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PREFACIO

O Alaude na Inglaterra

A partir de Henrique V1, uma preferéncia pelo alaide surge na Inglaterra,
despertando © interesse de compositores, instrumentistas profissionais e
amadores. Alaudistas entram a servico da Casa Real, bem como de nobres,
exercendo tanto a fungdo de entretenimento, como didatica. Uma demanda de
musica e de métodos para o instrumento é sentida, atingindo seu apogeu ao redor
de 1600, no auge do periodo elisabetano.

O livro de Baldassare Castiglione, ll_Cortegiano, em sua tradugdo para
inglés, por Thomas Hoby, 1561,' ajuda a favorecer o gosto do corteséo pelo
alaude, tornando a musica uma “graga social aceita” ?

O repert6rio solo de alaude sobrevivente conta com mais de 2000 pegas,
além de mais de 30 volumes de cangbes e aires,’® género este responsével por
algumas das mais belas obras inglesas. Os livros publicados, e mais um grande
numero de colegbes manuscritas datadas de 1580 a 1625, revelam uma musica
de alta qualidade compostas por John Johnson, Francis Cutting, Richard Allison,

Daniel Bacheler, Philip Rosseter, Robert Johnson, Alfonso Ferrabasco e seu mais

nobre representante, o célebre alaudista e compositor - John Dowland.

' CASTIGLIONE, B., |l Libro del Cortegiano (The Book of the Courtier, traduzido para

inglés por Sir Thomas Hoby, Londres, publ.por W. Seres, 1561; ed.moderna, trad. por G.

Buit, Penguin Classics, 1967).

2 of. LUMSDEN, David, Thomas Robinson, The Schoole of Musicke, édition et transcription,

C.N.R.S., Paris, 1976 {p.IX).
3 Misica solo para alalide circulava em manuscrites, mas a comegar peio First Booke of
Songes, de John Dowland, 1597, uma série de livros de cangbes para voz e aladde foram

publicados na Inglaterra (cerca de trinta volumes com vinte cangdes, em média, cada um).



Anjo tocando Alaade

Mellozo da Forli (1438-1494)

Pinacoteca do Vaticano

afresco, 0,93 X 1,17 cm

Este afresco datado de 1480, contém uma série de anjos musicos. Neste exemplo em
especial percebe-se, em detalhe, a técnica de mdo direita com a utilizacdo do plectrum. O
instrumento estd apoiado na perna esquerda do anjo, que aparentemente esta cruzada
sobre a direita. O pequeno alatde tem a caixa em forma de meia péra, tampo plano com

rosa entalhada ao centro, cavalete no qual as cordas duplas estdo atadas, braco com trastes

méveis e cravelhame em angulo.



A parte do virginal, o alaude renascentista tornou-se o principal instrumento
para todo tipo de musica de camara. Seu som era suave, intimo e raro - o parceiro
ideal para acompanhar a voz humana, uma combinacao perfeita com outros
instrumentos de sonoridade suave, e o instrumento mais eloglente entre todos os
solistas.”

Muitos livros de arias receberam arranjos de modo que podiam ser
executados como cancdes solo, com 0 acompanhamento de aladide e viola da
gamba baixo, ou como parte de um quarteto vocal @ acompanhamento de alaude.

Outro uso do alaide na Inglaterra foi no consort de frés instrumentos
melddicos (viola soprano, flauta e viola baixo) e trés instrumentos de cordas

pulsadas (alaude, cistre e pandora ou orfarion),s um agrupamento concebido

4 ~f MUNROW, David, Instruments of the Middle Ages and Renaissance, Oxford, Oxford

University Press, 1976, p.79.
* of REESE, Gustave, Music in the Renaissance, Nova York, W.W.Norton &Co, 1859

(pp.848-9), “4 parte das publicagbes para alatide, ha varios métodos para cistre, pandora e
orfarion. O cistre [cittern], com a caixa harmonica de fundo reto, encordoada com quatro
cordas de metal, tocada com palheta, pena ou as vezes com 05 dedos, era o instrumento
preferido nas barbearias na Londres do século XVI, um “brinqguedo” com o qual os
fregueses se entretinham enquanto aguardavam por sua vez. A afinacéo do instrumento
tinha o baixo & tenor revertidos. Os exemplos mais antigos de tablatura esido no Mulliner
Book (BM Add.MS 30513, para teclado). Outro manuscrito é o Dd.4.23 (uma pega
pr.NaySM, 42), e um livro de solos na Bibiicteca da Universidade de Cambridge. Holborne

publicou A Cittharn Schoole, em 1597 (incluindo 33 composigdes soi0) € Robinson [angou

seu New Citharen Lessons, em 1608. O cistre era tocado, principalmente, no broken

consort exercendo funcéo de continug.”
Ja o orfarion, com suas oito cordas de metal duplas, era maior que o cistre. Barley dedica a

segunda parte de seu New Booke of Tabliture, 1596, ao instrumento, avisando ao leitor que

“a musica de alaide podia também ser tocada no instrumento embora o orfarion
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John Dowland, The First Booke of Songes or Ayres,

