalmey]'’ (figura 4.6).

A descrigao morfolégica de Arbeau, embora sucinta, confirma alguns aspectos ja

verificados: a fisionomia longilinea do instrumento e os seus trés furos.

37 Segundo Andrés (2001) o termo schalmey designa um instrumento de palheta simples e cilindrico, ou
seja, um antecessor do clarinete. Foi, no entanto, utilizado com alguma frequéncia para designar
também um instrumento de palheta dupla e se¢édo cbnica. Desta maneira, optou-se por traduzi-lo
simplesmente como um instrumento de palheta.
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[...] Quanto ao nosso tambor, nés ndo lhe colocamos guizos e comumente o tocamos

acompanhado de uma longa flauta ou grande tibia: [...] *®* (ARBEAU, 1589, p. 22v.)

Vés deveis saber que os tubos ou canos que sao altos e longos e que tém a janela baixa

e estreita, como é a flauta em questdo [...]"** (idem, ibidem, p. 23r.)

[...] tem somente trés furos, dois na frente e um atras. E admiravelmente confeccionada,
de maneira que, com o dedo indicador e o do meio, que tocam os dois furos da frente, e

ainda com o deddo, que toca o furo de tras, todos os tons e vozes da escala séo

facilmente achados.' (idem, ibidem, p. 22v. e 23r.)

Nas imagens fornecidas por Virdung e pelas obras derivadas de Luscinius e
Agricola, o instrumento apresenta uma disposicéo de furos diferenciada. Todos os trés
orificios figuram em cima, mas com uma distribui¢do irregular: o primeiro e o ultimo
estao alinhados e o segundo apresenta um deslocamento a esquerda. Por tudo o que
foi verificado até o momento, essa configuracdo nao parece traduzir a realidade. Ela
entra em desacordo com todos os tratados posteriores — o de Arbeau, como o primeiro
deles — e com os aspectos técnicos neles descritos. Entra muito em contradicéo
também com exemplares remanescentes e com grande parte do material iconografico
encontrado e examinado até o momento, parte dele contemporaneo a esses trés
tratadistas. Desta maneira, uma interpretacao literal dessa disposicdo de furos nao
parece ser possivel. Assim, é provavel que a imagem esteja apenas informando ao
leitor que no instrumento existam dois furos alinhados e outro desalinhado. E preciso
dizer que essa informacgao, muito embora parega vaga, nao deve ter tido esse carater
na época em que foi escrito o tratado. Como escreve o proprio autor, em seu livro estdo
incluidos instrumentos que “qualquer camponés saiba chamar pelo nome” (HETTRICK,

1994, p. 9). Do ponto de vista grafico também, uma ocultagao do furo traseiro, como é

138 1...] Quant a notre tabourin, nous ny mettons point de lonnettes, & I'accompagnons ordinairement
d’vne longue flutte ou grand tibie: [...]

%9 Vous debuez [gavoir que les tubes ou tuyaulx qui font haults & longs, & ont la lumiere balle & eftroicte
comme elt la flutte de queltion [...]

40 1...], & n'a que trois pertuis, deux deuant, & ung derrier, & elt admirablement inuentee, car du doig
demonftrant & du doig du meillieu qui touchent fur les deux pertuis deuant & du poulce qui touche sur
le pertuis derrier, tous les tons & voix de la game s'y treuuent facilement.
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feito no caso das flautas doces, talvez fosse gerar falta de clareza na imagem de um
instrumento deveras espartano e munido de poucos furos. Por fim, o fato da ilustracéo
de Virdung nao ter sido modificada nas obras derivadas talvez indique que a ilustragao

nao gerava nenhuma duvida sobre qual era o instrumento representado.

Arbeau apresenta também uma ilustracdo, a unica entre todos os tratados que
mostrara um executante tocando a flauta e o tambor (figura 4.7). A flauta nela
apresentada € bastante delgada também, embora ndo tanto como a apresentada por
Virdung e aproveitada por Luscinius. A campana esta presente, mas nao ha anel ao
final do instrumento. De qualquer maneira, € preciso salientar que se trata de um

desenho menos técnico que os precedentes, cujo foco é o todo e ndo o instrumento.

Praetorius (1618) assim descreve textualmente a flauta no mesmo capitulo (n. 7)
dedicado as flautas doces: [...] Também na classe das flautas doces esta a flauta de
trés furos™' (também chamada de Stamentienpfeiff), com apenas dois furos na frente e
um furo atras. E semelhante em tamanho a uma flauta, mas é tocada como uma flauta
doce - [...] (PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 45).

Embora a trate de maneira genérica, Praetorius admite ainda a existéncia de 3
membros nesta familia de instrumentos, cada um com um tamanho diferente. Em sua
prancha de n. 9 (figura 4.8) apresenta dois, sem qualquer indicagédo da afinagdo, com a
seguinte legenda: 5. Stamentien - Baf und Dilcant (figura 4.8). Ambos apresentam
campanas e o referido anel. Na ilustracao, é clara a indicagao de que o terceiro € 0
ultimo furos, aparecem sobre as costas do instrumento. O instrumento baixo (a direita),
devido a seu tamanho, recebe um tudel, uma estrutura que sera encontrada apenas
num exemplar remanescente, o do Musée des Instruments de Musique em Bruxelas (n.
1022), que infelizmente possui datagéo incerta (figura 4.9) (GUIS et al., 1993). Até o
momento, em nenhuma outra fonte iconografica foi vista essa configuragdo. No trecho

citado acima, a flauta a que se refere o autor € seguramente o traverso, que aparece

41 Schwegel no original em alem3o.
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na mesma prancha e cuja afinagao parece indicar uma semelhanga com um dos tipos
descritos de flauta de trés furos. Os tamanhos e afinagdes das flautas de tamborileiro

de Prateorius serdao abordados no item “Dimensdes e afinacdes”.

Mersenne (1636), em seu tratado, logo apds abordar as flautas de bisel sem

orificios, os chalumeaux de trigo'*?

, um desses com trés furos, e o chalumeau eunuque
(mirlitdes), descrevera sucintamente a flauta de trés furos bem no inicio da sua
Proposigao V:

Ainda que se possa juntar este instrumento com os precedentes, porque ele tem
apenas trés furos, a saber, dois na frente, marcados [pelos numeros] dois e trés, e outro
atras, marcado pelo [numero] um (se nao forem levados em conta o primeiro furo A, do
bloco, por onde se toca [0 instrumento], o segundo [furo] B, que serve de janela, € o

ultimo [furo] C, do pé, encontrando [ent&o] seis furos), eu quis, contudo, separa-lo. [Isso]
tanto em razdo de sua grande extensdo quanto de sua tablatura,[...] "** (MERSENNE,

1636, p. 230)

A imagem da flauta trazida na obra de Mersenne (figura 4.10) € a primeira em
que o instrumento é representado de perfil, 0 que retira qualquer duvida gerada por
representacdes em tratados anteriores relativamente a disposicdo dos furos. E digno
de nota que esta flauta apresente um perfil bem menos delgado que as dos tratados
precedentes, mesmo quando comparada com aquela apresentado por Agricola, e que

possua também pouca expansao no pé.

42 Os chalumeaux de trigo de Mersenne consistem em finos tubos feitos de um ramo de trigo em cuja
extremidade ou meio se talha uma palheta idioglética. Possuem dois furos, um em cada extremidade,
ou trés, no extremo oposto ao da palheta, como a flauta de trés furos. Mersenne argumenta que este
ultimo é capaz de fazer trés sons diferentes.

43 Encore que I'on puille ioindre cet inlftrument auec les precedents, parce qu'il n'a que trois trous, a
favoir deux deuant marquez par deux & trois, & I'autre derriere marqué par vn, (fi ce n’elt que l'on
vueille conter le premier trou du tampon A, par ou on 'embouche, le lecond B qui lert de lumiere, & le
dernier de la pate C, afin de trouuer [ix trous) neantmoins ie I'ay voulu [eparer, tant a railson de la
grande eltendué, que de [a tablature que ie mets icy en deux manieres, a [cauoir par les notes
ordinaires de la Mulique, & par les marques dont vlent ceux qui ne cognoilfent pas la valeur, & I'vsage
des notes ordinaires.
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4.1.2 O mecanismo dos parciais.

Em todos os tratados em que existe alguma mengao sobre o sequenciamento
das notas no instrumento, o mecanismo dos parciais harménicos e a sucessao desses,
na ordem oitava, quinta, oitava, e, as vezes tercas, parecem ser algo consensual. E
digno de observagao que, a partir de Mersenne (1636), esse aspecto parece ser o que
mais desperta interesse nos tratadistas, talvez por revelar-se especialmente cientifico e

oportuno em termos do estudo da acustica e das proporgdes musicais.

O primeiro tratado a explicita-lo € o de Thoinot Arbeau. O mestre de danca, um
pouco antes de dedicar-se ao dedilhado do instrumento, responde a seu curioso

discipulo Capriol, na seguinte sequéncia:

Arbeau
Vés deveis saber que os tubos ou canos que sao altos e longos e que tém a janela baixa
e estreita, como é a flauta em questao, saltam facilmente e naturalmente a sua quinta

quando sdo soprados um pouco mais fortemente, e se sdo soprados ainda mais

fortemente, sobem até a oitava.[...] "** (ARBEAU, ibidem, p. 23r.)

O Pe. Marin Mersenne, no meio de uma explicagcdo sobre a tablatura de uma

flauta cuja nota inicial é sol, diz:

Mas nado se pode continuar o sol até a oitava e se é obrigado a passar de uma vez a
quinta acima, a fim de pegar a oitava da primeira nota, que tem sua oitava em cima,
quando se recomeca a tampar os furos e se reforga o sopro. E preciso observar [isto]
ainda mais cuidadosamente [visto] que a mesma coisa acontece com outros
instrumentos de sopro, como com o flajolé e com as flautas, que sobem a oitava,

algumas vezes a décima quinta e a vigésima segunda, a medida em que o sopro

aumenta [...]."** (MERSENNE, ibidem, p. 231)

4 Vous debuez [gavoir que les tubes ou tuyaulx qui font haults & longs, & ont la lumiere balle & eftroicte
comme elt la flutte de queltion, saultent facilement & naturellement a leur quinte quant ilz sont loufflez
vn peu plus fort: Et [i on les louffle encor plus fort, ils montent a I'octaue[...]

5 Mais I'on ne peut continuer le fol iufques a I'Octaue, & I'on elt contraint de pafler tout d'vn faut a la
Quinte en haut, afin de prendre I'Octaue de la premiere note, qui a fon Octaue en haut, lors que I'on
recommence a boucher les trous, & que I'on renforce le vent : ce qu’il faut remarquer d’autant plus
foigneulement que la melme chole arriue a plulieurs autres inftruments a vent, comme au Flageollet &
aux Fluftes, qui montent a I'Octave, & quelquefois a la Quinzieleme, & a la Vingt-deuxielme, felon que
I'on augmente le vent; [...].
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Tomas Vicente Tosca (1707-1715) também aponta o0 mesmo mecanismo de
obtencéo da escala do instrumento:
O problema que agora se coloca é: como pode uma flauta com apenas trés furos subir

de harménico em harménico uma oitava e, ainda, uma duodécima? A dificuldade é

resolvida, no entanto, ao considerar-se a doutrina da proposigéo anterior, dos saltos das

flautas. [...] ¢ (TOSCA, 1757, p.436)

Na proposi¢cao que contém este ultimo trecho (Capitulo Il, Prop. VI Theorema), é
encontrada a explicagdo da formacdo dos parciais harménicos em instrumentos de
sopro. A pormenorizagao dessa formacgao sera feita em uma proposi¢ao ainda anterior
(Prop. V. Problema), em que o autor usa a Trompa Marina (abordada inicialmente na
Prop. IV. Theorema) a guisa de monocérdio para construir uma grande tabela onde
constam as divisbes e consonancias do instrumento. O mecanismo dos harménicos
nos instrumentos de sopro é assim explicitado:

Consta, por experiéncia, que qualquer flauta [Fistula], principalmente se € comprida, na
formacao de seus intervalos, vai subindo por saltos, segundo é mais ou menos veemente

a insuflagdo ou sopro com que se toca. [...]" (TOSCA, ibidem, p. 432)
Explica assim o fenémeno:

[...], explicam-se facilmente os saltos do clarim e demais trombetas e flautas porque,
quando aumentamos a forga do sopro, induzimos o ar que esta dentro da flauta a mover-
se com maior velocidade. [Este], conservando toda sua longitude [...], sera for¢cado, para
executar o dito movimento, a se dividir em duas partes, as quais realizam também suas

préprias vibragdes. Como cada uma delas € menor do que toda a corda, também suas

148

vibragdes serdo mais aceleradas do que a que fazia toda a corda. (idem, ibidem,

46 Dificultale aora, como puede una Filtula con [lolos tres agugeros, lubir de punto en punto una Octava,
y aun una duodezima; pero [atisfacele la dificultad facilmente, lupuelta la doctrina de la Prop.
antecedente de los faltos de las Filtulas. [...].

47 Conlta por experiencia, que qualquiera Fiftula, fingularmente i es larga, en la formacion de [us
intervalos, va [ubiendo por faltos, legun es mas, 6 menos vehemente la inlpiracion, 6 aliento con que
le tafie.[...].

48 1...] le explican facilmente los faltos del Clarin, y demas Trompetas, y Filtulas; porque quando
aumentamos la fuerza del aliento, necelitamos al ayre, que eflta dentro de la Fiftula, & moverfe con
mayor velocidad, conlervando toda [u longitud por la razon lobredicha, le halla necelsitada, para
executar dicho movimiento, a dividirle en dos partes, las quales hacen de por si lus vibraciones; y
como cada una de ellas [ea mas pequefia que toda la cuerda, también [us vibraciones fon mas
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p. 434)
Este trecho, cujo exemplo € o clarim, complementa e finaliza sua explicagéo:

Soprando-se depois o Clarim com mais veeméncia, induz-se a corda de ar a [realizar]
outro movimento vibratério mais veloz. Esta, para poder mover-se com mais velocidade,
divide-se em outras duas partes consonantes, que tém entre si a razdo de 2:1. De
maneira que a mais curta sera aquela que mais vivamente soa e € a mais préxima do
motor, que € a boca do executante. Estando estas partes entre si na razéo de 2:1, estara
toda a corda, incluida a parte menor, que € a que forma o som principal, na razdo de 3:1.
Assim, formara uma duodécima sobre o primeiro harménico [punto] de toda a corda, e
uma quinta sobre o som anterior. Desta maneira, aumentando-se por graus a forga do
sopro, serao feitas as mesmas divisdes que na trompa manual, ou marina, segundo diz a
proposigao passada, e, por conseguinte, serdo formados os saltos, segundo os intervalos
da dita trompa. [Isto sera feito] sem poder-se [no entanto], formar os harmdnicos [puntos]

intermediarios, pela impossibilidade de se dividir a corda de ar em partes nao consoantes

e de movimentos opostos.'*® (idem, ibidem, p. 435-436)

4.1.3 Material utilizado na confecgao.

Neste aspecto, o unico tratado que faz qualquer mengao ao material utilizado na

confecgao da flauta é Trichet (1640). Ao tratar das flautas de maneira genérica, diz que

ha trés maneiras de conhecé-las: pelo seu material, pelo formato e numero de furos e

por seu uso e emprego. No quesito material, diz:

Quanto ao material, informa-se que muito embora possam existir flautas cujo uso, forma
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aceleradas que las que hacia la cuerda entera.

Inlpirando delpues el Clarin con mas vehemencia, necelsitamos la cuerda del ayre a outro movimiento
vibratério mas veloz; y éfta, para poderfe mover con mas velocidad, le divide en otras dos partes
conlonas, las quales tienen entre si la razon de 2. A 1.de fuerte, que la mas corta lera la que mas
vivamente [uena, y es la mas cercana al motor, que es la boca del que tafie; y eltando eltas partes
entre si en la razén de 2. a 1. eltara toda la cuerda con parte menor, que es la que forma el fonido
principal, en razon de 3. a 1. luego formara una duodezima lobre el punto primero de toda la cuerda, y
una Quinta lobre el lonido entecedente; y de elta luerte, aumentando por grados la fuerza del aliento,
[e iran haciendo las milmas divifiones que en la Trompa manual, & marina, fegun dixe en la Proposiflion
pallada, y por conleguiente le iran formando los faltos, legun los intervalos de dicha Trompa, [in
poderle formar los puntos intermédios, por la impolibilidad de dividirfe la cuerda del ayre en partes no
confonas y de movimientos opueltos.
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e numero de furos convirdo muito bem conjuntamente, elas serdo diferentes apenas no
material [de fabrico], como no caso de umas serem de 0sso e outras de buxo e, ndo
obstante, perfuradas igualmente e com o mesmo comprimento e espessura. [...] O

marfim, quer dizer os ossos e dentes do elefante, foram empregados em quase em todos
os tempos para fazer-se flautas. [.] (TRICHET, 1640; MOHLMEIER &

THOUVENOT, 2002, p. 53v. - 54r.)™°

A ameixeira, a pereira, a sorveira, o ébano, o rododendro e muitas outras madeiras
servem também para a construcdo das flautas. Mas acima de tudo, o buxo foi buscado,

de maneira que a palavra latina buxus é frequentemente tomada por uma flauta entre os

poetas [...]. (idem, ibidem, p.55 r.)"’

De fato, dois dos exemplares encontrados no Mary Rose sédo confeccionados
com madeiras de arvores frutiferas. Num deles, a madeira identificada é de cerejeira.
Um exemplar de tabor pipe, datado do século XVII e por sorte encontrado numa feira
em Londres por Waterhouse (WATERHOUSE, 1997), parece ser construido de

aveleira.