Londres, ed. por Peter Short, 1597



originalmente como acompanhamento para a voz solo, a maneira das antigas
cangdes para viola. A viola soprano, flauta e viola baixo tocavam a harmonia a trés
partes que, estando incompleta, era preenchida pelos trés instrumentos de cordas
pulsadas. O cistre e a pandora (ambos encordoados com cordas de metal)
formavam a parte do contrafto, tenor e baixo, enquanto o alaude exercia dupla
fungdo. Como a maior parte das musicas era em forma de danga, com segOes
repetidas, na primeira delas o alatde tocava simples acordes, ja nas repeticoes,
improvisava varagdes elaboradas - divisions, dando rara qualidade a musica.®
Esta técnica ficou conhecida como “breaking the ground in division”, donde a
expressdo “broken music’ que também deu origem ao tipo de agrupamento -
“hroken consorf’. A textura leve dos trés instrumentos melodicos permitia a
proeminéncia do alaude, enquanto gue o cistre e a pandora grave davam
preenchimento & corpo ao som.” Thomas Robinson refere-se provavelmente a
este agrupamento, ao dizer que seu metodo visa o ensino do alatde, orfarion e

viola da gamba.®

requisitasse um toque mais delicado e estudado devido a suas cordas de metal.” A terceira

parte de seu livro € dedicado a pandora.

% of. POULTON, Diana, verbete “ute” in The New Grove Dictionary of Music and Musicians,

ed.por Stanley Sadie, Macmillan Pub.Ltd, Londres, 1980, p.362b.

’ Colegbes impressas para “broken consorf’ incluiam o First Booke of Consort Lessons

editado por Morley em 1599, reimpressdo com mais pecas em 1611 (ed.moderna por

S.Beck, 1959) e Phillip Rosseter, Lessons for Consort, 1609. Dois manuscritos - Matthew

Holmes e Walsingham Consort Books, estdo incompletos. Parte do The Teares or

Lamentations of a Sorrowful Soule de William Leighton, 1612 & devotado a consort songs

para guatro vozes e broken consort com seus seis instrumentos

8 \lide Thomas Robinson, The Schoole of Musicke, folha IV.




Com o desenvolvimento da “masque” grandes grupos de instrumentos
surgiram. Para o Oberon de Ben Johnson, 1611, foram solicitados nada menos
que vinte alaudes; e a descricdo do Love freed from ignorance, 1611, fala sobre a
entrada de doze musicos prontos a cantar e tocar, além de doze alaudistas. A
teorba, instrumento da familia do alatde introduzido na Inglaterra por Inigo Jones
em 1605, devido a seu diapaséo de cordas soltas e seu grande potencial sonoro,
foi tomando lugar do alaude nestas manifestagdes artisticas orquestrais e
operisticas.

Apés a morte de John Dowland, em 1626, a escola inglesa de
compositores/alaudistas entra em declnio e a popularidade do alaude
renascentista é ofuscada. A Inglaterra volta seu olhar para os alaudistas
franceses, com seu instrumento ja na afinagdo barroca em re menor, recebendo
Jacgues Gauitier em 1617, apontado musico da corte em 1619.

Um manuscrito inglés, compilado por Lord Herbert of Cherbury, dé conta da
mudan¢a da miusica composta para alaude por compositores elisabetanos e
jacobinos chegando ao novo estilo francés, intreduzido por Gaultier.’

A ltima grande figura do cenario inglés foi Thomas Mace, compositor e

tratadista que deixa em seu Musick's Monument, 1676, ° uma rica fonte de

informagdes acerca do alatde.

9 f. POULTON, Diana, op.cit., p.363a, este manuscrito contém pecas de Dowland,
Rosseter, Holborne, além do proprio Gaultier.

10 Fac-simile editado por C.N.R.S., Paris, 1958.
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O método para alalude de Adrian Le Roy, A Briefe and easye Instruction...,

1568, em sua tradugdo para o inglés, e o Musick's Monument de Thomas Mace,

1676, representam os dois extremos do periodo em gue © aladde reinou absoluto
na Inglaterra.12 Neste interim € possivel estabelecer, com um certo grau de

certeza, alguns fatos basicos sobre a maneira com que a musica era tocada.

" Capia unica depositada na Biblioteca Britanica em Londres. Edigao moderna sob o titulo

Oeuvres d’Adrian Le Roy, in Corpus des Luthistes Frangais, C.N.R.S., Paris, 1962 (ndo

inclui as regras, somente as tablaturas e sua transcrigio para notagio moderna). Anterior

ao livro de Le Roy resta apenas o registro da licenga para impressao de The Seqgiience of

Lutynae, por John Aide, 1565, e_An Exortation to All Kynde of Men How they shulde Learn

to Play of the Lute, por Robert Ballard, 1567 (ambos perdidos).

12 A itima vez a ser ouvido um alaude na Inglaterra foi na 6pera Dedidamia de Haendel,
em 1741. A corte inglesa manteve o posto oficial de alaudista até 1752, posto este abolido

em 1846.
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Robert Dowland, Varietie of Lute Lessons,

Londres, ed. por Thomas Adams, 1610



| did but tefl her she mistook her frefs

And bowed her hand to teach her fingenng;

When. with a most impatient, devilish spirit,

‘Frets, call you these? quoth she, T fume with them.”
And with that word she struck me on the head,
And through the instrument my pate made way.
And there | stood amazed for a while,

As on a pillory, looking through the lute;

While she did call me rascal fiddler

And twanging Jack, with twenty such a vile terms,
As had she studied to misuse me so.’

William Shakespeare, The Taming of the Shrew
{ato 1, cenal)

Os Métodos para Alaude

Adrian Le Roy e Robert Ballard foram as figuras mais influentes no ramo
editorial de musica durante a segunda metade do sécuio XVI na Franga.
Publicaram uma grande quantidade de fivros para misica vocal e instrumental,
dentre eles, duas duzias de livros com tablaturas™ para instrumentos de cordas
pulsadas e alguns meétodos para guitarra, cistre, alaide e pandora. Destes,
somente o0 método para cistre chegou a nds, os outros pereceram. Felizmente, os
dois primeiros livros de instrugdo para ataide escritos por Le Roy, sobreviveram
através de sua traducdo e edigdo inglesa.

De acordo com lan Harwood,' ndoc ha uma datagdo precisa sobre a
publicagdo destes tratados. Possivelmente ambos foram editados num anico

volume, em 1567, mas sua tradugdo parcial para inglés veio a luz somente em

3 Tablatura - sistema de notagdo usado no Renascimento e Barroco, para instrumentos de
cordas puisadas, ou arco, e que utilizava letras, nimeros e outros sinais, nac para
representarem 0s sons, mas para indicarem ao executante as diversas posigdes dos dedos
da mao esquerda sobre o brago do instrumento. [Sistema equivalente € hoje empregado no
ensino do violdo como instrumento acompanhador.]

" vide HARWOQD, lan, On_the publication of Adrian Le Roy's Lute instructions, lute

Society Journal, 1976, pp.30-49.



1574. Quanto a seu conteudo, o primeiro deles aborda a questdo da técnica de
alaude propriamente dita e o segundo estabelece regras para entabulacdo de

musica vocal.

O primeiro método foi A Briefe and easye Instruction [sic] to learne the

tablature to conduct and dispose thy hand unto the Lute, traduzido por J.Alford

Londenor, impresso por lhon Kyngston e publicado por fames Rowbothom, em
1568, consistindo de vinte e cinco regras para tocar, seguidas de duas fantasias e
vinte e uma dancas para alatde solo. Este livro continha dois prefacios intitulados:
“the Author fo the Reader’ (uma tradugdo do prefacio original em francés) e
“Transiatour to the Reader".

Rowbothom e Kingston publicaram o segundo volume traduzido para inglés,
em 1574. Este tinha, na verdade trés fivros em um, dos quais o principal recebeu o

titulo de A briefe_and plaine instruction to set all Musicke of eight divers tungs in

Tablature for the Lute, contendo entabulagbes de musica vocal para alaude e

exemplos extraidos das chansons de Orando di Lassus.” O segundo livio - A

briefe Instruction how to play on the Lute by Tablature, to conduct and dispose thy

hand unto the Lute, with certaine easie [essons for that purpose, é uma reedigéo

A A =

das regras de 1568, e o terceiro, ...containing divers new excellent tunes, como

diz o titulo - contendo novas cangdes para o instrumento. Esta parte compreende
vinte chansons francesas, oito salmos e uma cangéo secular inglesa, todas para
alaude solo. A obra completa foi fraduzida por F.Ke.Gentleman, trazendo as

mesmas regras da obra anterior.

> Copias depositadas em Londres, Biblioteca Britanica [imperfeita]; Oxford, Biblicteca

Bodleiana e Paris, Bibiioteca Nacional.

' of HARWOOD, lan, op. cff., as regras de 1574 sdo idénticas, com alguns erros

cormrigidos.



Um estudo criterioso do método de Le Roy pode ser proveitoso pois,
baseando-se na pratica musical de seu tempo, serve como base de instrugao por
mais de quarenta anos, tanto na Franga como na Inglaterra. Em seu pais de

origem néo teve sucessor, ja na Inglaterra, William Barley, New Booke of Tabliture,

1596," incluiu outra versdo das regras principais, contendo ainda segSes para
orfarion e pandora. Porém o primeiro método para alaude verdadeiramente inglés

foi The Schoole of Musicke de Thomas Robinson, 1603, que amplia os principios

de Le Roy, sem no entanto contradizé-los. Sinais de mudanga teécnica podem ser

observados no Thesaurus Harmonicus de Jean-Baptiste Besard (Coldnia, 1603},

cujo prefacio foi traduzido para inglés e editado na inglaterra por Robert Dowland,

filho de John Dowland, no livro intitulado Varietie of Lute Lessons, 1610," embora

ainda remeta-se de quando em vez ao primeiro.

No decorrer do século XVI e inicio do XVIl o instrumento e sua musica
floresceram como nunca, € mudangas técnicas bem como de afinagdo e
construcdo foram sentidas. O alaide do fim da “Golden Age” passa por uma
transformagéo para methor adequar-se as demandas estéticas do Barroco e ¢

despertar do baixo-continuo.'® Para dar conta desta mudanga radical Thomas

17 John Dowiand no prefacio a seu First Book of Sonas and Aires, 1597, emite uma opiniao

acida acerca do livro de Barley, desconsiderando-o por ser um “plagio” do livro de Le Roy,

e portanto - ulfrapassado.

8 DOWLAND, Robert, Varietie of Lute Lessons, Londres, ed. por Thomas Adams, 1810;

fac-simile, Londres, Schott & Co.Ltd., 1858. Este livio contém o unico texto escrito por John

Dowland, Other observations on lute playing, além de uma selecdo de fantasias, pavanas,

galhardas, almains, currants e voitas (de compositores variados), coletadas por John

Dowland durante suas viagens pelo Continente europeu.