4.1.4 Dimensdes e afinacdes.

A ilustracao da flauta fornecida por Virdung, e copiada por Luscinius e Agricola,
nao apresenta qualquer indicacdo de afinacdo. O aferimento de seu tamanho por
comparagao aos outros instrumentos que Ihe estdo préximos — traverso, bombardas,
cornetos etc. — parece tampouco possivel, j4& que o conjunto estd raramente
representado de maneira proporcional nos trés tratados. A falta de proporcédo do folio
de Virdung torna-se evidente, por exemplo, no caso de se comparar os dois

instrumentos de palheta na parte superior da ilustragdo. O instrumento mais agudo, o

%0 Quant a la matiere on sera adverti qu'il y peut avoir des fluste dont 'usage, la forme et le nombre des
trous conviendront tres bien ensemble: et toutefois elles seront seulement différentes en matiere,
comme si les unes estoint d’'os et les autres de buis, et néantmoins trouees de mesme, et d’esgale
longueur et grosseur (p. 53 verso). [...] Livoire, c'est a dire les os et les dents de I'éléphant, ont
presque de tout temps esté employés pour faire des Flustes. [...].

%1 [...] Le prunier, le poirier le cormier, I'ébéne, le rosage, et plusieurs autres bois servent aussi pour la
construction des flustes. Mais, sur tous, le buis a esté recherché, de fagcon que le mot latin buxus, se
prend parmi les poétes pour une fluste [...].

127



Schalmey, foi desenhado com praticamente o mesmo tamanho do outro mais grave,
Bombardt. Os dois apresentam uma diferenca de tamanho minima, ndo mais que
simbdlica. As flautas doces (nomeadas baixo, 2 tenores e discanto), parecem, sim,
apresentar uma leve proporcionalidade interna, que n&do parece ser passivel de se

exportar para o conjunto do félio.

O primeiro tratado que apresenta mencao a tonalidade € o de Arbeau. Neste, a
flauta exemplificada € na tonalidade de sol, como diz o trecho: [...] Quando a flauta
longa é assoprada docemente e todos os furos sdo tampados, supondo-se que ela soe
a nota sol [...] ™ (ARBEAU, ibidem, p. 23r.). E digno de nota o autor ndo parecer
assertivo relativamente a essa tonalidade. O verbo “supor”, por ele utilizado, deixa
entender que sol seja apenas uma sugestao, o que leva a crer que o autor conhecesse

ou concebesse flautas em outras tonalidades.

Outro aspecto a ser ponderado a partir da descricdo € a altura especifica deste
sol e, a partir disso, ter-se alguma ideia sobre o comprimento da flauta em questdo. O
resto de sua descricdo aponta que Sol vt é a nota do primeiro parcial. No sistema de
Guido D’Arezzo, esta nota corresponde ao sol1'™3, que, talvez seja uma nota
demasiado baixa para o inicio da escala continua. Para produzi-la, a flauta teria que
possuir um comprimento com pelo menos o dobro do corpo vibrante. Uma hipotese a
ser considerada € de que Arbeau nao esteja se referindo a exata altura do som, mas s6
ao nome da nota que € produzida. Outra interpretagdo seria a de que ele tenha
adotado um procedimento ndo raro em sua época, ou seja, o de apresentar uma
notagdo escrita mais baixa que o som real, 0 mesmo procedimento adotado por
Agricola ao apresentar as tabelas de dedilhado de suas flautas. Na primeira impressao
do tratado deste autor (1529), as flautas doces tém sua notacédo escrita uma oitava
abaixo de seu som real e as flautas suigas a tem grafada uma oitava e uma quarta

abaixo. Na edi¢ao posterior (1545), as flautas transversais tém sua notacéo “irregular”

%2 1...] De fagon que quant la ldgue flutte elt loufflee doulcement & tous les pertuis font bouchez, luppolé
qu'elle fonne G vt[...]

%3 No sistema italiano e francés, como foi mencionado anteriormente.
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escrita uma oitava e uma quinta abaixo de seu som real, assim como sua notacgao
‘regular” grafada duas oitavas abaixo (AGRICOLA, 1529 e 1545; HETTERICK, 1994, p.
149, 150 e 167).

A ilustracdo do tamborileiro da obra de Arbeau (figura 4.7), por sua vez, sugere
um instrumento bastante longo que, se imaginado numa posi¢céo vertical em vez de
obliqua, ultrapassaria facilmente a cintura do musico. Ela se assemelha, por suas
dimensdes relativas, a uma flauta doce tenor afinada em sib ou até mesmo numa nota
mais baixa em nosso diapasdo moderno. E impossivel afirmar que essa ilustracéo
corresponda exatamente ao instrumento descrito no texto. Seu tratado, entretanto, por
ser um manual de danca, parece apresentar uma preocupacao especial com a
espacialidade e suas ilustragdes séo bastante proporcionais e detalhadas. Assim, nao

se descarta a hipotese de que a flauta representada corresponda a ideia do autor.

Um fator que talvez reforce a tese de um instrumento longo é o fato do autor se
referir textualmente a ele como longue flutte ou grand tibie (p. 22v.) e, mais uma vez
como légue flutte (p. 23r.). Diante disso, € possivel supor-se que, em um diapasdo mais
alto, a flauta ilustrada poderia ser efetivamente um instrumento afinado em sol, tendo o

sol2 como sua nota inicial, a fundamental, iniciando sua escala continua no sol3.

Praetorius, no capitulo 7, dedicado as flautas doces, cita a afinacao e tessitura
de duas flautas de trés furos. Mais adiante em seu texto, apresenta trés tamanhos
diferentes de instrumentos. Além disso, fornece também a ilustracdo de dois outros em
sua prancha n. 9. A maior dificuldade que se apresenta ao se levar em conta estas
fontes € saber-se ao certo o numero exato de instrumentos de que se esta tratando,
uma vez que as informag¢des parecem contradizer as medidas fornecidas e estas, por

sua vez, parecem incompativeis com as ilustragdes.

No inicio de seu paragrafo, Ié-se: [...] Também na classe das flautas doces esta

a flauta de trés furos (também conhecida como Stamentienpfeiff)'® [...]. E do tamanho

% No fac-simile: Schwigel/ oder Schwegel/ (fonlten auch Stamentienpfeiff genand).
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de uma flauta™®

, mas é tocada como uma flauta doce — [...]. Sua tessitura vai do d’ ao
d”, e”, ou até além disso. Algumas sao construidas uma quinta abaixo disso, indo do g

ao g” e a”.[...] (PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 45)

A semelhanca de tamanho entre a primeira flauta de trés furos citada e o
traverso faz crer que aquela tenha, entdo, o ré 3 como fundamental, comeg¢ando sua
escala continua uma oitava acima. Desta maneira, ndo parece haver transposicéo de
oitava na nomenclatura de Praetorius. A Tabela Geral (figura 4.11) ira traduzir a
nomenclatura utilizada por esse tratadista em alturas. A partir dela, é possivel perceber
que a primeira flauta de trés furos de fato se inicia no ré 3 e a segunda, uma quinta
abaixo, no sol 2. Ora, por tudo o que foi concluido anteriormente, esta ultima flauta
parece encaixar-se na descricdo de Arbeau, ou seja, um instrumento potencialmente

longo, com corpo vibrante de um tamanho que supera uma flauta doce tenor.

Lé-se mais adiante: “[...]. A flauta de trés furos [Stamentienpffeif] mede 18”; a
tenor 24”; e a baixo 28”.” (PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 45). As medidas
apresentadas nesta tradugdo do Syntagma Musicum sao diferentes das originais
apresentadas por Praetorius. Originalmente em pés e polegadas de Brunswick (pé =
285.35 mm, polegada = 23,77 mm), o tradutor as converteu em polegadas imperiais
inglesas, gerando algumas imprecisdes. Os verdadeiros numeros do tratado estdo em
polegadas de Brunswick, respectivamente 20", 26’e 30"'¢. Estas, convertidas para o
sistema métrico, geram flautas das seguintes medidas: 47,54 cm; 61,8 cm e 71,3cm.
Sao estes, entdo, os numeros que serdao levados em conta ao analisar-se as

informacdes fornecidas por Praetorius.

Um dos problemas que se apresentam € saber se as flautas em ré 3 e sol 2,
citadas anteriormente, estdo entre os trés instrumentos da familia e, em caso
afirmativo, saber a quais desses membros elas correspondem. O termo usado para o

membro mais agudo da familia, Stamentienpffeif, leva a crer que se trata do mesmo a

1% Querpfeiffen.
% No fac-simile: Die Stamentienpfeiff ilt 20. Zoll lang; der Tenor 26, vnd der Ba 30. Zoll.
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que se alude no inicio do paragrafo anterior, em ré3. Contudo, devido a medida
fornecida, 47,54 cm, conclui-se que seja um instrumento ainda mais agudo. Apesar do
comprimento total ndo ser um indicador muito confiavel de afinagdo, em razdo da
variagdo do tamanho da cabecga do instrumento (MYERS, 1998, p.253), em nosso
diapasdo moderno, um instrumento com essa medida, considerando-se todo tipo de
manipulacdo de largura de tubo e de quaisquer outros parametros, estaria afinado
numa altura em torno do sol3 ou fa3, dependendo da largura interna do tubo'™’. Uma
vez que o autor faz, categoricamente, uma listagem de instrumentos organizada em
uma “familia”, seria conveniente lembrar o que diz sobre a afinagdo dos instrumentos
de sopro:
Nés deveriamos notar, neste momento, que desde antigamente até nosso tempo atual, a
maioria dos instrumentos de sopro — flautas doces, bombardas, bombardas agudas,
cromornos, e assim por diante — tém sido feitos em consortes, com tamanhos afinados
uma quinta um do outro. Assim, & sempre possivel usar trés tamanhos conjuntamente

[...], isto é, uma tamanho para o baixo, um segundo para as partes de tenor e contralto

(uma vez que essas partes podem sempre ser tocadas pelo mesmo tamanho de
instrumento), e um terceiro para a parte do cantus. [...] (PRAETORIUS, 1618;
CROOKES, 1986, p. 47)

A afinagao das outras duas flautas do trio seguiria essa mesma légica? A Tabela
| ird situar a afinacdo destes trés instrumentos para um diapaséo onde 1a 3 é igual a
440 hz.

Quanto as duas flautas da prancha n. 9 (figura 4.8), constata-se que nenhuma
delas corresponde ao numero exato de polegadas fornecido no texto. O autor deu a
seguinte legenda para estas ilustragdes: Stamentien - Baf vnd Dilcant (flautas de trés
furos — baixo e discanto). Utilizando-se a régua abaixo da prancha e aplicando-se um
encolhimento maximo do trago da ilustracdo, chega-se a instrumentos com os

seguintes comprimentos: 57,0 cm (com corpo vibrante de 52,5 cm) e 80,2 cm (com

®7 As informagdes sobre medidas e afinacdes de flautas foram fornecidas durante entrevista com o
construtor de instrumentos de sopro Roberto Holz, residente na cidade de Sao Paulo.
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corpo vibrante de 76,6 cm).

Com a colaboracgao do construtor de instrumentos de sopro Roberto Holz, foram

executados testes em dois tubos completamente cilindricos e com diametros internos

diferentes. A flauta | possui didmetro interno bem pequeno relativamente a seu

comprimento, obedecendo a proporc¢ao 1/40. A flauta Il tem didmetro interno mais largo

e obedece a proporcao 1/32,5. Estas duas proporcdes foram consideradas os limites

maximo e minimo para o uso musical dos primeiros parciais na flauta de trés furos. A

partir dos testes e das medidas fornecidas por Praetorius, € possivel construir a

seguinte tabela:

Tabela | - Flautas de Praetorius situadas no diapasao la 3 = 440 hz

Nota em Flauta | Flauta Il Média “Stamenti “Tenor” “Baixo” ilustracdo | ilustracao
la= 440hz | c/d=1/40 | c/d=1/32,5 enpffeif’ | ct=61,8 | Ct=71,3 | “Dilcant’ “Bap”
Ct= 47,54 Cv=525 | Cv=76,6
Sol# 3 38,61cm | 37,34cm | 37,97 cm
Sol 3 4140cm | 40,04 cm | 40,72 cm
Fa#3 | 4422cm | 4214cm | 43,18cm [
Fa3 47,05 cm 44 84 cm | 45,94 cm
Mi 3 49,84 cm 47,53 cm | 48,68 cm
Re#3 | 52,86cm | 50,38cm | 51,62 cm e
Ré 3 55,85cm | 53,23cm | 54,54 cm
Do#3 | 59,20cm | 5642cm | 57,81cm B
D6 3 62,56 cm 59,62 cm | 61,09 cm
Si2 66,31 cm | 63,19cm | 64,75 cm
Sib2 | 7028cm | 66,94cm | 68,61 cm e
La2 74,20 cm 70,78 cm | 72,49 cm
Sol# 2 78,65cm | 75,02cm | 76,83 cm
Sol 2 83,18 cm | 79,27 cm | 81,22 cm

(C/d = corpo vibrante/didmetro interno; Ct = comprimento total; Cv = corpo vibrante)

Uma vez que se desconhece o comprimento exato das cabegas ou dutos dos

trés instrumentos citados no texto, eles podem ser apenas mais ou menos situados na

tabela acima. Assim, as células mais escuras indicam a afinagdo mais provavel,

considerando-se um duto de 3 e 5 cm. As flautas ilustradas na prancha n. 9 puderam

ser situadas de maneira mais exata.
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Observando-se as duas primeiras flautas, € possivel inferir que a “tenor” guarde
a distdncia de uma quarta da flauta mais aguda ou o complemento de uma afinagao
distanciada por quintas, exatamente como descreve o autor. A flauta “baixo”, em
contrapartida, nao parece obedecer a essa mesma relagdo. Ao que tudo indica, situa-
se a apenas um tom e meio abaixo do instrumento “tenor”. As duas flautas ilustradas na

prancha n. 9 parecem, de fato, guardar entre si a exata distancia de uma quinta.

A determinacdo da afinagdo exata dos instrumentos descritos por Praetorius
exige obrigatoriamente o0 exame dos parametros por ele utilizados. Entre outros
aspectos controversos de sua grandiosa obra, a determinacéo de seu diapaséao é ainda

alvo de grande debate. A esse respeito, diz Praetorius:

O diapaséo de coral entre nossos ancestrais era um tom abaixo do que é hoje. (O exame
de drgaos antigos e de diferentes instrumentos de sopro confirma isso.) Ao longo dos
anos ele se elevou ao nivel atual na Itdlia e na Inglaterra, assim como nas capelas
principescas da Alemanha. [...].

Eu acho bastante simpatica a distingdo realizada entre o diapaséo de coro e aquele de
musica de cadmara empregada em Praga e em certas igrejas catdlicas alhures. Nosso
diapasdo normal, no qual quase todos os nossos érgaos estdo afinados agora, é la
chamado ‘diapasdo de camara’ e usado apenas em festividades e em musique de table.
Este é mais apropriado para os instrumentistas, toquem eles instrumentos de sopro ou
cordas.

‘Diapasdo de coro’, entretanto, o qual € um tom abaixo, € usado apenas nas igrejas,
principalmente por causa dos cantores; ele permite que suas vozes segurem melhor e os
livra de ficarem roucos quando cantam no agudo. [...] Assim, seria bom se todos os
nossos o6rgdos pudessem ser afinados um tom, isto é, uma segunda abaixo. As
vantagens seriam muitas, com facilidade de execugédo e som agradavel entre eles. Mas

tal mudanca em toda a Alemanha seria impossivel agora. Assim, eles terdo que manter o
‘diapaséo de camara’ usual (que na maioria dos lugares é chamado ‘diapasao de coro’).

(PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 31-32)

Neste trecho, é possivel perceber que o autor claramente identifica Kammerton
com Chorton. Assim, pelo menos nas palavras de Praetorius, ndo ha diferenca entre o

padrao de afinagéo utilizado para o érgéo e para os demais instrumentos descritos ao
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longo da obra. Além disso, logo no primeiro paragrafo, ele mesmo informa que esse
diapasao esta também em uso na ltalia e, por ltalia, ele pode estar dizendo apenas
Veneza, uma vez que essa era a principal cidade fornecedora de instrumentos do pais
(MYERS, 1998, p. 254 e BAINES, 1991, p. 241-2). De fato, no mesmo capitulo em que
cita a flauta de trés furos, o préprio autor dira a respeito do conjunto de oito tipos de
flautas doces: “Todo um consorte destas pode ser adquirido em Veneza por um pouco
mais de 80 taleres” (PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 45).

Essas e outras indicagdes presentes na obra, juntamente com o testemunho da
maioria dos instrumentos sobreviventes do século XVII e a coeréncia da maioria dos
desenhos existentes no Syntagam Musicum, segundo Myers (1998), apontam para um
diapasdo onde o 143 esta afinado em 466 hz, ou seja, meio tom acima do atual. Esse
diapasao é apresentado por John Koster em seus estudos sobre os tubos de 6rgéo,
pfeiffelin, ilustrados na obra de Praetorius e inicialmente sugerido ha quatro décadas
por Antony Baines. Este mesmo diapasdo também tem a adesdo de Bruce Haynes
(SEGERMAN, 2001). Um diapaséao diferente deste defende Ephraim Segerman'®. O
autor, baseado em trabalhos anteriores de D. Gwynn e em suas proprias mensuragoes
dos pfeiffelin de Praetorius, reafirma que o diapasao utilizado por este tratadista se
situa por volta de 1a3 = 430 (x 5) hz. Segerman é adepto do polémico argumento que
diz ser a pressao de sopro exercida usualmente sobre os tubos de 6rgéo e todos os
outros instrumentos de sopro no passado menor do que a utilizada na atualidade,
inclusive nas mensuragbes e exames atuais da afinacdo desses ancestrais
instrumentos (SEGERMAN, 2001).