19 \/ide POULTON, Diana, Some changes in the technique of jute playing from Le Roy 1o

Mace, Lute Society Journal, |, 1959, pp.7-18.
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Quires aud allo thewing, How Catbedral Mufick, may be much Improved,

‘and Rqﬁned.
N The Second PAR T,

Treats of the Noble Lute, ( the Be§t of Infiruments ) now made
Eafie; and all Its Occls-Lock d-up-Secyets Plainly laid Open, never before
Difcoveredswhereby It isnow become fo Familiarly E};{ie,as Any IniFrument
of Worth, known in the World; Givi;g the True Reafons of Its Former
Difficulties 5 and Provin% Tts Prefent Facility, by Undeniable Arguments 5
Directing the moft Ample Way, for the ule of the Theorboe, from off the
Note, i Confort, &c. Shewing a Gemeral Way of Procuring Invention, and
Playing Voluntarily, upon the Luse, Viel, or any other Infirument 5 with
Two Pritty Devices 3 the One, thewing how to Tranflate Lefions, from
one Tuning, or Infirument, 10 Another 3 The other, an Iudubitable Vay,
to ksow the Beit Tuning, upon any Infrument ; Both done by Example.

Inthe Third PAR T, .
The Generons Viol | in Itr Righteft Ufe, is Treated upon 5 with

{ome Curious Obfervations, never before Handled , concerning F#, and
Mufick in General. -

-

By Tho. Mace,_‘om.' of the Clerks of ”T;iniéy Colledge, in the
: Univerfity of Cambridge. |

LONDON,

Thomas Mace, Musick’s Monument

Londres, 1676




Mace escreve o Musick’s Monument, 1676, mostrando as novas afinacdes

francesas, as diferengas nas cordas e na construgédo, provendo ainda um numero
significativo de pegas de acordo com a nova moda. Mace € o unico a dedicar uma
secdo inteira ao /uthier, na gual, além dos detalhes de planta e construgao, indica

as melhores madeiras para cada parte do instrumento.

O Método para Alaide de Thomas Robinson

The Schoole of Musicke representa o primeiro método para alaude

verdadeiramente inglés, como apontou Diana Poulton.”

Dividido em trés partes, a primeira contém (apos o Prefacio e Nota ao Leitor)

um Sabio Didlogo entre um Fidaigo, que tem filhos a serem instruidos, e
Timotheus, que devera introduzi-los e instruilos na “arte de tocar alaude, pandora,
orfarion e viola da gamba.” Esta instrug@o sera iniciada por uma discussao
filoséfica acerca da ongem dos intervalos musicais, seguida de uma se¢ao com

Regras Gerais, na qual o autor abordara os principais pontos da técnica do alaude,

atraves de exemplos em tablatura e eventualmente em notagéo musical.

A segunda parte é dedicada a musica para alatide, escrita no sistema de
tablatura francesa, também adotada na iInglaterra dos séculos XVl e XVI. Entre as
farmas escolhidas por Robinson, encontram-se Galliards, Toys, Gigues, Almaines,
Fantasies, um Passamezzo Galliard, uma Spanish Pavan, e varios tunes populares
na época, como Robin is to Greenwood Gone, Go from my Window, etc. Alguns
duetos do tipo treble and ground, extremamente didaticos e de facil execugéo.

Contudo, estas pegas ndo obedecem um procedimento gradativo, ficando a cargo

2 op.cit., nota 6, p.362b.



i

do leitor eleger aquelas que estdo de acordo com seu nivel, havendo repertorio
desde um simples ground, até obras de grande complexidade técnica como My
Lord Willobies Welcome Home, Ut-re-mi-fa-sol, ou The Spanish Pavan, todas
denotando rica textura contrapontistica e habil conhecimento das possibilidades do
instrumento.?’ Suas composigdes sdo interessantes quando penetramos no
espirito inglés do periodo, pois Robinson nunca se afasta de suas raizes e das

tradicGes populares.

Ja a terceira parte € dotada de Regras para instruir-vos a Cantar,
consagrada nédc s¢ & arte do canto como também ao acompanhamento a viola da
gamba, contendo uma série Salmos, em notagéo musical e sistema de tablatura.
Estas regras obedecem o sistema de solmizagéo de Guido d'Arezzo.

The Schoole of Musicke demonstra estar em consonancia com os tratados

de musica de seu tempo,22 e obras musicais de artistas contemporaneos. Sabe-se,
de acordo com a dedicatéria ao Rei James |, que Robinson esteve na corte de
Christian IV da Dinamarca, ocupando o posto de professor da Princesa Anne,
futura Rainha da Inglaterra, quando possivelmente teve o privilégio de conhecer e
trabalhar com John Dowland.? Esta cumplicidade pode ser percebida na escolha
das obras da segunda parte de seu tratado, como paor exemplo, Go From My
Window, My Lord Willobies Welcome Home, ou ainda Robin is to Greenwood

Gone. Porém ndo s6 com este encontramos correspendéncia, como também com

' vide na Tabela de Concordancias, item Forma Musical, que traz andlise especifica de

cada peca.

2 \side, como principal referéncia, MORLEY, Thomas, A Plaine and Easie Introduction to

Practicall Musicke, 1597.

2 john Dowland ocupou o posto de alaudista da Corte de Christian iV da Dinamarca, de

1598 a 1606.



William Byrd, em Twenty waies upon the Bells, e outras fontes de musica como

Mynshall Lute Book, Cozens, Dallis, Ballet, Thysius, etc.?*

No que tange a técnica, embora em muitos pontos encontremes eco em
tratados contemporaneos, especialmente em Le Roy e Besard, Robinson inova,
seja por meio de uma exposicao detalhada, seja por meio de invengéo de recursos
extremamente importantes para evolugdo técnica do instrumento. Eie expiica com
cuidado os ormamentos a serem usados a0 se tocar sua musica, embora nas
pecas contidas na segunda parte estes nao venham anotados. Defende o uso do
polegar mais consistentemente, em passagens realizadas nas ordens mais graves
nas quais, de acordo com métodos anteriores, 0 polegar era alternado com ©
indicador. O uso do dedo anular, em notas isoladas nas ordens mais agudas, foi
outra inovagac significativa introduzida por Robinson, que melhorara o©

desempenho da mao direita, indo de encontro as exigéncias do repertério barroco.

24 \fide na Tabela de Concordéancias, item Concordancias e Referéncias.
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THOMAS ROBINSON

NOTA BIOGRAFICA

Alaudista, compositor e professor inglés, ativo entre 1589-1609.

Pouco se conhece sobre a vida de Thomas Robinson, a Nao ser por suas

publicagoes.

Da dedicatéria de seu livro pubficado em 1603, The Schoole of Musicke, a

James 1, sabemos que foi professor {na Dinamarca, em Elsanure} de Sua
Majestade, a Rainha Anne. Ao que parece, este fato se deu antes do casamento
de Anne com James, realizado em 1589. Porém ndo ha registros da estadia de
Robinson nos arquivos dinamarqueses, nem qualquer relato sobre o possivel
encontro deste com John Dowland, alaudista da corte por algum tempo. Na

dedicatoria de sua segunda publicagio, New Citharen Lessons (1609), a Sir

william Cecil, filho € herdeiro do Conde de Salisburie, Robinson deixou claro que
tanto ele como seu pai, usufruiram do patrocinio de véarios membros da familia
Cecil. Relatou que durante um tempo serviu a Thomas Cecil, Conde de Exeter,
irmao mais velho de Robert Cecil, Conde de Salisburie, gozando do conforto
oferecido e que seu pai foi "servo fiel e obediente” do avd, William Cecil, Lorde
Burghley. Também sabemos que Robinson tocou durante o banquete dos
“Merchant Taylors” em homenagem ao Rei, Rainha e Principe de Gales, em 16 de
Julho de 1609, através do comprovante de pagamento : "to them that piaid on the

Lute: - to Thomas Robinson 30s...".

i Cf C.M.Clode, The Early History of the Guild of Merchant Taylors, |, Londres, 188, 290, n.
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O grande mérito de Robinson reside na exposicao clara que faz em seu

método para alalde The Schoole of Musicke. Antes de sua publicagdo, € provavel

que a técnica de alaude na Inglaterra estivesse, por certo tempo, baseada na

tradugdo de J Alford, do método de Adrian ie Roy, A Briefe and Easye Instruction,

1568 (método este escrito originalmente em francés, publicade em Paris, 1567, e
logo perdido; sobrevivendo somente sua versédo para inglés). O método de
Robinson aponta algumas diferengas importantes em relacdo ao de Le Roy,
principalmente quanto ao tratamento da técnica de mao direita. Ele defende o uso
do polegar mais consistentemente, em passagem realizadas nas ordens (ou
cordas duplas) mais graves onde, de acordo com os livros didaticos anteriores, 0
polegar e indicador eram usados. O uso do dedo anular, em notas isoladas nas
ordens mais agudas, foi outra inovagéo introduzida por Robinson. Ele explica com
cuidado, os omamentos a serem usados ao se tocar sua musica, incluindo ainda

secHes sobre a execug¢do da viola e do canto.

Existe ainda outra obra de Robinson, Medulla Musicke, cuja entrada nos

registros da Stationers Company é de 15 de Outubro de 1603 (Arber, Hll, 102),
porém nenhuma copia sobreviveu. O titulo completo da obra indica que continha

intabufaturas e arranjos para vozes do "fortie severall waies" de William Byrd e

Alfonso Ferrabosco, sobre "Miserere".
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OBRAS

1) The_Schoole of Musicke, .

Londres, editado por Tho. Este para Simon Waterson, sob a égide da coroa em
Pauies-Church-Yard, 1603.

Original depositado na Inglaterra, British Museum (K.2.d.1.) e Biblioteca da
Universidade de Cambridge (Syn.3.60.1).

Fac-simile editado em Amsterdam / Nova York, por Da Capo Press, Theatrum
Terrarum Lid, 1973,

2) New Citharen Lessons, Londres, 1609.
3) Medulla Musicke, licenciada pela Stationers Company em 15 de Outubro de

1603; obra perdida.

Edicoes modernas:

Ten Easy Pieces for the Lute, Cambridge, 1962.

LUMSDEN, D., The Schoole of Musicke, edition et transcription, Paris, Editions du
Centre National de la Recherché Scientifique, 1971 (1* edig8o), 1976 (2% edigdo

revisada).

CASEY, W.S., Printed English Lute Instruction Books 1568-1610, tese de

doutorado defendida na Universidade de Michigan, 1960. (Inclui transcrigdo das

pegas para violéo).
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Nota acerca da Traducao

Trazer ao portugués um método de alaude do inicio do século XVII & uma
tarefa que exige certos critérios e pressupostos.

A primeira divida surge quanto aos tempos verbais e sua colocac@o no
diglogo, na segunda pessoa do plural, distante de nosso uso. Optei néc so por
manter o texto literario na forma original, como também, pesquisar € levantar as
expressdes idiomaticas do inglés seiscentista, muitas vezes remontando & ldade
Média. Quando me foi impossivel encontrar o equivalente portugués, citei o texto
original em nota de rodape, sugerindo algumas aproximagodes.