A partir dessas duas diferentes sugestdes de diapasao é possivel, entdo, rever o
que mostra a Tabela I. Se o diapasao de Praetorius for tomado como sendo 143 = 466
hz, a afinagcdo dos cinco instrumentos, considerando-se apenas as células mais

escuras, seria meio tom mais baixa. Se, ao invés disso, o diapasédo a3 = 430 (x 5) hz

%8 Este autor e Herbert W. Myers trocaram argumentagdes bastante acaloradas acerca deste diapas&o
na ultima década, acusando-se mutuamente de desconhecimento do método cientifico.
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for tomado como a padrdo, os mesmos instrumentos seriam afinados menos de meio

tom acima, como mostra o quadro abaixo:

Tabela Il: Afinacdo dos instrumentos de Praetorius, segundo as duas afinagdes

sugeridas pela bibliografia.

Diapasao Stamentienpffeif “Tenor” “Baixo” llustr: Dilcant llustr: Bap
Ct=47,54 Ct=618 | Ct=713 |Cv=525 Cv=766

La3 =466 hz Fa3 D63 La2 Ré3 Sol2
La3 =430 (x5) hz < Sol3 <Ré3 < Si2 < Mi3 <lLa2

(C/d = corpo vibrante/didmetro interno; Ct = comprimento total; Cv = corpo vibrante)

Neste quadro, apenas os instrumentos ilustrados na prancha n. 9, Dilcant e Bap,
e afinados em la3 = 466 hz, parecem condizer exatamente com o que o préprio autor
diz sobre a afinagédo das flautas, ou seja, que aquela do tamanho de um traverso era
afinada em d’ (ré3) e que algumas eram construidas uma quinta abaixo disso, ou sol2.
Considerando-se uma possivel variagdo do comprimento da cabega do instrumento, o
mesmo também poderia ser afirmado, embora com menos certeza, sobre a flauta
“tenor”, no caso da afinagdo de Praetorius ser la3 = 430 (x 5) Hz. Os resultados obtidos
para o padrdo mais agudo parecem fazer muito mais sentido, levando-se em conta
todo o universo das flautas apresentado pelo autor em sua prancha n. 9. Neste
universo de instrumentos, nao figuram flautas com a fundamental si € nem com a
fundamental mi. As fundamentais fa, do e sol, aparecem na grande familia de flautas
doces representada na prancha, assim como as fundamentais sol, ré e la figuram nos

traversos.

E preciso lembrar, contudo, que o autor aponta em seu texto somente trés
instrumentos de trés furos: Stamentienpfeiff, Tenor e Baixo. Se este numero for
rigorosamente considerado, € possivel especular se se estd diante de uma séria
incompatibilidade entre as medidas fornecidas em polegadas e aquelas existentes nas
ilustracdes da prancha n. 9. Estaria o autor se utilizando de diapasdes diferentes em
sua obra? Ou estaria ele se referindo a mais de um tipo de “familia” de flautas de trés

furos, o que explicaria a aparecimento de dois baixos, um afinado em la2 e outro em
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sol2? A resposta a esta questdo talvez elucidasse o fato de o autor ter chamado de

Tenor e Dilcant duas flautas de tamanho muito semelhantes.

Antes de se responder a estas questdes, talvez seja preciso examinar as

medidas de alguns instrumentos sobreviventes e compara-las

Syntagma Musicum. Além dos instrumentos sobreviventes no

encontrado em Brugge, serdo utilizados dois grandes Schwiegels.

colecao do museu de Berlim'™®, e outro na do museu de Bruxelas™®

as fornecidas no
Mary Rose e o
Um deles esta na

(figura 4.9), ambos

com datagao imprecisa, entre o séculos XVI e XVII (GUIS et al., 1993). O tabor pipe
encontrado em 1980, por William Waterhouse em Londres (WATERHOUSE, 1997),

também entrara nesta comparacao.

O quadro a seguir mostra o comprimento total (Ct), o comprimento do corpo

vibrante (Cv) e a nota fundamental (la3 = 440 hz) produzida pelos instrumentos citados

no tratado e os compara com os instrumentos sobreviventes, alguns deles com a nota

fundamental segundo GUIS et al. (1993).

Tabela 1ll: Comparagdo dos instrumentos de Praetorius com instrumentos
sobreviventes
Syntagma Stamentienpfeiff Tenor Ct = | Baixo Ct= | Dilcant Cv
Musicum =
Ct 47,54 cm 61,8 cm 71,3 cm 57 cm
Cv - - - 52,5 cm
Afinagéo (la3 440 hz) Fa# 3 (aprox.) Do#3 Sib2 Ré# 3
(aprox.) (aprox.)
Instrumentos MaryRose Brugge Londres
sobreviventes (1545) (ca.1500) | (séc. XVII ou Berlim Bruxelas
Instr. agudo depois)
Ct - 47,35 cm 47,30 cm - - -
Cv 41,6 cm 43,70 cm 43,80 cm 60 cm 70 cm -
Afinagao (la3 440 hz) | Sol3 (aprox.) - Sol3 Do#3 Sib2 -

(C/d = corpo vibrante/diametro interno; Ct = comprimento total; Cv = corpo vibrante)

%9 N. 2736.
160 N. 1022.
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Um fator que limita seriamente a comparagao entre esses instrumentos € o
desconhecimento de seus diapasdes originais, provavelmente diferentes entre si e
diferentes daquele utilizado por Praetorius. Isto, longe de invalidar este procedimento,

talvez dé a real dimensao da multiplicidade de flautas utilizadas nos séculos XVI e XVII.

Observando-se o quadro, € possivel perceber que os trés primeiros instrumentos
sobreviventes parecem guardar semelhanga em tamanho com o Stamentienpfeiff de
Praetorius (Ct = 47,54). Isto é particularmente verdadeiro no que diz respeito ao
instrumento de Brugge e ao de Londres, que diferem daquele apenas por milimetros.
Vé-se que ambos se encontram na regido da provavel nota fundamental do instrumento
mais agudo a que se refere o autor (fa3 — sol3). Isto corrobora a ideia que sustenta que
a flauta de Praetorius pudesse ser de fato situada nesta regido. A nota exata do
Stamentienpfeiff, no entanto, talvez nunca possa ser determinada, devido ao
desconhecimento do tamanho de sua cabeca ou duto e também de todos os diapasdes
em questdo. E digno de nota, que a flaiita hoje tocada nas llhas Baleares, além de
possuir uma aparéncia geral muito proxima da de alguns instrumentos do século XVI —
o perfil longilineo, o bico discreto, incorporado as linhas do corpo, um fino anel de
apoio, a auséncia de “campana” —, é construida frequentemente em um tamanho muito
proximo do do Stamentienpfeiff de Praetorius e do das flautas semelhantes a este.
Como foi exposto no capitulo Il, a flalita € mostrada com 48,5 cm de comprimento em
um croquis de Payno (2002) e com 45,6 cm, em outro realizado por Ferré i Puig (1986-
1987).

A flauta “Tenor”, com seus 61,8 cm de comprimento total, parece aproximar-se
do instrumento do museu de Berlim. E preciso salientar, entretanto, que o instrumento

de Praetorius teria um corpo vibrante ligeiramente menor devido a existéncia do duto.

O exemplar de Bruxelas (figura 4.9) parece ir quase que exatamente ao encontro
do instrumento de 30” citado no tratado (71,3 cm). A partir do aferimento de Guis et al.
(1993) e do da Tabela |, é possivel verificar que eles compartiham a mesma

fundamental, o sib2. Deste modo, € bem provavel que um instrumento baixo com esse
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comprimento tenha de fato existido na realidade do autor e, assim, n&o constitua um
caso de distragao, erro de escrita ou compreenséao, seja por parte de Praetorius ou de

seu editor.

A grande flauta do Mary Rose, por sua vez, aproxima-se do instrumento baixo
ilustrado na prancha n. 9 (Cv = 76,6). Este, apesar de possuir quase que exatamente o
mesmo comprimento total do baixo de Praetorius (80,2 cm), apresenta corpo vibrante
menor (72 cm), produzindo provavelmente uma fundamental um semitom acima do
lab2. A existéncia destes dois ultimos instrumentos sobreviventes faz com que nao seja
descartada a possibilidade de diferentes baixos terem coexistido na realidade de
Praetorius, o que explicaria o fato de ter-se flautas baixo de fundamental diferente em

sua obra.

O unico instrumento citado por Praetorius que nao parece encontrar um similar

exato ou préximo é o Dilcant, com um corpo vibrante de 52,5 cm.

Diante das semelhangas encontradas ou da pluralidade de exemplares
sobreviventes, a tese de uma inconsisténcia interna ou da utilizacdo de mais de um
diapasdo na obra de Praetorius parece enfraquecer. E mais facil, portanto, acreditar
que o autor estivesse se referindo com certo grau de acerto a uma série de cinco
instrumentos realmente diferentes entre eles. Se este for realmente o caso, ao citar
textualmente os instrumentos em d’ e g, estaria se referindo apenas aqueles ilustrados
na prancha n. 9, cuja mensuragdo mostrou terem fundamentais exatamente nessas
notas. Logo abaixo em seu texto, estaria se referindo a outro set de instrumentos, cujas
afinagbes infelizmente ndo podem ser exatamente aferidas. Desta maneira, é licito
considerar-se a hipotese de que esse ultimo conjunto de trés flautas tenha sido
adicionado em um momento diferente daquele em que foram citadas e ilustradas as
flautas em d’ e em g. Teria Praetorius recorrido a uma fonte adicional de instrumentos
ou de informagdes? O fato de ter citado apenas os tamanhos em polegadas dos trés

instrumentos, e n&o suas afinagdes, sugeriria que eles nao lhe eram tao familiares?
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Mersenne nao fornece qualquer medida para sua Flulte a trois trous. Seu
desenho também nado apresenta qualquer parametro comparativo possivel para o
aferimento de seu tamanho. No trecho em que o autor inicia a explicagdo da tablatura
do instrumento, é possivel ler:

[Estas cinco linhas s&o o lugar] onde é preciso observar que muitos colocam apenas as
quatro primeiras notas da extensdao desta tablatura, uma vez que elas nao tém
continuagdo por todos os graus da oitava, [isto] porque depois da Quarta, ou os quatro

sons do, re, mi e fa, que sdo as quatro notas mais graves deste instrumento, ndo é

possivel fazer as quatro outras notas para se chegar a Quinta acima, que termina a

oitava. [...]"*" (p. 230-231)

Mersenne esta claramente empregando a solmizagao nesta explicagdo, uma vez
que fornece a imagem da tablatura da flauta unida a um pentagrama, onde figura a
escala do instrumento. Nesta escala (figura 4.12), o instrumento tem o sol1 como nota
fundamental, exatamente como diz Arbeau. Isto, no entanto, ndo parece ser casual. Em
sua Proposicao XXVIII, sobre a tablatura dos tambores e sobre as diferentes maneiras
de baté-los, Mersenne cita a obra Orchésographie, dando sinais claros de
conhecimento do seu conteudo. Assim, & possivel que a afinacdo apresentada por
Mersenne tenha se baseado no conteudo da obra de Arbeau. Embora isto seja
provavel, Mersenne da sinais de que também se utilizou de outra fonte, como a analise

do dedilhado apresentado por este autor revelara mais adiante.

A explicacdo da produgcao das notas na flauta de trés furos dada por Tomas
Vicente Tosca (1707-1715) tem um tom fisico-descritivo. Este autor assim a iniciara:
“Suponhamos, pois, que esta primeira nota [voz] fundamental que se forma, [estando]
tampados todos os furos, seja Do. [...]""%* (p. 336-337). Este inicio e todo o restante de

sua explicacdo nao parecem, de fato, vincular o instrumento a qualquer nota

1 ou il faut remarquer que plufieurs ne mettent pas que les quatre premieres notes dans I'eltendué de
cette tablature, parce qu’elles n'ont pas de luite par tous les degrez de I'Octaue, car apres la Quarte,
ou les quatre lons vt, re, mi, fa, que font les quatre notes les plus balles de cet inftrument, 'on ne peut
faire les quatres autres notes pour arriuer a la Quinte d’en haut, qui acheue I'Octave.

12 Supongamos pues, que elta primera voz fundamental, que le forma cerrados todos los agugeros, [ea
Ut.
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fundamental fincada na tradicdo. Como foi visto anteriormente, o que leva Tosca a citar
a flauta de trés furos parece ser um interesse muito mais atrelado a descricdo e a
explicacdo de fendmenos acusticos e matematicos do que a um interesse pontual pelo

instrumento.
4.1.5 Técnica basica do instrumento.

O unico tratado revisto que faz mencao a técnica basica da flauta de trés furos é

o de Arbeau. A descrigao da técnica se encontra no seguinte trecho:

Arbeau

[...] Na dita flauta o musico toca (chante) todas as cangbes que boas lhe paregam,
segurando-a com a mao do brago esquerdo, 0 mesmo que suspende o tambor.

Capriol

Sera possivel que ele consiga fazer soar uma cangédo com a mao esquerda somente? Eu
ndo consigo crer, porque ja sou suficientemente impedido de achar tantas notas (voix)
com as minhas duas maos em uma flauta de nove furos e, também, me parece
impossivel toca-la e sustenta-la com a mesma méo.

Arbeau

A extremidade préxima a janela é sustentada na boca do executante, enquanto a

extremidade de baixo é sustentada entre o dedo auricular e o dedo anelar. Além disso,

para que a flauta ndo escorregue da mao do executante, ha um corddo em sua parte
baixa onde se coloca o dedo anelar para encaixa-lo, e assim sustentar a flauta. Ela tem
somente trés furos, dois na frente e um atras. E admiravelmente confeccionada, de
maneira que, com o dedo indicador e o do meio, que tocam os dois furos da frente, e

ainda com o polegar, que toca o furo de tras, todos os tons e notas [voix] da escala sao

facilmente achados.'®® (ARBEAU, p. 22v. e 23r.)

63 Arbeau

Et la dicte flutte le ioueur chante toutes chanfons que bon luy femble, la tenant auec la main du bras
gauche, duquel il foultient le tambourin.

Capriol
Eft-il possible qu'il puilfe faire fonner vne chanlon avec sa main gauche feule: le ne le puis croire, car ie

[uis allez empelché de treuuer tant de voix diuerles auec mes deux mains [ur vne flutte a neuf trouz, &
aulli il me [emble impollible de iouer & la tenir d'vne melme main.

Arbeau

Le bout pres la lumiere elt loultenu dans la bouche du loueur, & le bout d’'embas elt loultenu entre le
doigt auriculaire & le doig medicin, & oultre ce afin qu’elle ne coule hors la main du joueur, il y a vne
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A iconografia colecionada até o momento parece atestar de maneira
contundente que a flauta de trés furos era sustentada de fato pela mao esquerda. Isto
parece ser uma regra até para o instrumento medieval citado anteriormente. Apenas
em rarissimos casos ela aparece manuseada pela mé&o direita. Alguns desses casos
sdo gravuras em que ndo pode ser descartada a hipdétese da inversédo, inerente a
técnica, e que muitas vezes acontecia por descuido, desconhecimento ou até descaso.
Este é o caso, por exemplo, do tamborileiro e do rabequeiro da gravura de Cornelius

Bos (figura 4.13)'®* e da do Petrarcameister (figura 3.42).

A sustentacdo da flauta entre os dedos auricular e anelar, respectivamente
abaixo e acima do tubo do instrumento, como deixa entender Arbeau, é observada até
hoje, 0 que ja se viu no capitulo I. Na iconografia, entretanto, o posicionamento tipico
desses dois dedos € quase que ausente. Mesmo o tamborileiro ilustrado no tratado de
Arbeau ndo parece sustentar a flauta dessa maneira. Nessa figura e em outras
imagens apresentadas no capitulo Ill, o polegar € o unico dedo representado embaixo
da flauta, onde esta o terceiro furo, todos os outros dedos restantes permanecendo
acima dela. Este tipo de postura parece ser bastante improvavel do ponto de vista
técnico. Como ja foi comentado anteriormente, ainda existem algumas em que a méo e
os dedos se encontram desalinhados com os furos, isto é, deslocados em dire¢cao ao
centro do instrumento, deixando entrever seus orificios. Acredita-se, porém, que ambos
0S casos possam ser ou um lapso causado pelo desconhecimento da técnica por parte
do artista, ou, o que é mais provavel, uma consequéncia das regras e necessidades do
tipo de representacdo em questdo, em que exigia elegancia, clareza ou transparéncia

nos detalhes, em detrimento do realismo.

Em outras imagens, a postura de dedos descrita por Arbeau é confirmada. Dois

exemplos s&o as pinturas de Gerrit Van Honthorst (figura 4.14) e Mathias Grunewald

elguillettte au bas de ladicte flutte ou le met ledict medicin pour I'engaiger & la louftenir, & n'a que trois
pertuis, deux deuant, & ung derrier, & eft admirablement inuentee, car du doig demonlftrant & du doig
du meillieu qui touchent [ur les deux pertuis deuant & du poulce qui touche sur le pertuis derrier, tous
les tons & voix de la game s'y treuuent facilement.

84 (Bosmans 1991, p. 60)
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(figura 3.59). Na tapecaria anénima do Museu Real de Belas Artes de Bruxelas (figura
4.15), um dos tamborileiros representados curiosamente inverte a posi¢cdo dos dois
dedos, sustentando o instrumento com o dedo anelar por baixo e o auricular por cima
do tubo. Esta postura, embora seja possivel do ponto de vista técnico — ndo sem
causar algum desconforto — parece mais uma interpretacdo errbnea da técnica por

parte do tapeceiro do que uma representacio da realidade.