O objetivo desta tradugéio consiste em resgatar um tratado de musica do
inicio do século XVII, a luz de fontes primarias (sempre abordadas em notas de

rodapé). Como resuitado realizei uma leitura de The Schoole of Musicke, a partir

de textos bésicos de imensa importéncia para a compreenséo do discurso do
aladde na Inglaterra.

Concebido como manual para instrugéo da Princesa Anne, ainda durante a
estadia do autor na corte dinamarquesa, e dedicado ao Rei James [ da Inglaterra,

The Schoole of Musicke obedece as normas ditadas por Baldassare Castiglione,

em seu |l Cortegiano (conforme a tradugdo inglesa de Thomas Hoby, Londres,
1561). Robinson dirige-se claramente ac cortesdo, como manifesto na sec¢do Ao
Leitor.

Os fundamentos da parte tedrica de seu livro encontramos nos filésofos
gregos, como Pitagoras, Platdo e Aristoteles; porém, como Robinson jamais 0s

menciona literalmente, ficou a cargo do tradutor localiza-los, indicando as

referéncias.
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Ja as Regras Gerais remetem a tradigdo inglesa de alaude. A fim de tornar o

texto mais elucidativo, recorri a trés manuais de periodos distintos. O primeiro,

Adrian Le Roy, Briefe and Plaine Instruction, (trad.F.Ke Gentleman, Londres, 1574;

edicdo francesa, 1567 [perdido]), anterior ao presente tratado, adotado como

ponto de partida. O segundo, Jean Baptiste Besard, Certain Qbservations

belonging to_Lute-playing (in R.Dowland, Varietie of Lute Lessons, Londres, ed.

por Thomas Adams,1610), texto de grande importancia, para poder situar o tratado
em seu tempo e estabelecer as inovagbes técnicas concebidas por Robinson.

Finalmente, Thomas Mace, Musick’s Monument, 1676, o ultimo tratado inglés a ser

escrito para o instrurnento, para apontar as transformagdes técnicas e construtivas

do instrumento, 73 anos apods a edigdo de The Schoole of Musicke (1603).

Respeitei a numeragéo das paginas da edigdo original, inserindo-as no corpo

do texto, conforme indicado no Indice Geral do Tratado.
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THOMAS ROBINSON

THE SCHOOLE OF MUSICKE , 1603

INDICE DO TRATADO
PARTE 1
Método do verdadeiro dedilhado do Alatide, Pandora, Orfarion e Viola da Gamba............. [
Ao Principe e Rei James, soberano Rei da [nglaterra e Irlanda........ooenniin. I1

D0 LBIEOT v eiitrs e eeveeesev s sasas s rensasnsecmcanane s ab st e e s sr s st bt ensnnasesessssnessesenes L]
S4bio Didlogo entre um Fidalgo e Timotheus......coiiis IV

Regras I RIS e+ eetrisessss e e s es s aa e eeaeesitarisbnseeanmmaeeaaseea et rnsanrn o eaas s eh s edhaad e s e srashais an V- XI

Regras para instruir-vos a cantar

1. APsalme /2 A PO ALITI. oo aeesassmeeeeeeeeeeaasesseseeeareseeaasbssssssatsresesssmnnnssseeessssnneananeneatLL
3. A Psalme /4 A PSAIME...ou i s X111
5. A Psalme [/ 6. A PSAlMe. .o X1V

7. For the Viol / 8. A PSAlMe.......ccciimieieeceere st bbb e XV



PARTE II

1.
2
3.
4,
5.

6
7
8.
9

The Queenes Good Night
Twenty Waies Upon the Bells
Row Well you Mariners

A Galliard

A Galliard

A Plaine Song for Two Lutes
A Fantasie for Two Lutes
Grisse his Delight

. Passamezo Galliard

10. A Toy for Two Lutes
11. A Galliard

12. Merry Melancholie
13. Robinson's Riddle
14. Go from my Window
15. A Toy

16. A Gigue

17. An Almaigne

18.
19.
20.
21,
22,
23.
24,
25,
26.
27.
28.
29,
30.
31.
32,
33.
34,
35.
36,
37.

38

An Almaigne

A Toy

A Toy

Robin is to Greenwood Gone
A Toy

The Queenes Gigue

My Lord Willobies Welcome Home
Bellvedere

The Spanish Pavan

A Gigue

A Gigue

Walking in a Country Towne

Bony Sweet Boy

A Gigue

Lantero

Three parts in one upon an old Ground
Sweet lesu Who Shall lend mee wings
A Psalme

O Lord of Whom I Doe Depend

. O Lord that Art My Righteousness

UT RE MI FA SOL LA (with nine variations)
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Thomas Robinson

The Schoole of Musicke

parte 1

Maétodo do verdadeiro dedilhado do

Alatide, Pandora, Orfarion e Viola da Gamba
Regras Gerais

Regras para Instruir-vos a Cantar
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Fm Deus exultemos,
com o instrumento

e com avoil

THE SCHOOLE OF MUSICKE

A Escola de Musica:

Na qual se ensina o perfeito metodo do verdadeiro dedilhado do Alaade,
Pandora, Orfarion’ e Viola da Gamba, com as regras gerais mais infaliveis, nao
somente faceis como também adoraveis.