O cordao mencionado por Arbeau é de uso corrente nas longas flalitas das llhas
Baleares. Trata-se de um simples fio ou barbante que é amarrado apds o “anel” do
instrumento, antes do primeiro furo superior. A ideia é praticada também no txistu
basco, que contém um anel metélico para o encaixe do dedo, como ja visto no primeiro

capitulo.
4.1.6 Furacao, dedilhado e extensao

A furagcédo nao é expressamente abordada nos tratados. Ela se torna, no entanto,
mais ou menos evidente quando sao fornecidas as sequéncias de obtencido de notas,
seja textualmente, seja em forma de tablatura. A furagdo do instrumento se evidencia
na maneira como é configurado o primeiro tetracorde, existente entre o primeiro e o

segundo parcial. Desta furagao partira o restante do dedilhado do instrumento

O manual de danga Orchésographie é o primeiro documento a descrever uma
sequéncia de obtencdo de notas a medida em que os dedos do executante sao

levantados:

[...] Quando a flauta longa é assoprada docemente e todos os furos sdo tapados,
supondo-se que ela soe a nota sol, quando se abre o primeiro furo, tapado pelo dedo
médio, ela soara a nota la, e se o segundo furo, tapado pelo indicador, for aberto, ela
soara a nota si, e se o terceiro furo, que € o Ultimo e é tapado pelo dedéo, for aberto, ela
soara a nota dd. Depois disso, todos os furos estando bem fechados, assoprando-se um
pouco mais forte, ela salta a quinta e soa a nota ré. Com este mesmo sopro, se o dedo
médio é levantado, ela soa a nota mi, e f4 se o dedo seguinte é levantado. Isto feito,

tirando-se o dedéo, ela soa sol, e assim continuando, elevando os dedos e soprando
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fortemente como se deve, encontram-se muitas notas da escala. '®® (p. 23r.)

A partir desta descrigao, é possivel concluir-se que a sequéncia de furagcao da
flauta de Arbeau é T — T — S, aquela do tetracorde maior. Sem o uso do tampamento da
‘campana”, esta furacdo apresenta, entre todas as outras, o menor numero de
possibilidades de alteragdes. Por outro lado, apresenta-se como a mais apropriada, por
sua facilidade e agilidade, no caso de pegas com pouquissimos ou mesmo nenhum

acidente, o que é geralmente o caso da musica modal.

As informacgdes fornecidas por Arbeau ndo permitem saber qual era a extensao
utilizavel ou possivel no instrumento. Praetorius afirma a esse respeito: “[...]. Sua

tessitura vai do d’ ao d’”, €”’, ou até além disso. Algumas séo construidas uma quinta
abaixo disso, indo dogao g” e a”’. [...]" (PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 45).
Além desta passagem, o autor fornece um quadro onde figuram as tessituras das
flautas doces e da flauta de trés furos em d’ (figura 4.16) sem quaisquer transposicdes.
Constata-se que a tessitura contida na tabela condiz exatamente com a indicada no
texto. Ela supera duas oitavas, donde se constata que o autor incluiu as notas da
fundamental, ou seja, da oitava ndo continua. Finalmente, é possivel concluir que o
tratado faz referéncia a um instrumento que n&o apresenta uma tessitura fora do
normal ou maior do que a apresentada pela maioria das flautas de trés furos. Se nao se
levar em conta sua oitava descontinua, a flauta apresentada por Praetorius possui pelo

menos uma nona de extensao.

Mersenne, por sua vez, apresenta uma tablatura que da ao instrumento uma

décima primeira de extensdo continua (figura 4.12). Ciente da impossibilidade de

165 [...] De fagon que quant la Igue flutte eft foufflee doulcement & tous les pertuis font bouchez, luppolé
qu'elle fonne G vt, i on ouure le premier pertuis que bouche le doigt mediant, elle fonnera A re, [i on
ouure encor le deuxieme pertuis que bouche l'index, elle fonnera B my, & i on ouure le troilieme
pertuis qui eft derrier que bouche le poulce, elle lonnera C fa vt: Aprez cela, le tout eltant bien bouché,
foufflant vn peu plus fort, elle [aulte a la quinte & fonne D [ol re: Auec ce melme vent, [i le mediant eft
leué, elle onnera E la my, & le demonltrat leué aprez, elle lonnera F fa vt: Ce faict, en leuant le poulce,
elle fonnera G lol re vt, & ainsi cotinuant & leuant les doigs, & donnant le vent fort comme il appartient,
on y treuue plulieurs gradations de voix.
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completar a oitava baseada na fundamental, dira:

Ora, é tao facil entender esta tablatura que ndo ha razao para explica-la, a ndo ser que
seja para a introdugédo daqueles que nunca a viram ou que nao saibam de forma alguma
tocar flautas ou flajolé. E, entdo, em seu beneficio que digo primeiramente que as notas
contém a extensao de uma décima sétima e que mudei de clave porque s6 se pode subir
uma décima com a clave de Fa, usando apenas as cinco linhas. [Estas cinco linhas sdo o
lugar] onde é preciso observar que muitos colocam apenas as quatro primeiras notas da
extensdo desta tablatura, uma vez que elas n&o tém continuagéo por todos os graus da
oitava. [Isto] porque depois da Quarta, ou os quatro sons do, re, mi e fa, que sdo as
quatro notas mais graves deste instrumento, ndo é possivel fazer as quatro outras notas
para se chegar a Quinta acima, que termina a oitava. E por isso que se pode comegar
esta tablatura pela quinta nota, que esta a uma oitava da primeira e que esta [na posi¢ao

de] sol, de maneira que ela tem somente a extensdo de uma décima primeira, [0] que
contém tudo o que se pode fazer comumente com esta flauta. '

(MERSENNE, 1636, p. 230 e 231)

Mesmo assim, explica ao leitor que: [...] existem homens que fazem a extensao

de uma vigésima segunda na flauta de trés furos, cuja experiéncia vi no [executante]
inglés Jean Price. [...]"" (p. 231-232)

Nesta passagem, Mersenne certamente nao exclui de seu cdmputo a oitava nao

continua. Como foi dito no capitulo I, em todos esses instrumentos o som “satura” apos

o quinto, sexto ou sétimo parcial. Assim, segundo esse tedrico, John Price era capaz de

166

167

Or il eft aylé d’entendre cette tablature, qu’il n’elt pas beloin de I'expliquer, i ce n’elt pour I'introduction
de ceux qui n’en ont iamais veu, ou qu’ils ne Icauent nullement lonner des Flultes, & du Flageollet :
c’elt donc en leur faueur que ie dis premierement que les notes contiennent I'eftendiie d’'vne Dix-
[eptielme, & que i'ay changé de clef, a railon que I'on ne peut monter que d’'vne Dixielme auec la
premiere clef de F vt fa, en n’vlant que de cinq regles, ou il faut remarquer que plufieurs ne mettent
pas que les quatre premieres notes dans I'eltendué de cette tablature, parce qu’elles n'ont pas de
[uite par tous les degrez de I'Octaue, car apres la Quarte, ou les quatre fons vt, re, mi, fa, que font les
quatre notes les plus balles de cet inftrument, 'on ne peut faire les quatres autres notes pour arriuer a
la Quinte d’en haut, qui acheue I'Octave. C’elt pourquoy I'on peut commencer cette tablature par la
cinquielme note, qui elt a I'Octave de la premiere, & qui e rencontre en G re lol, afin qu’elle ayt
[eulement I'eftendué de I'Onzieleme, qui contient tout ce que I'on peut faire ordinairement auec cette
Flulte.

[...] Il fe rencontre des hommes qui font I'eftendué d’vne Vingt-Deuxielme [ur la Flufte a trois trous dont
i'ay veu I'experience en lean Price Anglois.
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obter duas oitavas continuas em seu instrumento, e nao trés. Mersenne assim explica a

sua tablatura:

Ora, a nota que esta sobre a clave de do, e que recomega em baixo sobre a primeira
linha, continua os tons que ndés comegamos sobre a outra clave e serve como raiz para
concluir o resto da extensdo, como mostram as notas que se seguem. Quanto aos outros
caracteres, € preciso que sejam tao claramente explicados que nao haja necessidade de
deles se falar nos discursos das outras flautas que os utilizam. Eu digo entdo, em
segundo lugar, que os tragos pretos que caem perpendicularmente sobre as trés linhas
da tablatura significam o numero de furos que é preciso tampar para se fazer os sons
marcados pelas notas [que estdo] embaixo. Por exemplo, os trés primeiros, que estédo
sobre as trés linhas, significam que se faz a primeira nota tampando os trés furos [do
instrumento] e assoprando o ar o mais fracamente que se pode. Os dois outros tragos
que se seguem mostram que é preciso tampar os dois furos marcados pelos [nimeros]
um e dois, e destampar o ultimo furo marcado pelo [nimero] trés para fazer o ré, ou a
segunda nota. O pequeno trago que se segue ainda significa que é preciso somente
tampar o primeiro furo para fazer o mi ou a terceira nota, e os trés zeros ou os trés
circulos informam que é preciso destampar todos os furos para se fazer a quarta nota ou
o fa. Mas n&o se pode continuar o sol até a oitava e se é obrigado a passar de uma vez a

quinta acima, a fim de pegar a oitava da primeira nota, que tem sua oitava em cima,
quando se recomeca a tampar os furos e se reforca o sopro.[...] '® (MERSENNE,

1636, p. 231)

Muita embora tenha exaltado a clareza de sua tablatura, esta apresenta uma

série de misteriosas inconsisténcias. Curiosamente ela ira sugerir instrumentos com

'8 Or la note qui eft fur la clef de C lol vt fa, & qui recommence en bas [ur la premiere ligne, continué les
tons que nous auons commencez [ur 'autre clef, & fert comme de racine pour acheuer le relte de
I'eltendué, comme monftrent les notes qui fuiuent. Quant aux autres caracteres il faut les expliquer [i
clairement, qu’il ne loit plus beloin d’en parler dans les dilcours des autres Flultes qui s’en leruent : ie
dis donc en [econd lieu que les lignes noires, qui tombent perpendiculairement [ur les trois regles de la
tablature, flignifient le nombre des trous, qu'il faut boucher pour faire les lons marquez par les notes
de dellouz: par exemple, les trois premieres, qui font fur les trois regles, fignifient que I'on fait la
premiere note en bouchant les trois trous, & en|poullant le vent le plus foiblement que I'on peut: les
deux autres lignes qui fuiuent monftrent qu’il faut boucher les deux trous marquez vn & deux, &
deboucher le dernier trou marqué par trois pour faire le re, ou la feconde note ; la petite ligne qui [uit
encore, lignifie qu’il faut leulement boucher le premier trou pour faire le mi, ou la troilielme note: & les
trois zero, ou les trois cercles enleignent qu’il faut deboucher tous les trous pour faire la quatrielme
note, ou le fa. Mais I'on ne peut continuer le fol iul[ques a I'Octaue, & I'on elt contraint de paller tout
d’'vn faut a la Quinte en haut, afin de prendre I'Octaue de la premiere note, qui a fon Octaue en haut,
lors que I'on recommence a boucher les trous, & que I'on renforce le vent: [...]
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dois tipos de furagédo distintas, ora numa sequéncia T-T-S, como faz acreditar o
primeiro tetracorde, ora em outra, T-S—T (ver dedilhados no Apéndice Il). Além disso, o
autor indica os furos a serem tampados e destampados por nada menos que quatro
caracteres diferentes (tragos, auséncia de traco, circulo cheio ou vazio), distribuidos de

maneira igualmente esdruxula.

Excetuando-se por enquanto as notas precedidas de bemol, é possivel observar
que sobre a fundamental e o primeiro parcial o dedilhado das notas sol, la, si e d6
sugere a furacdo T-T-S. Ja sobre o segundo parcial, o indicado para fazer-se as notas
ré, mi, fa e sol sugere uma sequéncia T-S-T. A sequéncia mudaria para T— T-S se a
nota fa da escala fosse implicitamente elevada em meio tom, como se esperaria huma
escala que se inicia em sol. O autor, no entanto, ndo indicou qualquer acidente fixo
junto a clave, procedimento que ora adota, ora ndo adota em suas outras tablaturas. O
dedilhado das notas do terceiro parcial, por sua vez, funciona em um instrumento
furado na sequéncia T-T-S. Para a ultima nota indicada, a do quinto parcial, a postura

indicada por Mersenne gera um som multifénico, mas muito préximo dessa altura.

Ao se examinar as notas precedidas por bemais, outras duvidas aparecem. O
dedilhado do primeiro sib também sé funcionaria se a flauta em questao tivesse uma
furacdo T-S-T, uma vez que, numa furacdo T-T-S, essa nota soaria tal qual o si
natural. J4 o segundo sib é perfeitamente factivel em um instrumento T-T-S, como o
primeiro tetracorde sugere. O dedilhado indicado para o mib curiosamente apresenta a
mesma configuragdo daquele apresentado para o mi natural — com os trés furos
tampados — mas com um caractere alterado. Para o mib, o primeiro furo tampado é
agora representado por um circulo fechado, e nao mais por um traco. Relativamente as
notas bemolizadas, o autor diz: “As notas que sao precedidas de bemois significam as
dieses, os acidentes ou 0os semitons, os quais se faz moderando-se o sopro, ou pela
destreza dos dedos com os quais se tampa mais ou menos os furos, a fim de se tocar

as cangdes que sao [escritas com] bemol.”'®® (idem, ibidem, p. 231).

%9 | es notes qui lont precedées de b mols flignifient les feintes, les accidents, ou les demy-tons, que I'on
fait en moderant le vent, ou par l'indultrie des doigs, dont on bouche plus ou moins les trous, afin de
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De fato, a técnica de se fazer meios furos para alterar as notas € verificavel na
maioria das tradigdes das flautas de trés atuais. De acordo com a bibliografia especifica
sobre esses instrumentos, tal técnica foi popularizada somente a partir do final do
século XVIII em instrumentos como o txistu basco e o galoubet francés, onde os
cromatismos passam a se tornar bastante comuns. E, entdo, digno de nota que
Mersenne a tenha descrito ja no segundo quartel do século XVII, talvez indicando que o
uso desses instrumentos fosse entdo muito mais sofisticado do que se acredita
atualmente. O circulo cheio, utilizado para indicar o dedilhado do mib, estaria indicando
essa técnica, ou seja, um tapamento parcial do orificio? Isso parece improvavel, visto
que todas as posturas indicadas para as notas do quarto parcial sdo indicadas por meio
de circulos. Se as outras tablaturas de Mersenne forem examinadas, € possivel
concluir que o uso ou nao de tracos, circulos cheios e vazios € desprovido de qualquer
significado especial. Nessas outras tablaturas, entretanto, o autor parece ter utilizado

esses caracteres de maneira mais criteriosa.

Ja o procedimento de se moderar o sopro a fim de alterar as notas, se de fato
existiu, ndo parece mais ser utilizado na técnica dos instrumentos atuais. Supondo que
Mersenne estivesse falando de um instrumento T-T-S, o dedilhado cruzado indicado
para fazer-se o primeiro sib implicaria, entdo, no uso dessa técnica? Do contrario, como

foi dito, soaria muitissimo proxima a nota natural.

Como mencionado anteriormente, o outro procedimento comumente usado para
se produzir alteracdes de notas € o controle da saida de ar da “campana” por meio do
dedo auricular. Praetorius cita este recurso na flauta de trés furos na seguinte

passagem:

Ha entédo as flautas doces garklein que tém trés ou quatro polegadas de comprimento
(prancha IX). Elas tém trés furos em cima e um furo para o polegar embaixo: elas

também tem uma tessitura de aproximadamente duas oitavas. Ambas a flauta de trés

furos e a flauta doce garklein tém que ter sua saida de ar regulada por um dedo. [...]

fonner les chanlons qui font par b mol.
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(PRAETORIUS, 1618; CROOKES, 1986, p. 45)

Infelizmente, o autor ndo informa a extensdo de uso desse procedimento. Este
poderia tanto circunscrever-se a simples produgcdo da sensivel faltante do segundo
parcial como poderia ter uma aplicacdo mais sofisticada, alterando outras notas e
criando outros cromatismos. Diante do que diz Praetorius, € possivel afirmar ao menos
que este autor ndo esta se referindo a um instrumento de furacdo T-T-T, como o
galoubet francés. Esta furagao, de fato, parece ter sido popularizada somente no final
do século XVIII na Franga, em substituicao a T-S—T. Repedindo o que ja se afirmou no
capitulo |, os galoubets tem seu cromatismo obtido exclusivamente por meio do

emprego de meios furos.

Tomas Vicente Tosca (1707-1715), por sua vez, ndo ira se ocupar em descrever
as notas produzidas sobre a fundamental, iniciando imediatamente pela escala

continua do instrumento. O processo assim sera descrito:

Supondo, primeiramente, que neste tipo de flautas seja sumamente dificil e até quase
impossivel formar o harmoénico [punto] mais baixo correspondente ao menor [harmonico]
da trompa marina — [isto] por ter-se que soprar tao lentamente o ar para a sua formacao,
que [este] se torna [finalmente] pouco perceptivel — fechados todos os [seus] furos e

dando-se o sopro como de costume, o primeiro salto ja sera feito [e este], como dito na

proposigao 6, sera uma oitava. [...]'° (TOSCA, 1707-1715, p. 436)

A partir do primeiro parcial, descrevera entdo o primeiro tetracorde da escala

continua:

Suponhamos, pois, que esta primeira nota [voz] fundamental que se forma, [estando]
tampados todos os furos, seja do. Perseverando-se com a mesma intengao de sopro, ao

descobrir-se o primeiro furo, que € o mais baixo, [a nota] subira um tom e sera ré.