Também um método de como podeis ser vosso proprio instrutor na escrita
musical > pela ajuda de vosso Alaude, sem qualquer professor; com ligbes de
todos os tipos, para vossa posterior € melhor instrugao.

Recentemente preparade por Thomas Robinson, Alaudista.

Londres. Editado por Tho. Este, para Simon Waterson, habitando sob a égide da

Coroa em Paules Church-Yard, 1603.

' Original depositado no Museu Britanico de Londres {K.2.d.1.} e na Biblioteca da
Universidade de Cambridge {Syn.3.60.1). Tamanho do original: 32,5 X 20,6cm. Fac-simile,
editado por Da Capo Press, Theatrum Terrarum Ltd., Amsterdam/Nova York, 1973

2 Cf Henrigue de Oliveira Marques (Dicionario de Termos Musicais, Ed. Estampa, Lishoa,
1986), Orfarion vem do inglés, orpharion ou orphareon e pode ser traduzido como
orfedreon.. Instrumente criado e construido por John Rose, século XV, nomeado em
homenagem a Orfeu e Arion.

3 Robinson nomeia em seu fratado dois sistemas de escrita musical (vide "Regras para
Instruir-vos a Cantar’). O primeiro ele chama de “Prick-Song”, o qual traduzimos como
“escrita musical” ou seja, partitura, e o segundo ele chama de “tablatura’, a ser

posteriormente explicado na nota 28.
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folha il

AO JUSTO, HONRADO, EXCELSC E PODEROSO PRINCIPE, RE!I JAMES,
NOSSO VENERAVEL SOBERANO, PELA GRAGA DE DEUS, REIl DA
INGLATERRA, ESCOCIA, FRANCA E IRLANDA, DEFENSOR DA FE, E ETC.,

VIDA LONGA, DIAS FELIZES E O MAIS PROSPERO REINADO.*

Uma vez que nesse mundo ndo ha nada mais agradavel a Deus (0 mais
gracioso Soberano) que um corag&o conirifo, presumo gue nao ha nada nesse
mundo (proximo ao amor de Deus) mais agradavel a Vossa Majestade, que um
verdadeiro e leal sudito. Desta forma, langando mac deste arrazoado, na
intengdio de obter a graciosa aceitagdo de Vossa Majestade, ouso manifestar-me
como vosso mais verdadeiro e (eal sudito. Para este fim, reuni a esséncia de meu
tesouro que, na mais humilde e obediente forma, apresento a Vossa Alteza;
suplicando-vos que néo desgoste de vosso sudito, pois este sudito ajusta-se ao
melhor de vossos amados suditos. A Arte é divina, o Instrumento louvavel, meu
Entendimento bom, minhas Habilidades submersas na profundidade das
palavras de Catfo (que disse): "Nec fe coflaudes, nec fe culpaveris ipse”. E
ainda posso dizer de minha parte que uma vez fui considerado (em Elsanure, na
Dinamarca) apto a instruir Vossa Majestade a Rainha, nossa mais graciosa Dama

e Soberana.’

* Este tratado & dedicado a James | da inglatera ¢ James VI da Escdcia {1566-1625),
sucessor de Elizabeth | no trono inglés. Foi sagrado Rei da Inglaterra em 1603, sendo o
primeiro monarca Stuart a reinar.

5 Robinson afima ter sido professor da Princesa Anne da Dinamarca, futura esposa de
James |, bodas realizadas em 1589, No entanto, nos registros da corte dinamarquesa nao

consta a presenca de Robinson neste pais.
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Assim prostrando-me aos pés de Vossa Majestade, incessantemente
apelando por Vossa induigéncia ante minha audaz tentativa, permaneco.
Incansavel suplice pelo bem-estar de Vossa Graga, agora e sempre.

O mais leal e obediente servo de Vossa Majestade,

Thomas Robinson.



O Concerto

Lorenzo Costa (1459/60 - 1535)
Londres, The National Gallery

éleo sobre painel de dlamo, 0,95 x 0,75 cm

Atras de uma balconada um Concerto é realizado por trés musicos retratados em meio corpo, dois
que cantam e um, ao centro, que toca alatide. Sobre a mesa, uma flauta-doce, uma rabeca ferraresa
com arco (cf. Emporium, 1931) e dois livros de misica, um aberto acima do outro, contendo a parte
vocal de um madrigal.

O alatide tem a caixa arredondada (tipico do século XV), tampo plano com rosa entalhada ao centro,
cavalete no qual cinco ordens de cordas estao atadas (4 cordas duplas e a prima simples), braco com
7 trastes méveis e mais 4 fixos sobre o tampo, cravelhame em angulo com 5 cravelhas na parte
superior e 4 na parte inferior.