70 Suponiendo primeramente,que en efta elpecie de Fiftulas es sumamente dificil, y aun cali impofsible
formar el punto infimo, correlpondiente al infimo de la Trompa marina, (5.) por haverle de inlpirarpara
su formacion tan lentamente el ayre, que apenas es perceptible, con que cerrados todos los
agugeros, y dando el aliento como [e acoltumbra, ya [e lupone hecho el primer [alto, que como dixe en
la Prop.6. es una Octava. [...]
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Abertos os dois [furos], soara mi e abertos os trés, entoara fa. [...]""" (idem, ibidem, p.

436-437)

A julgar por essa sucessao de notas, supde-se estar diante de um instrumento

T-T-S. O autor descreve desta maneira a obtencéo das notas do préximo parcial:

[...] Voltando-se a fechar os trés [furos] e esforcando-se mais o sopro, como foi dito na
proposi¢ao passada, saltara uma quinta sobre o d6 fundamental, soando [a nota] sol, um
tom sobre o fa anteriormente referido; e com a mesma intencéo de sopro, destampando-
se o primeiro furo, se ouvira o la ou ré seguinte. Abrindo-se os dois, entoara mi, e
abrindo-se os trés, entoara a nota inteira seguinte, que é mi de b fa b mi, mas fechando-

se totalmente o primeiro [furo] de cima e deixando-se o de baixo meio aberto, ira tocar-se

ofa.[..] '"? (idem, ibidem, p. 437)

Esta passagem, aparentemente obscura, considerando-se o funcionamento
regular do instrumento, faz crer que Tosca podia estar diante de uma flauta com um
tetracorde maior bastante aberto. Em um instrumento T-T-S regular e afinado, a nota
obtida com os trés furos destampados sobre o segundo parcial é apenas ligeiramente
mais alta que a do quarto, obtendo-se esta com todos os furos novamente tampados.
Os parametros atuais de afinagdo tendem a aproximar estes dois sons (separados por
nao mais que 15 ¢) e considera-los como sendo somente um. Para esse matematico,
que vivia num periodo em que as discussdes sobre os temperamentos desiguais eram
bastante sofisticadas, estes dois sons certamente representavam relagdes diferentes. A
nota inteira seguinte a nota mi — algo menor que o fa# - pode ter sido nomeada a partir
de uma sobreposicao de relagdes. Ele a chama de “mi de b fa b mi”, que deve indicar

uma altura acima da quarta ou fa, seguindo a nomenclatura guidoniana, ou dé, na

" Supongamos pues, que elta primera voz fundamental, que le forma cerrados todos los agugeros, [ea
Ut; perfeverando com la milma intenflion de aliento, defcubrale el primer agugero, que es el infimo, y
fubira la voz un tono, y fera Re: abiertos los dos, entonara Mi; abiertos los tres, entonara Fa:

72 pbuelvale a cerrar los tres, y esfuercele mas el aliento, y fegun lo dicho en la Prop. palfada, faltara el
fonido una Quinta lobre el Ut fundamental, y por conliguiente entonara Sol, un tono sobre el Fa, que
antes diximos; y con la milma intenflion de aliento, delcubriendole el primer agugero, le oira el La, o Re
liguiente; abriendo los dos, entonara Mi; y abriendo los tres, entonara el liguiente punto entero, que es
el Mi de b fa b mi; pero cerrando el primero de arriba totalmente, y dexando el de mas abaxo medio
abierto, e entonara el Fa:[...]
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nomenclatura atual. Em seguida, ira sugerir um dedilhado de meio furo para se fazer o
sétimo grau mole ou “b fa” e que nomeia somente “fa”. Segundo ele, esta nota é
produzida tampando-se o primeiro furo de cima e deixando o de tras meio aberto. Nas
flautas T-T-S atuais, essa postura for¢ca o instrumento a pular de parcial, gerando um
som bem mais agudo que o descrito por Tosca. O “b fa”, ou sib, em nossos parametros
atuais, pode ser facilmente produzido ao tampar-se o segundo furo e deixando o
terceiro meio aberto. Desta maneira, € possivel que Tosca tenha se enganado ao
referir-se ao “primeiro furo de cima”, querendo dizer, na verdade, o segundo furo de
cima. Outra hipdtese a ser considerada é a do autor ter nomeado o furo do meio a
partir da perspectiva do executante, para quem, efetivamente, esse sera o primeiro furo

de cima.

Tosca, por fim, ira descrever como se obter notas a partir do terceiro parcial:

Tampando-se outra vez todos e reforgando-se mais o sopro, [a flauta] saltara uma quarta
sobre 0 som que se formou quando antes foram tampados os trés furos. Desta maneira,
sera uma quarta sobre uma quinta e, por conseguinte, uma oitava sobre o do
fundamental. Voltando-se agora sucessivamente a abrir os trés furos, [a flauta] entoara

ré, mi e fa. Assim, uma flauta com apenas trés furos toca sem interrupgdo, com os saltos

explicados do, ré, mi, fa, sol, ré, mi, f4, ré, mi e fa." (idem, ibidem, p. 437)

Em termos guidonianos, o autor dara finalmente a tessitura de uma oitava e uma
quarta ao instrumento e o fato de nao ter citado o quinto parcial, que completaria sua
escala até o sol, é, no minimo, curioso, uma vez que declara que esse instrumento &

capaz de fazer até uma duodécima.

Todos os instrumentos sobreviventes analisados indicam furagdes na sequéncia
T-T-S. Nos casos em que possuem os trés orificios com um mesmo didmetro, dando,

portanto, a impressdo de que se trata de instrumentos de furagdo T-T-T, o furo do

73 1...] cierrenle outra vez todos, y esforzando mas el aliento, faltara una Quarta lobre el lonido que
formo, quando antes [e cerraron los tres: luego lera una Quarta sobre Quinta, y por confliguiente una
Octava lobre el Ut fundamental; y bolviendo aora luccelsicamente a abrir los tres agugeros, entonara
Re, Mi, Fa: luego una Filtula con lolos tres agugeros, entona [in interrupcion con los laltos explicados
Ut, Re, Mij, Fa, Sol, Re, Mi, Fa; Re, Mi, Fa.
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polegar esta aproximado dos outros dois, o que gera um intervalo de apenas meio tom

e nao de um tom.

A partir das obras revistas, e também de uma analise de alguns exemplares
sobreviventes, & possivel concluir-se que a furacdo chamada comumente de
‘renascentista”, ou T-T-S, parece ter sido a mais popular e conhecida durante o
periodo que se estende do século XV - periodo provavel de alguns dos exemplares -
até a data da obra de Tomas Vicente Tosca (1707-1715).

Alguns detalhes do dedilhado proposto por Mersenne parecem dar indicios da
coexisténcia de instrumentos com a furagédo hoje conhecida comumente como “basca”,
ou T-S-T. Como foi visto anteriormente, esta parece ter sido a furacao predominante
na Franga durante todo o século XVIIl. Desse mesmo o século parece remontar

também igual furagao no txistu basco e na txirula utilizada no pais basco francés.

A tradicdo da flauta e do tambor entre os bascos, bearnéses e gascdes assim &
citada por Pierre Trichet (1640):

O caminho aspero que percorri me faz entrar em outro que nao é quase nada menos
[aspero], onde, em primeiro lugar, um basco se me apresenta tocando uma flauta de trés
furos; estou satisfeito de té-lo encontrado, pois é preciso que eu fale de sua flauta. E
certo que seu uso € hoje bastante frequente entre os bascos, bearnéses e em alguns
lugares da Gasconha [...]. E provavel que em todas as sobreditas provincias, préoximas

umas das outras, este tipo de flauta estivesse tdo em voga outrora quanto esta hoje, [...].

74 (TRICHET, 1640; MOHLMEIER & THOUVENOT, p. 57 r.)

Este trecho, além de ja demonstrar uma reducao da area pratica do duo e sua
consequente regionalizagao, gera uma questao pouco ou nada colocada sobre a flauta
de trés furos, ou seja, a de sua furagdo durante o século XVIl. O galoubet em

sustenidos e, mais genericamente, outras flautas de trés furos furadas na sequéncia T—

74 |a carrierre [cabreuse que j'ay parcouru me faict entrer en une autre qui ne I'est pas gueres moins,
ou d’abord un balque le prélente a moi fonnant de la flufte a trois trous; je [luis aile de I'avoir rencontré
puil qu’il faut que je parle de sa flufte. Il est certain que l'ufage d’icelle elt aujourd’hui fort fréquent
parmi les balques, béarnois et en quelques endroits de la Gascogne, [...].Il est croyable qu’en toutes
les suldictes provinces proche 'une de l'autre cette lorte de flulte eftoit jadis en vogue aulli bien qu’a
prélent, [...].
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S—T, surgiram apenas no seculo XVIII ou sdo anteriores a ele, ligando-se a culturas
musicais regionais ou modelos melddicos tradicionais onde o modo jonico ndo era
predominante? A bibliografia consultada parece pouco preocupada com esta questao.
Respondé-la talvez lance uma luz sobre alguns aspectos da tablatura proposta por
Mersenne, mas, principalmente, sirva para dar uma real dimens&o da variabilidade ou
nao desse instrumento no século XVII e, quem sabe até do século XVI. Isto, por sua
vez, talvez possa permitir especular-se sobre a maneira como esta flauta péde, ao
mesmo tempo, servir e refletir as culturas regionais em suas escalas e tradigdes

melddicas, como o faz até os dias de hoje.

Embora os testes com alguns exemplares — aquele em sol do Mary Rose, o de
Bruxelas e o de Berlim — tenham provado que esses instrumentos sao capazes de
produzir notas até o quinto parcial (GUIS et al., 1993), ndo se pode afirmar

categoricamente que essa fosse a extenséo utilizada.

4 .1.7 Som e caracteristica sonora

O unico tratado a fornecer qualquer descricdo sobre a sonoridade do
instrumento € o de Arbeau. O autor descreve a sua poténcia sonora do

comparativamente a das bombardas e a dos trompetes no seguinte trecho:

Capriol

Na verdade, as bombardas tém certa semelhanga com os trompetes e produzem uma
consonancia muito agradavel quando as grandes, soando na oitava de baixo, séo
tocadas conjuntamente com as pequenas, que mantém a oitava em cima.

Arbeau

Esta dupla é eficaz para fazer soar um grande barulho, tal como é preciso nas festas de

aldeias e em grandes ajuntamentos. Porém, se ela fosse unida a flauta, ofuscaria o som
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desta. Pode-se junta-la tanto ao tambor quanto ao grande tambor.'”> (ARBEAU,

1589, p.23v.e 24 r.)

Nessa passagem é possivel perceber-se que a flauta ndo apresentava, pelo

menos para Arbeau, uma poténcia sonora grande o suficiente para tocar junto a um

conjunto de bombardas sem que se comprometesse a sua audibilidade, o que confirma

o que foi exposto sobre as ilustracdes que unem a flauta e esses instrumentos.

4.2 O tambor.

4.2.1 Morfologia.

Os tambores utilizados com a flauta aparecem ou sdao mencionados em poucas

das obras examinadas. Na de Virdung, os tambores estdo apartados das trés

categorias de instrumentos e sdo mencionados apenas quando é feita alusdo a

instrumentos da antiguidade. Isto acontece porque provavelmente o autor os condena e

despreza, como se |é na seguinte passagem:

Todos esses tambores estdo ai se vocé os quiser. Eles perturbam grandemente a paz
das pessoas honradas, virtuosas e idosas; dos doentes e convalescentes; dos religiosos
nos claustros, que tém que ler, estudar e rezar. E eu acredito e considero que seja
verdade que o diabo os inventou e os fez, porque ndo ha absolutamente nada agradavel
ou bom neles. Pelo contrario, [eles causam] um abafamento e afogamento de todas as
doces melodias e de toda a Musica. Eu posso bem acreditar, portanto, que o timpano
que era usado no culto a Deus, deve ter sido um objeto inteiramente diferente dos
nossos tambores atuais, e [eu acredito] que demos esse nome desmerecidamente ao
diabdlico instrumento que, com certeza, ndo é digno de ser usado para a musica (sig.
[Dv]) e muito menos [digno] de ser admitido como um instrumento desta nobre arte.

Porque, se se supbe que seja musica bater ou fazer um barulho alto, entdo, os que

78 Capriol

A la verité les haulbois ont quelque rellenblance aux trdpettes, & font vne confonance allez aggreabe,
quand les gros lonnans l'octave en bas, font menez enlemblément auec les petits haulbois qui
tiennent I'octave en hault.

Arbeau

Celte couple elt bonne pour faire refonner vn grand bruit, tel qu’il fault és feltes de village & grandes
allemblees, mais i elle eltoit ioincte auec la flutte, elle offulqueroit le fon de ladite flutte: Bien la peult-
on ioindre avec le tambourin, ou avec le grad tambour.
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fazem aros, os caldeireiros e os tanoeiros sao musicos também.[...].

(VIRDUNG, 1511; BULLARD, 1993, p. 115)

Essa atitude condiz com o tom devocional em que o tratado foi escrito. Ao
promover a dos instrumentos modernos enquanto via de salvacdo sancionada pela
Biblia, argumento que justifica a obra (VIRDUNG ;BULLARD, 1993), talvez este autor
reprove as manifestagdes festivas desligadas da religiao, em que, provavelmente, os
instrumentos de membrana eram frequentemente usados.

O tambor utilizado com a flauta € mencionado apenas na passagem a seguir,

que confirma os contextos de uso expostos no capitulo anterior.

[...]- Ademais, ainda ha outro tambor pequeno que os franceses e holandeses utilizam

largamente junto as flautas de mao (zu den Schwegeln), especialmente para dangas ou

em festivais (hochzyten).(VIRDUNG, 1511; BULLARD, 1993, p.114)

Nesta passagem, Virdung parece situar o tambor usado com a flauta fora de
seu universo imediato. Diante disso, seria possivel perguntar se todo o conjunto lhe era
de fato familiar em Basel. Em caso afirmativo, porque entdo cita um tambor
estrangeiro? A hipétese mais provavel parece ser a de que o conjunto, embora fosse de
conhecimento de Virdung, ndo pertencia a sua realidade imediata. Como ja visto
anteriormente, os suicos faziam uso tipico dos pifaros e tambores, sendo estes
instrumentos os que os distinguiam em toda a Europa. Em muitas partes do continente,
o duo parece ter sofrido um grande impacto dos instrumentos suigos. Lazzari (1989) diz
que a chegada dos instrumentos suicos em Florenga, por exemplo, parece varrer a
flauta e tambor de todo suporte iconografico apés a metade do século XVI. Como
também foi visto anteriormente, a chegada dos pifanos no Pais Basco (SUSO, 2005)

colocou em perigo a situagao do tamborileiros nessa parte da Espanha.

A figura do tambor é reproduzida logo em seguida (figura 4.17) a passagem
transcrita. Nesta imagem, a legenda encontra-se invertida e o tambor que acompanha
a flauta de mao, chamado de patickling, aparece por ultimo. Diferentemente do grande
tambor, trumeln, ndo parece exibir afinadores deslizantes. Pelas razbes expostas

anteriormente, esta imagem nao se presta a qualquer aferimento relativo a dimensdes.
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Ela mostra, no entanto, um instrumento que tem altura com tamanho semelhante ao do
diametro da pele, o que o torna quadrado, compacto e passivel de ser pendurado no
pulso. O tambori ou bombo utilizado na Catalunha e os tambores das llhas Baleares
parecem encaixar-se nesse perfil. Isto é especialmente valido para o tambor que
acompanha a fladita (ver Quadro |). Um trago que, nos dias de hoje, € tido como arcaico
nesses tambores, é o fato de ndo possuirem aros tensores. Seria essa a técnica de
travamento do tambor mostrado por Virdung? Esta hipotese parece ser confirmada por
Blades (1992), que aponta que os aros tensores aparecem com certeza s6 a partir do

século XVI nos tambores de uso lateral, os side drums.

A obra de Arbeau traz muito mais informagdes sobre o tambor que acompanha a
flauta. O duo é apresentado logo no inicio da parte dedicada as dancas recreativas e é

introduzido como uma novidade para seu interlocutor, Capriol.

Arbeau
E preciso que primeiramente vés saibais que a semelhanga do tambor de que falamos
acima'’®, fez-se um pequeno, chamado tambor de mao, com uma largura aproximada de
dois pequenos pés e de um pé de diametro, a que Isidoro"” chama de meia sinfonia.
Sobre seus fundos e peles sao colocados fios retorcidos, ao passo que no grande tambor
coloca-se apenas uma corda dupla sobre o didmetro de uma das faces.

Capriol
Para que servem estes fios retorcidos?

Arbeau

Para que, quando o tambor for batido por uma baqueta ou pelos dedos, o seu som seja

trémulo e estridente. ' (ARBEAU, 1589, p. 21v.)

76 Anteriormente, Arbeau havia descrito os tambores utilizados nas chamadas dangas marciais, que sao
os do tipo que se porta lateralmente e que se toca com duas baquetas, uma em cada mao. O autor
cita dois, o tambour des perfles, o tambor dos persas, segundo o autor, usado pelos aleméaes, e o
tambour duquel vlent les frangois, o tambor usado pelos franceses. Esse ultimo, é descrito como
sendo de madeira cavada, com dois pés e meio de profundidade, tampado em cada extremidade com
pergaminhos emoldurados com aros de dois pés e meio de didmetro, aros esses firmemente travados
com cordas.

7O tedlogo e matematico Isidoro de Sevilha (560-636).
178
Arbeau

Il vous fault premierement prémectre qu’a la fimilitude du tambour, duquel nous auons parlé cy dellus,
on en a faict vng petit que I'on appelle tabourin a main, long d’environ deux petits piedz & vn pied de
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A descricdo de Arbeau € coincidente com muitas das ilustragbes de tambores
examinadas no Capitulo Ill. Em poucas delas, porém, é possivel verificar se as esteiras

se encontram de fato presentes sobre as duas faces do tambor.

As medidas fornecidas pelo autor suscitam outra duvida. Numa parte anterior da
obra, quando discute os movimentos dos exércitos em relagao as batidas dos grandes
tambores, Arbeau emprega a medida “pé” e € também informado que cinco piedz
equivalem a um passus latino. Esse mesmo passus, de acordo com os dados
fornecidos pelo tradutor, equivale a 1,47 m. Assim, cada pied, por esse mesmo calculo,
equivaleria a 29,4 cm. Em outra fonte, o antigo pé francés mede 32,48 cm e 0 passus
latino € encontrado medindo 1,59 m, o que vem a totalizar um pied ligeiramente menor,
31,8 cm'®. Ao contrario do pied, nenhum dado ou parédmetro é fornecido para calcular-
se o petit pied, o pequeno passo. Na imagem fornecida pelo autor (figura 4.7), o
tamborileiro suspende um instrumento, cuja altura do fuste € visivelmente maior que o
didmetro da pele. Desta maneira, € possivel supor que o petit pied seja pelo menos
maior que a metade do pied, caso contrario ter-se-ia um instrumento quadrado, e nao
retangular, como mostra a figura. Pelo que foi dito e mostrado, é possivel que as
dimensdes do tambor a que se refere Arbeau totalizem algo em torno dos 30 cm de

diametro e tenha, pelo menos, entre 35 e 45 cm de altura.

E interessante notar que o mestre de danca cite os dedos como um meio de
percutir a pele do tambor, técnica ndo encontrada na iconografia e muito menos

tratada em qualquer outra obra.

O trecho a seguir mostra como o tambor €&, de fato, um instrumento

diametre, que Ylidorus appelle moityé de Simphonie, fur les fonds & peaulx duquel on colloque des
filles retors, en lieu qu'au grand tambour on y mect lur le diametre de I'vung des fonds feulement vn
double cordeau .

Capriol
De quoy leruent ces fillets retords?
Arbeau

liz font cause que quant le tabourin eft battu d’'vng batonnet, ou auec les doigts, le fon dudict tabourin
elt ftridule & tremblotant.

7 Encontrado no site: http://www.convert-me.com/en/convert/units/length/length.rpace.en.html
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acompanhante que fornece um tipo de bordao ou baixo:

Capriol
Sinfonia significa consonancia e ndo um tambor.

Arbeau
Na verdade, esta palavra grega, sinfonia, significa consonéncia, e é desta palavra que os
musicos sinfénicos tiram seu nome. Mas nao é impertinente que o tambor tenha recebido
essa denominacdo de sinfonia, ou meia-sinfonia como chama Isidoro, uma vez que é
normalmente acompanhada de um ou muitos outros instrumentos musicais, com os

quais seu uso convém, dando-lhes graga ao servir de base e de diapasdo a todas as

harmonias. '® (idem, ibidem, p. 21v. e 22r.)

A ideia contida na palavra symphonia parece ser, de fato, a possibilidade de se

ter varios sons soando ao mesmo tempo. Testemunhos disso sdo os instrumentos com

nomes similares até hoje existentes, como a zampogna italiana, uma gaita de foles, a

sanfona brasileira e a sanfona portuguesa, esta, uma viela de roda munida de borddes

que soam junto a corda melddica. O tambor no papel de “diapasdo para todas as

harmonias” € mencionado duzentos anos depois por la Borde (1780), como ja foi

relatado no terceiro capitulo.

Mersenne cita o tambourin junto a flauta de trés furos apenas neste trecho:

[...] O quinto chalumeau tem sua palheta em cima, como mostra A, mas é preciso
observar que a parte superior deste chalumeau termina com um né que serve de tampao
a fim de que o vento ndo escape e que desca até os trés furos de baixo que servem para
fazer trés notas diferentes, ainda que seja possivel fazer dez ou doze notas diferentes
por meio desses trés furos, como mostrarei ao falar da flauta de trés furos que é

acompanhada pelo tambor. '8

180 Capriol

Symphonie, celt a dire conlonance, & non pas vn tambourin.

Arbeau

A la verité, ce mot grec de Symphonia elt a dire conlonance, & de ce mot lont apellez les musicians
Symphoniaques: Mais il n’elt pas impertinant, que le tambourin ait receu celte denomination d’eltre
comprins fous le nom de Symphonie, & I'appelle Ylidore demye ou moytié de Symphonie, parce qu’il
elt accomppaigné ordinairement d’'vng ou plulieurs aultres Inftruments mulicaux, auec lelqueles il
conuient, & leur donne grace leruant de Bale & Dildiapalon a tous accords,|...]

181 1...]. Le cinquielme chalumeau a sa languette en haut, comme monltre A: mais il faut remarquer que le
haut de ce chalumeau [e termine par vn nced qui lert de tampon, afin que le vent n’elchappe pas, &
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E provavel que este autor ja esteja se referindo ao tambourin de Provence,
descrito no segundo capitulo deste trabalho e citado por la Borde, mas nenhum dos
tambores descritos em sua Proposition XXVI, Expliquer la matiere dont on fait les

Tambours, & les termes dont on exprime toutes leurs parties'®?, recebe esse nome.

Nessa proposi¢ao, o autor utiliza somente o termo tambour e cita trés tipos distintos. O
primeiro (figura 4.18), descrito sem quaisquer mengdes a seu tamanho, é tocado com
duas baquetas e corresponde aos utilizados no ambito militar. O segundo é o par de

tymbalons’®, e o terceiro é citado no seguinte trecho:
Eu acrescento a imagem de um outro tambor CD com uns cimbalos que se usa

na Provencga, que me foram enviados pelo Senhor de Peiresc, cujo maior prazer consiste
em ajudar a todos aqueles que trabalham nas artes e nas ciéncias (MERSENNE,
1636, p. 53)."

O tambor a que esse ultimo trecho se refere (figura 4.19) é muito semelhante ao
tambourin utilizado até os dias de hoje. E considerado efetivamente como a primeira
mencao conhecida do instrumento provencal. Guis et al. (1993) aponta, entretanto, que
ao invés de dez pinos, o tambor de Mersenne possui nove, o que parece indicar que
suas dimensdes eram mais reduzidas. O relato do padre Jean-Baptiste Labat (1706)
parece confirmar essa tese. Ele diz que “o tambor, ou tambourin, tem apenas nove
polegadas de didmetro (entre 24 e 27 cm), e por volta de quinze a dezoito de altura
(aproximadamente 41 a 49 cm)’ (Guis et. al., 1993). Ora, pelo que foi dito
anteriormente, estas dimensbes ndo sado muito diferentes das supostas para o

instrumento de Arbeau.

qu’il delcende aux trois trous d’en bas, qui lervent pour faire trois tons differens; quoy que I'on puille
faire dix ou douze tons differens par le moyen de ces trois trous, comme ie monlftreray en parlant de la
flufte a trois trous, que I'on accompagne du tambour.

82 Explicar a matéria da qual séo feitos os tambores e os termos com que se chama todas as suas
partes.

'8 Pequenos timpanos de formato conico.

'8 T'adjoulte la figure d’vn autre Tambour CD auec des Cymbales dont on vle en Prouence, qui m’ont efté
enuoyées par Monlieur de Peirelc, dont le plus grad plailir consilte a ayder tous ceux qui trauaillent
aux Arts & aux [cienles.
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O verbete tambour da Encyclopédie segue de perto a descrigdo que Mersenne
faz do instrumento militar. Quanto ao tambourin, diz que difere daquele somente no que
diz respeito ao tamanho. E descrito como mais longo, isto &, possuindo fuste mais alto
que seu congénere. Esta informagao vem confirmar o formato retangular apresentado
por Mersenne e descrito por Labat.

O tambor apresentado por Praetorius (figura 4.20), tem um perfil distinto. Se os
mesmos critérios que foram aplicados na mensuragao das suas flautas forem aplicados
na do tambor, este possui didmetro entre 26 e 28 cm e altura entre 9 e 10 cm, ou seja,
um instrumento com o perfil de uma caixa. Embora ndo haja qualquer indicagcdo da
maneira com que esse tambor é empunhado, os de formato semelhante encontrados
na iconografia parecem ser invariavelmente pendurados abaixo da flauta, no pulso ou
antebraco do tamborileiro.

Os tambores apresentados nas obras de Virdung, Arbeau e Praetorius, parecem
configurar trés padrbes distintos. De fato, se a partir o século XVI, eles parecem
apresentar grande variabilidade de formatos e tamanhos, como aponta Blades (1992),
seria valido perguntar-se se a chegada e emprego dos grandes tambores suigos em
varias partes da Europa durante esse século teria impactado ou exercido influéncia
sobre a tecnologia de construgdo e formato dos tambores utilizadas com a flauta de

trés furos.

Além de descrever o tambor, Arbeau relata o habito de um mesmo executante

tocar duas flautas simultaneamente:

Capriol
Quando se diz em Teréncio que a comédia de (I'Andrie) foi executada [com o
acompanhamento] das flautas ndo iguais de Claudio, deve-se entender [que se trata] das
flautas que vos falais?

Arbeau
Certamente, assim creio eu, uma vez que nos marmores antigos vé-se que um mesmo
personagem tocava as duas flautas conjuntamente, uma das quais era maior e soava
mais grave, e a outra era mais curta e soava mais ardida. A maior estava na mao
esquerda e a mais curta na mao direita.

Elas eram assim seguradas, a meu ver, a fim de melhor e mais facilmente fazer as
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cadéncias da voz mais alta na referida méao direita.
Eu me lembro de ter visto tocar uma flauta dupla (vindo do Monte Saint Claude, que
Ptolomeu chama de Monte luras), uma delas era cortada mais curta [que a outra] e fazia

[o intervalo de] uma ter¢a sobre a maior. Quem as tocava com as duas maos fazia-as

afinar harmoniosamente.’® (ARBEAU, 1589, p.23r e p.23v.)

E possivel argumentar que a flauta citada & dupla no sentido de ser um mesmo
instrumento dividido em dois tubos colados um ao outro. Neste caso, seria entdo uma
flauta multipla, instrumento completamente diferente do tratado até agora. Essa
possibilidade, porém, parece enfraquecer-se diante do fato de que a citagao é feita
num contexto no qual o objeto de explanacao é a flauta de trés furos. Além disso, o
préprio texto claramente pressupde dois instrumentos distintos: [...] uma delas era

cortada mais curta [que a outra] [...].

O exemplo histérico a que se refere Capriol trata efetivamente da peca Andria,
do dramaturgo romano Teréncio. No titulo dessa obra € possivel conhecer o nome do
compositor responsavel pela musica, além da instrumentagdo empregada durante a
peca. Ele é Flaccus Claudi e a instrumentacao utilizada continha tibiis paribus, dextris
et sinistris, a saber, flautas iguais, destras e canhotas (PATRICK, 1810). E provavel que
Capriol tenha se referido ao termo dextris et sinistris, identificando-o como as tibiae
impares ou tibii imparibus, flautas duplas de tamanho diferente. Um mesmo executante,
tibicen, era comumente desenhado ou esculpido tocando estas tibise ao mesmo tempo,

uma em cada mao. Arbeau provavelmente se refere a esse tipo de musico quando cita

185

Capriol
Quant on dit en Therence, que la comcedie de L’Andrie fut iouée lous les Tibies non pareilles de
Claudius. Se doibt il entendre des ces fluttes dont vous parlés?

Arbeau

Certes ie le croy ainli, car les marbres antiques il [e treuue qu’vn perfonnage iouoit de deux fluttes tout
ensemble delquelles I'vne eltoit plus grade & lonnoit plus graue, l'autre eltoit a la mais gaulche, &
fonnoit plus aigre. La plus grande eltoit a la main gaulche: & la plus courte, a la main droicte.

Et les tenoienr ainfi a mon aduis affin de mieulx & plus aileement faire les cadences du dellus, de
ladicte main droicte.

I me louuient d’auoir veu iouer d’vne flutte double (venant du mont fainct Claude que Ptolomée
appelle le mont luras) I'vne delquelles eftoit couppée plus courte, & failoit vne tierce [ur la plus grande,
& celluy qui en iouoit des deux mains les failoit accorder harmonieulement.
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0s “marmores antigos”.
4.2.2 Aritmica do tambor.

O manual Orchésographie € a unica das obras consultadas que descreve
pormenorizadamente o uso do tambor na danga. A base da metodologia dessa obra é
constituida pelas tabulations, que trazem melodias em que cada nota corresponde a
um movimento corporal. O ritmo imprimido pelo tambor aparece como elemento
essencial e estruturante da danga. As duas primeiras descritas nesse manual sao as
danga-baixas'® e a pavana, e, para cada uma delas, o autor fornece uma base ritmica
expressamente executada pelo tambor. Na descricdo da dancga-baixa, ele marca um

compasso ternario, como se |é no trecho:

Arbeau
Antes de tudo, é preciso que vds saibais que as cangdes das dancas-baixas sado tocadas
em compasso ternario e, a cada compasso, o tambor, para ajustar-se a sua flauta, faz

também um compasso ternario, batendo os referidos oitenta compassos com a baqueta,

consistindo estes de uma minima branca e de quatro negras, assim:’%’

(ARBEAU, 1589, p. 24v. e p.25r.)

Mais adiante, traz a melodia da uma dancga-baixa, cujo titulo € “Dancga-baixa
chamada: Jubilo vos darei: com os compassos e batidas do tambor”'®(idem, ibidem, p.
33r.). O padréo ritmico figura no inicio de cada pagina, devendo ser seguido até o fim
da danca.

18 A basse-dance é uma danca de pares lenta que tem a particularidade de ser dangada sem saltos, isto
é, baixa.

87 |l vous fault auparauant [gauoir que les chanlons des balfe-dances lont iouees par melure ternaire, &
a chacune melure, le tabourin pour s’accorder auec [a flutte, faict [a mesure ternaire aulli: En frappant
leldictes octante melures de fon batonnet, leldictes melures conliftans d’vne minime blanche & de
quatre noires ainli:

'8¢ Balle-dance appellee: louyffance vous donneray: auec les mefures & battements du tabourin.
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Battement dutambour ou tabourin,

(idem, ibidem, p. 33v.)
O ritmo da pavana aparece no seguinte trecho:

Capriol
A batida do tambor para a pavana é como [a] da danga-baixa?
Arbeau
Ela & binaria, consistindo de uma minima branca e de duas pretas, desta maneira: '®

i
i 1=
£ -

(idem, ibidem, p. 29 r.)

A primeira pavana do manual € escrita a quatro vozes. Seu titulo é: Pavana a
em quatro partes: com os compassos e batidas do tambor (idem, ibidem, p. 30r.)'.

Novamente, sobre cada pagina, figura o padrao ritmico a ser seguido:

Battement dutambour. |
SR

(idem,ibidem, 30r.)

Arbeau nao atribui tdo somente a flauta o papel de fornecer linhas melddicas

para as dancgas, mas 0 mesmo nao parece ser verdade para o tambor, como mostra o

189 Capriol

Le battement du tabourin pour la pavane, elt il comme pour la balle-dance?
Arbeau

Il eft binaire, conliftant d'une minime blanche & de deux noires, em cette fagon:
0 Pauane a quatre parties: auec les mefures & battements du tambour,
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seguinte trecho:

Capriol
E preciso que sejam empregados necessariamente o tambor e a flauta nas pavanas e
dancgas-baixas?

Arbeau
Nao quem n&o queira, uma vez que se pode toca-las em violinos, espinetas, flautas
transversas e doces, oboés e todo tipo de instrumentos. Pode-se até mesmo canta-las,

mas o tambor, com suas batidas uniformes, ajuda maravilhosamente a fazer os passos

conforme as posigdes requeridas pelos movimentos [da dangal. 191

(idem, ibidem, p. 33v.)

Na explanacdo das outras dancas, nenhuma outra mencdo ¢é feita sobre a
ritmica imprimida pelo tambor especificamente. Ha, no entanto, algumas poucas
passagens que deixam claro que ele é empregado em todas as dangas desse manual,

como mostra o trecho a seguir sobre o branle:

O referido branle é feito em quatro batidas de tambor que acompanham quatro

compassos da cangao tocada pela flauta, [...]."% (idem, ibidem, p. 27r.)

As batidas do tambor aparecem efetivamente como a medida a partir da qual os
gestos e movimentos sao sequenciados. Isso pode ser percebido no seguinte trecho

sobre a danca-baixa:

A reveréncia, primeiro gesto e movimento, toma quatro batidas de tambor.[...] ' (idem,

ibidem, p. 26v.)

Esta mesma ideia se evidencia nos ritmos propostos por esse autor. O emprego

de uma minima sempre ao inicio do compasso parece trazer a devida clareza ao

91 Capriol
Faut-il necellairement que’és pauanes & balle-dances le tabourin & la flutte y loient employez.
Arbeau

Non quf ne veult: Car on Iés peult iouer auec violons, elpinettes, fluttes trauerses & a neuf trouz, haulbois,
& toutes lortes d’instruments: Voires chanter auec les voix: Mais le tabourin ayde merueilleulement par
[es melures vniformes a faire les allietes des pieds [elon la dilpolitid requile pour les mouuements.

192 [...] Le dit branle [e faict en quatre battements de tabourin, qui accompaignent quatre melures de la
chanlon iouee par la flutte, [...].

%8 e reuerence premier gelte & mouuement, teint quatre batements de tabourin, [...]
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ouvido dos nedfitos a quem o mestre se propde a ensinar em seu manual. A énfase
sobre a regularidade das batidas faz pensar que contra-ritmos ou sincopas talvez néo

fossem empregados nesse contexto.
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Consideracdes finais

A trajetéria da banda de um homem so, o conjunto formado por uma flauta e por
um instrumento de percussédo, um saltério ou um tambor principalmente, parece ser,
sobretudo, a de um duo de instrumentos que pbde, por sua auto-suficiéncia e

praticidade, adaptar-se facilmente a diferentes ambientes e contextos.

Na atualidade, ainda é possivel observar sua existéncia em alguns paises
europeus e americanos. Em cada um deles, o conjunto apresenta uma série de
peculiaridades, tanto no que diz respeito a morfologia e técnica, quanto a historia,
repertorio e uso soécio-musical. Se a iconografia e as demais fontes historicas
demonstram ter sido mais ampla a sua area de uso no passado, € possivel hoje afirmar
que, longe de se aproximar da condigao de mera curiosidade ou de peg¢a de museu, o
conjunto encontra-se bastante vivo, e em alguns lugares, gozando de muita saude. A
sua recente inclusdo na musica folk ibérica parece dar provas de sua historica

maleabilidade e capacidade adaptativa.

Tanto na Europa quanto na América, muito da sua permanéncia parece se dever
a forte insergao e arraigamento que conquistou junto as dancas populares e as certas

manifestacdes e festas catdlicas e mesticas.

Na América, alguns casos de desacoplamento dos dois instrumentos e, por outro
lado, a existéncia de acoplamentos muito semelhantes de outros instrumentos de sopro
e percussao, parecem sugerir um quadro tao fluido quanto complexo. Estes exemplos
talvez alertem para a possibilidade da existéncia de instrumentos de origem europeia
que, ao longo do tempo, foram desacoplados e hoje ndo sejam imediatamente
reconhecidos como conjuntos de flauta e tambor, o que leva a especulagéo sobre a
ocorréncia do mesmo fenbmeno no ambito do universo indigena brasileiro. Um dos
casos talvez seja o dos caboclinhos de Pernambuco, manifestacdo carnavalesca tida

como de origem indigena, que tem como unico acompanhamento a flauta, chamada de
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gaita - tocada com uma mao e sustentada pela outra — e um surdo. Uma vez que este
duo é tocado separadamente, ndo recebeu a atencédo do presente estudo, merecendo,
entretanto, um estudo organoldgico especifico que trace suas origens e
transformagdes. Como ja se afirmou anteriormente, o duo parece necessitar

urgentemente de estudos especificos em toda a América Latina.

A decadéncia da flauta e tambor durante os séculos XVI e XVII na Europa
parece ser multicausal e, principalmente, ter ocorrido de maneira diferenciada em cada
pais ou regidao. Um dos fatores que talvez mereca atencao especial € o impacto do uso
e popularizagdo de instrumentos que, ja trazendo a musica polifénica, vieram a
desempenhar as mesmas funcdes que, tradicionalmente, eram exercidas pela a flauta
e tambor. Parece ser este o caso dos fifferi na Italia e das bombardas e sacabuxas na
Franca. Ha também indicios de pressao das guildas e corporagdes de musicos
municipais no sentido de limitar a atuagao dos tamborileiros. O surgimento da imprensa
talvez tenha sido responsavel pela reducdo de sua importancia como transmissores

pessoais de uma cultura musical.

Alguns testemunhos iconograficos demonstram a conexdo da flauta e tambor
com espetaculos circenses e, em particular, com o treinamento e apresentacdo de
animais. A utilizacdo do instrumento nesse contexto ndo parece receber a atencdo da
bibliografia, o que é grave, principalmente porque se constata que esse uso, que ja
aparece desde o inicio do século XIV, parece ter perdurado em alguns lugares até o
século XIX. O treinamento e exibicdo de animais adestrados era comum entre os
ciganos, que exercem essa atividade até os dias de hoje, ainda que muito raramente,
no Leste Europeu. O aparecimento de tamborileiros membros dessa comunidade em
processos inquisitoriais do século XVII na Espanha, parece dar indicios de uma
possivel conexdo da flauta e tambor com esse grupo reconhecidamente itinerante. A

possibilidade desta conexao, no entanto, € um tema que merece um estudo especifico.

A anadlise dos tratados, ao mesmo tempo que confirmou alguns aspectos

morfoldgicos e acusticos observados na iconografia, em instrumentos sobreviventes e
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em instrumentos utilizados na atualidade, também deixou algumas questbes sem
respostas. Uma delas diz respeito a sequéncia de furacao da flautas dos séculos XVI e
XVII. Este aspecto é tratado apenas em detalhe por Mersenne, que parece dar indicios,
ainda que ligeiros, da existéncia da furagao T-S-T no século XVII. A confirmagao ou nao
da sua existéncia parece depender exclusivamente de um exame dos instrumentos
sobreviventes, ainda que estes possam ter sido alterados. Nao parece haver, no
entanto, estudos sobre instrumentos franceses ou ibéricos que datem dessa época, a
maioria dos existentes ocupando-se apenas de instrumentos ingleses e, em menor
grau, holandeses, cuja furagao parece ter sido historicamente a T-T-S. Sobre isso, ha
que perguntar, finalmente, se a relativa solidez da pratica da flauta e tambor na Franga
e na Peninsula l|bérica desobriga ou suscita pouco interesse por este tipo de

investigacao.

Embora as flautas de trés furos tenham sido nomeadas por Praetorius tais como
0 séo os instrumentos normalmente tocados em consorts, ndo ha qualquer indicio
iconografico ou escrito que leve a crer que estas fossem tocadas em conjunto e nos
tamanhos ou vozes descritos por esse autor. A iconografia mostra somente casos de
pares de tamborileiros tocando conjuntamente em contextos de danga e que parecem

tocar instrumentos de iguais dimensdes.

Os trés tipos basicos de tambores constatados nas obras de Virdung, Arbeau e
Praetorius, parecem indicar uma grande variabilidade do membranéfono que
acompanha a flauta de trés furos ja no século XVI. Desta maneira, é possivel concluir
que os diversos formatos encontrados hoje em dia ndo sejam desdobramentos

recentes.

A analise dos instrumentos atuais e suas praticas, em conjunto com as diversas
fontes historicas, parece apresentar um grande potencial no apontamento de
continuidades e descontinuidades relativamente a morfologia e técnica do duo. Espera-
se que estudos transversais mais especificos possam ser levados a cabo no futuro,

alargando os horizontes tanto dos que tocam instrumentos tradicionais, quanto dos que
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queiram empregar a flauta e tambor na execugdo de musica antiga historicamente

informada.
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2.23 Chiflo aragonésrecoberto com couro de cobra. (Aragéo).

2.25 Danga de Pausem
festa de Santa Orésia

(Aragao).

Vi



2.26 Tamboricom travamento indireto (arostensores). 2.27 Tamboricom travamento
direto (apenas aros portadores).

2.29 Barbara Ardanuy Queldratocando fabiol com 2.31 Tambori de cobla.

chaves (Foto: queropere). .
VII



2.34 Tamborimaiorquino.

2.32 Procissdao em Palmade Maiorca (foto: Marcia Ferrer).

2.35 Cravelhas para esticar as esteiras.

2.33 Fubiolou fobiol (Maiorca).

2.38 Tambor
(Ibiza).

2.37 Decoracgao
das Flaltas (Ibiza).

2.39
Ball Pagés ¥
(Ibiza). '
2.36 Flaldta
ou pito
ibicenco. 2.40
Catanyoles
(Ibiza).

viii



2.41 Caramelles em Ibiza: Josep Mari Prats (“Pep den Rotes”), canto
e espasi, Josep Cardona (“Pep Pujoleti”), canto e castanyoles, e
Miquel Bonet (Can Pep den Frare), flalita e tambor. Sant Josep, Ibiza,
18 de julho, 1952.

2.42 Caramelles
nos Dias Atuais.

2.44 (abaixo) Retrato de
tamborileiro (meados do
séclo XVIII). Atribuido a
Claude Arnulphy, Museu
Granet, Aix-em-Provence.

2.45 Nicolas Lancret, La Camargo (1730),
Hermitage, St. Petesburgo.

IX




2.46 (dir.) Exemplo musical para Fldte
de Tambourin no Diapason général de
touslesinstrumentsa vent (1772), de
Louis Francoeur le neuveu.
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2.47 Dedilhado de galoubettrazido no
Principesde Galoubet ou Flite de
tambourin (1789) de Lemarchand.

2.49 Gabouletsem variastonalidadese madeiras 2.50 Tambourinde Marius

(GUIS et al., 1993, p. 46) X Fabre (GUISet al., 1993, p. 38)



2.51 (acima e abaixo) Fujaraem sol de Pavol Smutny, 2.52 (acima e abaixo)
Detva, Republica Eslovaca), em sabugueiro com decoragao Pastorestocando fujara
floral tradicional (173,5 cm).

Pust ma, baca
(Deixe-me ir,
pastor)

Kamarati moji
(Meus amigos)




2.54 Joe Powell (centro), tltimo
tamborileiro inglésde umalinhagem
ininterrupta, em um grupo de Morris

Dance (1870).

Dub, ca. 1850
(Oxfordshire) &

Whittle and Dub, ca. 1800
(Oxfordshire).

Whittle, ca. 1850
(Oxfordshire).

2.55 (acima) Flautas e tambores
ingleses do século XVl e XIX.

2.57 (ao lado) International Pipe and
Tabor Festivalem Gloucester (2008).
Foto: CanLaddie

Vil



2.58 Danga do Veado entre os Mayo 2.59 Juego del Venado y Coyotesentre  2.60 Flautasde
(México) (foto: Memo Vasquez). os Yaqui (2006, México). carrizo (M éxico).

_ ‘\ '\S‘-ai

2.61 Tamborileiros  2.62 Descida ritual dos Voladores 2.63 Caporal tocando
Yaqui e Mayo. de Papantla. puskol e tamborecillo.

2.65 (abaixo) Flauta e tambor quadrado.

2.64 Dangarinos e musicos de los Chilolos
de San Miguel Cuevas, Juxtlahuaca
( México, 2000).

xiii



(ao lado) Sr. Leandro,
pingullerode Kocha

(Equador)

Foto: Reflexe’s.

2.66 Pingullerosequatorianos.

2.67 Desfilesdos Rucos em Alangansi
(Equador) com osdiabos Huma ou Aya
Huma ao centro e pingullero ao fundo.

2.68 Pingullerotocando no
desfile dos sachasrunas
(homens-arvores).

Xiv



2.69 Cajerotocando flauta e tambor
durante o festival da Virgem do Carmo )
(Alto Otuzco, Cajamarca, Peru) (KUSS,
2004, p. 304).

2.70 Pablo Milla Balbero de Yungay,
Ancash (Peru) tocando flauta roncadora
e tambor (KUSS, 2004, p. 305). (esq.)
Concurso de roncadorasem Carhuaz,
Ancash (Peru).

2.71 Wayfu tocado por uma roncadora (KUSS, 2004, p. 305)
XV



2.72 Fautilla jujefa 2.73 Caja 2.74 Fautilla jujefa e

e sua embocadura Criolla caja criolla
(VEGA, 1946, p. 190).  (Argentina). (VEGA, 1949, p. 191).

2.75 MUsica de flautilla e caja criolla
(VEGA, 1946, p. 192).

2.77 Tamborileiro durante o Corpus Christi
em Ayata, Dep. La Paz (Bolivia)

2.79 MUsicos tocando siku (ou zampofia) e bombo
em Cuzco (Peru). Foto: cvargasc (1996) XVi

U El

2.81 Flautade
trésfuros dos
Palikur

(Izikowitz,
1935, p. 348)

2.80 Rezador-tamborineiro durante o Caminho
do Santo, festa de Santo Alberto/ Dabokuri em

2.76 Erkencho e caja criolla
(Argentina).

2.78 indios Aimara tocando flauta e
tambor na Bolivia (M OECK, 1996, p.
175) Foto: Hans Helfritz, dec. 30.

S4o Gabriel da Cachoeira (AM), (BARROS &
SANTOS, 2007, p. 36). Foto: Liliam Barros.



3.1 Base de um assento na Catedral de
Exeter (Inglaterra, ca. 1240).

3.2 Anjo tamborileiro da catedral de
Lincoln (Inglaterra, ca. 1270).

LML AL AR N
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3.3 Dupla de tamborileiros nas Cantigasde
Santa Maria, CSM-370 (Espanha, ca. 1260).
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3.5 Inicial “U” do livro de 3.6 Figuraantrozoomoérfica do Epistolario de Cambrai (1266).
Abdias, Biblia de Toulouse

(século XiIlI).

XVii
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3.7 Tamborileiro adestrador acompanhado 3.8 Figurashibridas nas Heures-Vie de Sainte
por céo na obra Constitutionesde autoria do Marguerite (ca. 1300).
Papa Urbano IV (Franga, ca. 1280).

3.9 Osfilhosde Benjamin
tomam as filhasde Silo,
Biblia de M aciejowsky, fol.
17r (Franga, século XlI).

: Aamus anob
us qre

m pfoum

3.10 Adestrador de cao em um 3.11 Cao “tamborileiro” (Século Xill).
manuscrito da Picardia (século XIlI).

XViii
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3.12 Vitral na Catedral  3.13 Vitral naigrejade Mezieres-em-
de Rouen, (Franga, Brenne, Indre, (Franga, século XIV).
século XIV).

3.15 Ascencao da Virgem

3.14 Afresco da catedral de (detalhe, Avignon, Franga, ca.
Saint Julian du Mans, 1340, ). Munich: Alte
Mans, (Franga, século XIV). Pinakothek.

Ve b A W .

3.16 Cristo glorificado pela corte celeste (1423-24), Fra Angelico, National Gallery, Londres.

XiX




3.17 Glorificagdo de Maria (1490-
1495), Gerten tot Sint Jans, Museum
BoijsmansVon Beuningen, Asmterda.

3.20 Natividad de Cristo, Pedro Berruguete,
Igreja de Santa Maria, Becerril de Campos
(Espanha, ca. 1490).

3.18 Coroagdo da
Virgem (1479),
Jacopo di Zanobi
4 Machiavelli. Dijon:
X Musée des Beaux-
Arts.

- 3.19 A Visao de

| Santo Agostinho
| (c.1518),
Benvenuto Tisi,
National Gallery,
Londres.



A SN R e G
e 68y B \; ‘ il
o dabie fim aminr lop amadozg im 1020 Sonag. ! i quals Nc’a mend La canli,
1 SO o P L
¥ 3 ) \ S S

3.21 Diabo tamborileiro (esq.) no Breviario de amor, Matfre
Emengaud (Franga, 1351).

3.22 Inicial M
mostrademaonio
conduzindo
guerreiro ao
pecado (Bélgica,
ca. 1280).

3.23 Feiticeiro judeu induz o Monge
Tedfilo a fazer um pacto com diabo
(Paris, 1320-1340).

mummn i< 0 nOMIE e qui wiolr fhamr tones Ameone:
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3.24 Representagdo da Cidade de Deus e da
Cidade terrestre em um manuscrito parisiense
iluminado por Maitre Francois ( ca. 1475-1480).
Cada um dos sete pecados capitais (soberba,
luxdria, gula, cobiga, preguicga, ira e inveja) é
representado em um quadrante da cidade
terrestre. Cada um dos pecados sendo induzido
por um dos sete demodnios que dangam
proximos as muralhas. O diabo que representa
a soberba, a méae dos pecados, lidera a danga
com flauta e tambor (detalhe ao lado).
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3.25 Hibrido antropomaérfico 3.28 Figura antropomérficado  3.29 Figuraantropomaérfica do
nas Horas/ Vida de Santa manuscrito Heures a l'usage de  Breviario de Clermont (Franga,
Marguerite (Franga, ca. 1300). Bayeux (Franga, 1430-1440). segunda metade do século XV).

3.26 Macaco tocando para caramujo na Igrejade 3.27 Macaco tocando flauta e tambor
Saint Martin em Commensaqc (Franga, meados para um caracol e um sapo (inicio do
do século XV, inicio do século XVI). século XVI).

{ 3.30 Hibrido zoomérfico em
Potifical romano
-4 (Franca, 1483-1500).

3.31 Hibrido diabdlico no
Breviario de Langres A0y
(Franga, final do século XV). w

XXII
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3.32 Danga de roda nos portdes de 3.33 Danga de roda em uma versao do Roman

Constantinopla, Luttrell Psalter (Inglaterra, de la Rose de Guillaume de Lorris e Jean de
€.1325-1335). Meung (Franga, século XV).

3.35 Conjunto musical integrado por flauta e tambor
toca para dancarinos (Tirol, Gltimo quarto do século XV).

3.34 Danca de roda em um patio
citadino. lluminurado manuscrito
Hours de Anne de France (Franga, ca.
1473).

3.36 Danca de paresrepresentada no
manuscrito Chronique Universelle (Franga,
1500-1524).

XXIV



3.38 Casamento de
Maria (detalhe),
afresco de Domenico
Ghirlandaio, Cappella |
Tornabuoni, Basilica
de Santa Maria
Novella (Florenga,
1486-1490) |

3.37 Cerim6nianupcial
em manuscrito anénimo
francés (Musée du
Louvre, século XV)

3.39 Tapecgaria “As bodas”
(detalhe) (Flandres, século XVI,
colegéao particular)

3.40 “Danca na corte de
Herodes” (acima e detalhe),
gravurade Israehl van
Meckenem (Holandae
Alemanha, final do século XV)

XXV



3.42 Cena campestre,
Hans Weiditz, mais
conhecido como “Der
Petrarcameister”
(1537).

em manuscrito de

saneemondit Faymundo de
! eedwplt Penéfort (Franca

| nozafdoz wive % ou Bélgica, inicio
mﬁmw do século XIV)
saecccimuobol

XXV

3.44 Cena circense

3.45 Afresco da Catedral
de Roskilde (Dinamarca,
ca. 1464).

afresco de umaigrejade
Harkeberga (Suécia, ca. 1470).

3.47 Tamborileiro em uma ilustracdo
da CGrdnica Geral de Espanha
(Portugal, século XIV).
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3.48 Tamborileiro toca para dois artistas 3.49 Tamborileiro toca para falsa rena dangar no
circenses no Romance de Alexander (1338-44). Romance de Alexander (1338-44).

3.50 Tamborileiro toca no treinamento de um 3.53 Tamborileiro toca para umalebre
urso dangante no Romance de Alexander (Franga, primeira metade do século XIV).
(Inglaterra, 1338-44).

"\

&

3.51 Galgo

- tamborileiro no
Pontifical de

~ Guillaume
Durand
(Provenca, 1359-
- 1390).

3.54 Lebre toca
tambor para adanga
de um céo (Franga,
1300-1324).

3.55 llustragao de
uma feira com uso
de flauta e tambor
em performance
de animais
(Holanda, inicio do
século XIX).

2.52 Urso tamborileiro no Livro de
Preges de Barbara von Cilly
(Boémia, 1448).

XXVii



3.56 llustracdo da obra “Dang¢a macabra”
editada de 1486 a 1690).

= o
A

Cristo”, Matthias Griinewald, Alte
Pinakotek, Munique (Alemanha, ca.1475-
1525).

3.57 Afresco representando aroda da
fortunaem uma igreja de Harkeberga
| (Suécia, ca. 1470).

3.58 Retabulo da Igreja de Bar-sur-Loup (Ecole des Bréa ,Franca, fim do século XV).

XXVilil
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3.60 Afresco da Bataglia di
Snalunga, Lippo Vanni
(1363), Palacio Publico de
Sena (ltalia). Detalhe (esq.)
mostra flanco sienéscom
fileirade tamborileiros.




3.63 Tapecgaria (detalhe) de J. Van
Roome (Bruxelas, séc. XVI). Museu de
Lamego, Portugal.

3.62 lluminuraandnimade um mestre de Antuérpia (ca.
1500) no Roman de la Rose de Guillaume de Lorris e Jean
de Meun. British Library.

XXX
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3.64 Gravura de Adriaen van de Venne (1589-1662) em Tafereel
van Sinne-mal, Zeeusche Nachtegael IV (Holanda, 1623).

3.65 Gravura do clown 3.66 llustragéo original do relato Kemps nine daies of vvonder
inglés Richard Tarlton (1600), de William Kemp.
(1530-88).

XXXI
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3.67 Tamborileiro, Abraham 3.68 Detalhe de um painel de azulejos do
Brosse, Cabinet des Estampes, Mosteiro de Sdo Vicente de Fora, Lisboa
Paris (Franga, século XVII). (Portugal, século XVIII).

3.69 Musicos ambulantes, litografiaandnima (Franga, século XIX).

XXXII



3.70 Codice Trujillo del Pert (1782-1785).
Prancha 179 - Magestuoso Bayle del Chimo a violin y Bajo (detalhe).

con e Pmim cn Mmang .-.?ulu

3.71 Cddice Trujillo del Peru (1782-1785). Pranchas (esqg. para dir.):
140 - Danza de Bailanegritos.

144 - Danza de losdoce pares de Francia.

154 - Ydem del Purap.

155 - Ydem del Cavallito.

XXXIii



3.71 Codice Trujillo del Pert (1782-1785).
Estampas (esqg. para dir.):

156 - Ydem de las Espadas.

157 - Ydem otra de las Espadas.

158 - Ydem del Poncho.

161 - Ydem del Doctorado.

162 - Ydem de P3jaros.

164 - Ydem de Monos.

XXXIV




3.71 Codice Trujillo del Pert (1782-1785).
Estampas (esqg. para dir.):

165 - Ydem Conejos.

167 - Ydem de Céndores.

168 - Ydem de Osos.

169 - Ydem de Gallinazos.

171 - Ydem de Leones.

175 - Ydem otra llamadde los mismos Yndios

XXXV




3.72 Tamborileiro no Breviario de Renaud de Bar
ou Breviario de Marguerite de Bar (Franga, entre
1302 e 1303).

3.73 Tamborileiro no manuscrito
Heures al'usage d’Amiens, Picardia
(Franga, final do século XV).

21-5 19 50-3 24-5
T 1 I 1 I 10 1
3.74 Perfisda
flauta de osso O O O O O :D
achadano j 1 ) 1 . ) Lg"
White Castle em 2 62:5 © % 33-8
Monmouthshire '
(Inglaterra, O O @)
segunda
—J L ]
metadedo & 63-3
A : 605
século XIlI) -
(MEGAW, 1963, I T I -.T\ I _—~ |
p.86). L ' L
T
LAy o2 |

' 3.75 Perfisde
uma flautade
0SS0 encontrada
em Somerset
(Inglaterra,
primeira metade
do século XIV)

- = M

(BARRET, 1969,
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3.76 Algumasdas flautasinglesasfeitas a partir de ossos de aves e
mamiferos. Da esquerda a direita: flauta de osso de cisne de Norwich, flauta
de osso de cegonha de Canterbury, flauta de osso de ganso de Southampton,
flauta de osso de carneiro de Salisbury, flauta de osso de veado de
Whinchester, flauta de osso de Carneiro de Somerset e uma flauta de osso
de Londres (LEAF, 2005).

XXXVil
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3.77 Reis com flautas e sinos nas fachadas

respectivamente oeste e sul da Catedral de Ledn 3.78 Jovem David pastoreando ovelhas
(Espanha, século XIlI). e cabras na Bibliade Maciejowski, fol.
25v (Franga, século XIlI).

3.79 Retirada da
Arca da casade
Abinabade,
Biblia de

M aciejowski, fol.
39r (Franca,
século XllI).

3.81 Anciao tocando
flauta dupla, Igrejade
Sta. Mariala Real de
Sasamén (Burgos,
Espanha, século XIII).

3.82 MUsicos da cena
em que Sao Martinho

é feito cavaleiro,
¥ detalhe do afresco de
o4t Smoni Martini na

3.80 Bufdestocando flauta e claves, e Capelladi San
flauta e tambor em afresco da Igreja de Martino, Igreja Baixa,
Estuna (Uppland, Suécia, meados do S0 Francisco de Assis

século XV). (Italia, 1312-1317).
XXXVili



3.83 Anjos em detalhe da cupulado 3.83 (detalhe) Anjo com flauta dupla na cipula
Santuario de Saronno, Gaudenzio Ferrari do Santuario de Saronno.
(Italia, 1535-36)(LAZZARONI, 1990, p. 52).

3.85 (esq. adir.) Tambores de cordas na Igreja de Saint Maclou, Rouen
(Franga, século XV), Catedral de Saint Pierre em Saintes (Franga,
século XV) e na Igreja de Notre Dame de Caudebec-en-Caux (Franga,
século XV).

3.84 Anjo tocando
flauta dupla, anénimo,
Catedral de H Burgo de
Osma (Espanha, século
XVI).

XXXIX



3.86 MUsicos no painel central do altar dedicado a Sao
Vicente martir de Saragossa, Museu Diocesano de Solsona,
Lleida (Espanha, ca. 1466-87).

iz s
S

3.88 Adoracao dos Pastores. Pinturano retabulo da Igrejade
Madre de Deus, mestre de 1515 (Jorge Afonso?), Museu
Nacional de Arte Antiga, Lisboa (Portugal).

e, deca

x|

3.87 Anjo com flauta e tambor de
cordas em detalha da Ascengéo da
Virgem, Filipino Lippi, Igreja de
Santa Maria sopra Minerva, Capela
de Carafa, Roma (ltalia, 1488-93).

3.89 MUsico do presépio da
capela de San Nicola al
cimiterio, Altobello Persio e
Sannazzaro d’Alessano,
catedral de Matera (ltalia,
1534).



3.90 Ascencéo da Virgem. Pintura no retabulo da Igreja de madre de Deus, mestre de 1515
(Jorge Afonso?), Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa, (Portugal).

3.92 (Abaixo) Anjostamborileirosem detalhe da
clpula do Santuario de Saronno, Gaudenzio Ferrari
(Italia, 1535-36) (LAZZARONI, 1990, p. 64).

P %, oo
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3.91 MUsicos em afresco da cUpula do
Convento de la Concepcion, Juan Galban
Jménez, Zaragoza (Espanha, século XVII).

3.98 Hauta e tambor de cordas em afresco de Francesco da
Montereale, presbitério do Santuario dellaMadonna
d'Appari ou dell'apparizione, Aquila (ltalia, final do século
XVI).

xli
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3. 94 Parte da Tavola de gli
istrumenti arteficiali contida
na obra Sopplimenti musicali
(1588) de Gioseffo Zarlino.
Na classificagdo deste autor,

. concaue & chorde,&dillle o par formado pelaflautae
cuoio. maniere. pelo tambor de cordas
] A P exemplificaosinstrumentos
Cheaper Chéh pere iy — ‘Inceli  due entre os de percusséo,
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3.95 Rabeca-flauta na clipula do Santuario de Saronno,
Gaudenzio Ferrari (Italia, 1535-36)(LAZZARONI, 1990,
p. 68 e 69).

3.96 Monocordio-flauta (3) do
tratado Syntagama Musicum

de Michael Praetorius (1618).
(BROOKES, 1991, prancha 31).
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4.1 (esq.) Exemplar
de flautade trés
furos baixo
encontrado no
navio Mary Rose
(PALMER, 1983, p.
55).

4.2 (direita e abaixo)
Exemplar de Delft
com detalhe
(BOUTERSE, 1995).

4.3 (abaixo) Exemplar
encontrado em Brugge, em
Aardenburg e doisoutros na
cidade Dorbrecht (BOSM ANS,
1991, p. 28).

|

4.4 Schwegel (detalhe), Musica getutscht, Sig [B3v] (BULLARD,
1993, p. 106).

Scbalmey  Bombarde

— 4.5 Musica
getutscht, Sig
e — . . ——— [B3v] (BULLARD,

Scbwegel  Zawerchpfelf 1993, p. 1086).
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4.6 Musica instrumentalis deudsh, fol. 10v. 4.7 Orchésographie: Tamborileiro
sig. B2v. (HETTRICK, 1994, p. 11). (ARBEAU, 1589, p. 22v.).

. $BI 1 gany Seimwerd. +. DoleficTg. 3. Quafidiren/gang Scimeercd
i i%ﬂ%ﬁm 5 Stamentin-cbagonb Dilcane. $, Sicin Pouciin:
e Sramentien Pf

wscbraudyen,
ciffin 2

4.8 Syntagma Musicum — Sciagraphia. 4.8 Detalhe - Flautasde
Prancha n. 9: flautas doces, traversos, pifaros trés furos Difcant e Ba6B.

suicos, flautasde trés furos e tambor
(CROOKES, 1991).
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4.11 §ntagma Musicum — Sciagraphia: Tabela Geral (BROOKES, 1991, p. 35).
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4.12 Harmonie Universelle: tablatura da flauta de trés furos y

(MERSENNE, 1636, p. 231).

4.9 Flautade trés
furos baixo do Musée
des Instrumentsde

SN

by

=
musique de Bruxelas //j
(GUISet al., 1993). f
4.13 =
(dir.)Tamborileiro '
e rabequeiro, B % S o (c—
Cornelius Bos, Y ) 2R A / C
G.a.blnete K | 4.10 Harmonie
Municipal de : .
Universelle:
Gravurasde S
e flufte atrois
Antuérpia, n. I/B. trous
387 (BOSMANS,
M ERSENN
1991, p.60). ( E

1636, p. 231).




4.15 Tapecgaria anénima (primeiro ' ‘/‘ b : ‘
quarto do século XVI). FEeE" ,>
Bruxelas, Museu Real de Belas Artes, ;';.:\m«*i

n. 5050 ‘@é 5
"!“‘" —“o 3

(BOSMANS, 1991, p. 50).

4.14 Umavelha e um velho tamborileiro.
Gerrit Van Honthorst. Colegéo particular
(BOSMANS, 1991, p.21).

o Flaut- RECORDERS */ TABOR-
A O PiPE

LY. 7. ]

A% %3 | A% &c. Q ’_
aa RN e 1 QO

4 h Fa. N 0/\ A

a A 0 N

o N

HIlla & NN L\
=HY s v
Df: Vo

Oh

T 1A

1 Vo NB.*

7 S 1. SI1ZE 2.S1ZE 3.S1ZE 4.517E 5. 6. 7. 8.

-

Tr— BASSET | BASS

P 3 GREAT | BASS [TEN-AL.|T.ALT. | TA.

[ BASS |TEN-AL.| CANT. | CANT, |[CANT| CANT. SOPRAN i NV)
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4.16 Syntagma Musicum — Sciagraphia. Tessituradas flautas doces e
flautasde trés furos (BROOKES, 1991, p. 36).
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therpaucken Trummeln onddan paticklin

4.17 Musica Getutscht: clein paticklin, trumeln e herpaucken (pequeno tabor, tambor
militar e timpano) [Sig D](BULLARD, 1993, p. 115).

4.18 Harmonie Universelle:tambor militar
(MERSENNE, 1636, Livro 7 p. 51).

4.20 Syntagma Musicum —
Sciagraphia. Pranchan. 9

4.19 Harmonie Universelle:tambor (detalhe): :(le”;)paucé(ggOKES
provencal (MERSENNE, 1636, Livro 7 p. 53). (1“;2‘1‘;9”0 ambor) ( ’
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Apéndice I
Dedilhados
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Os dedilhados aqui expostos apresentam a maneira mais corrente e
basica de se reproduzir as notas nos instrumentos e tomam como base as
afinagbes mais conhecidas e utilizadas. A extensao apresentada, por sua vez, ndo
esgota as possibilidades acusticas dos instrumentos.

Gaita Charra (e outras flautas ibéricas)
(sequéncia Semiton-Ton-Ton)

e furo fechado
la sib do ré o furo aberto
polegar e ® @ O @ furo parcialmente fechado
[]: notas ausentes no uso
tradicional (modal) e utilizadas
dedomédio e o o o apenas raramente ou no contexto
da musica “folk”.

Fundamental: dedo indicador e © o

la sib si do do# do# ré

o o [0 ® [@ 0
1%. parcia. e e |@p| O |O| ou 0
(oitava)

L] o o] ] o

(o]

mi fa fa# sol sol# sol#
e o o (¢
2% parcial: @ @ 0 |o|l ou
(quinta composta) .« o o |
la sib si do ré
e o |0 ® O
32 parcia: ®© e |@ 4°. parcia: 0 O FEic.

(oitava composta) (terca maior

composta)
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Txistu (galoubet pré-revolucdo e outras flautas ibéricas e bascas)
(sequéncia Ton-Semiton-Ton)

Tm
sol sol# la sib si do

e furo fechado
polegar ¢ e e ® O O

o furo aberto
Fundamental: dedoindicador e e e °c e ° @ furo parcialmente fechado
dedomédio ®© @ O O e e Tm: ténica menor

) TM: ténica maior
campana” O O O O O O []: sons obtidos com

uso da “campana”
™ Tm

fa fa# sol sol# la sib si do
e e ® o 0 O

12. parcial: e o o o e o
(oitava) e 3 0 0o e
O 0O 0O 0OO0O

™

do# ré mib mi fa
(@] @ © o o

29, parcial: ol o o o °
(quinta composta) ele ¢ 0 o
/o 0 0 O
Tm
fa# sol sol# la sib si do
ol e o o o . ® 0
42, Parcial:

3¢. Parcial: ol o o o o (terga maior °  °

(oitava composta) ole ¢ 0 o composta) e e

%0 O 0O O O O

™

do# ré mib mi fa

@] @ ¢ (@] o

5¢. parcial: ol o o 62. parcial: e o Hec.
(quinta composta) o o o (sétimam?n)or ol o
composta
g9 0 o @] O




Galoubet em sib (chamado de galoubet en do)
(sequéncia Ton-Ton-Ton)

T2
mib mi fa fa# sol sol# la
polegar ¢ ®© e ® @ ¢ O
Fundamental: dedo indicador @ e @ O o
dedomedio @ @ o o e
T2
mib mi fa fa# sol sol# la
o e © ® 1)} (0]
1%. parcial: ®© e @ O 0 O
oitava
( ) O O O e o
T
sib si do do# ré e furo fechado
e e o o o o furo aberto
29 parcial: ® e ¢ ?:uro parmglmen_te_feclhado
. : tOnica maior principa
uinta composta
@ posta) o o O T2: tdnica maior secundaria
T2
mib mi fa# fa sol sol# la
[ ] e O ® @ (0]
3% parcia: o e e @ 4° parcia: 0 O O
(oitava composta) ° o o (terga composta) o e
sib si do do#t ré
e o ¢
5% parcia. @ o O 6°. parcia: @ o
uinta composta 3t r
(g p ) e & O (sétima meno o o
composta) Etc.
mib
®

7. Parcial :
(oitava composta)



Tabor Pipe
(sequéncia Ton-Ton-Semiton™)

T . . e furo fechado
polegar S?' 5‘2'# If S.Ib il doo o furo aberto
Fundamental: dedoindicador e e e @ 0 O @ furo parciaimente fechado
T: tOnica
dedomedio e @ o o0 o0 O [J:sonsobtidoscom
“campana’ OO0 0O O uso da “campana”

T
sol sol# la sib si do
L] [ ] L] ® [ ] o

12. parcial: ®e ¢ ¢ ¢ 0O O
(oitava) e 6 00 0 O
O OO0 OO
do# ré mib mi fa fa#
® [ ] [ ] [ ] [ ] [ ]
2% parcial: (| © e e @ O
(quinta composta) o e g 0 0o o
g 0o 00 O
T :
sol sol# la sib si  do
[ ] ® [ ] o [} o
32, Parcial: e o o ¢ 4° Parcial. 0 O
it t
(oitava composta) e 6 0 O (terga composta) e o
O 0 0O O o0
do# ré
LJ [}
S¢. parcial: (e e Etc * Oscromatismos sdo conhecidos, porém
(quinta composta) o o " seu uso é bastante reduzido na préatica.
B O