O alaudista encosta seu instrumento na balconada, enquanto ampara o alatde com o corpo. Sua méao

direila esta em paralelo as cordas, tendo o dedo minimo apoiado sobre o tampo, na altura da rosa.
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folha i

AO LEITOR

Justos e corteses cavaiheiros e amaveis leitores, vossa favoravel aceitacao
dos primeiros frutos de meu écio, encorajaram-me a congratular vossos esforgos

T , e e - . )
musicais.t E em minha opinido, ndo posse melhor ajustar-me a vossas boas e

& . . . .
Ao dirigir-se aos corteses cavalheiros Robinson faz uma referéncia a Baldassare

Castiglione, que em seu |l Libro del Cortegiang, (The Book of the Courtier, traduzido para o

inglés por Sir Thomas Hoby, Londres, publicado por William Seres, 1561; ed.moderna
traduzida por George Bull, Penguin Classics, 1967) dedica uma parte de seu livro para a
pratica da musica na corte, De acordo com Neville Williams (All the Queen’'s Men -

Elizabeth ] and Her Courtiers, Londres, Cardinal, 1974, pp.22-23), “a publicagao em italiano

do manual de educacgdo do cavalheirg, em 1528, trazendo as experiéncias de Castiglione
na Corte de Urbino, e os ideais que delineou, produziram profundo efeito na Europa.
Thomas Hoby, educado dentro dos ideais humanistas em St John, Cambridge, visitou a
ltalia e quis contribuir com o espirito ali vivificado, traduzindo para o inglés seu livro
predileto. Cunhado de Cecil e Bacon, sua traducao logo ganhou o caminho da Whitehall, e
por muitos anos a copia do livro pode ser encontrada na estante de varios cavalheiros, ao
lado de Five Hundred Paints of Good Husbandry de Tusser, The Book of Martyrs de Foxe, e

evidentemente, a Biblia.”

Segue um ftrecho essencial para entendimento da importAncia da execugdo dos
instrumentos musicais, em especial o alaade (livro l):

“Methink.” answered Sir Frederick, “pricksong is a fair music, so it be done upon the book
surely and after a good sort. But to sing to the lute is much befter, because all the
sweeiness consisteth in one alone... But singing to the lute with the ditty (methink) is more
pieasent than the rest, for it addeth the words such a grace and strengeth that it is a great
wonder. Also all instruments with frets are full of harmony, because the tunes of them are
very perfect, and with ease a man may do many things upon them that fill the mind with the
sweetness of music. And the music of a set of viols doth no less defight a man, for it is very
sweet and artificial. A man’s breast giveth a great ormmament and grace fo all these
instruments, in which | will have it sufficient that our Courtier have in understanding.”

{- “Em minha opinidc a musica escrita & encantadora,” respondeu Sir Frederick, “assim
sendo, deverd ser executada em hom estilo e com precisdo. Mas cantar com o
acompanhamento do aladde € ainda methor, pois toda dogura harmoniza-se num todo...
Todavia, cantar um poema acom panhado pelo alaude parece-me especialmente aprazivei,
pois este instrumento acrescenta as palavras tal encanto e efetividade que é realmente
maravilhoso. Também todos os instrumentos de traste [fasto, no original italiano] séo
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dispostas mentes que apresentando-vos mui breve e perfeitamente, podereis ser
instruidos na arte de tocar & primeira vista qualquer ligéo (se nédo for muito
complicada), no Alaude (vosso mais amado instrumento) como tambem no
Orfarion, Pandora e Viola da Gamba. Mas seja qual for a ligdo, devereis ter
regras de bom senso, para dominar desarrazoados e ocasionais contratempos,?
fazendo-vos entender que aquilo que estd além do verdadeiro curso da
Natureza, necessariamente encontra-se em descompasso com a Arte; ademais,
nada desvia mais a Natureza do que a Insensatez.

Também (a titulo de exempio) reuni algumas licbes de todos os tipos;
algumas das quais sendo antigas, pediram-me para arranja-las segundo meu
gosto, algumas de fato novas, outras nem tdo novas nem tdo antigas, no entanto
todas arranjadas por mim, e a maioria delas, de minha propria criagao.

Mas cavalheiros, uma vez mais prometo-vos que, se estas regras mestras,
e licbes didaticas néo vos satisfizerdes completamente, vos confortare
apresentando lices para um, dois & trés alaudes, e algumas cangdes, onde
empenhar-me-ei (para todo sempre) em ganhar vossa simpatia, ou definhar no
pesar de vossa desgraca.

Adeus
Mais por vés, que por ele mesmo,

Thomas Robinson.

harmmoniosos porque seus sons s&o perfeitos e com facilidade pode-se fazer coisas que
preenchem a alma com a dogura da musica. E a musica para 0 conjunto de violas néo €
menos encantadora, pois € muito doce e artificiosa. A voz humana acrescenta graga e
omamento a estes instrumentos, dos quais eu penso ser suficiente se nosso Cortesao tiver
algum conhecimento.” )

7 Jogo de palavras: crofchet = seminima = contratempos.



25

folba IV

A ESCOLA DE MUSICA, ENSINANDO PERFEITAMENTE O VERDADEIRO
DEDILHADO DO ALAUDE, PANDORA, ORFARION E VIOLA DA GAMBA.
SABIO DIALOGO ENTRE UM FIDALGO (COM FILHOS A SER INSTRUIDOS) E

TIMOTHEUS ? QUE DEVERA ENSINA-LOS®

FIDALGO. - Sois profundamente bem-vindo a estas termmas, € mais ainda bem-
vindo, pois viestes a meu primeiro chamado, porque ha um velho ditado que diz :
“homens astutos sdo curiosos, principaimente os musicos.”

TIMOTHEUS. - Sir, caso pensasse que nao fosse bem-vindo, poderias juigar-me
tolo por ter tomado todas estas dores. Por outro lado, foi minha promessa instruir
vossas criancas, € aqui estou a vossa disposigédo. Mas pergunto-vos: - por que
oS musicos s&c 0s mais curiosos?

FIDALGO. - Fizestes bem ac manter vossa promessa, € responderei vossa
questdo da methor maneira possivel. Em minha opiniao, somente um homem
versado nas sete Ciéncias Liberais'® pode ser um bom Mudsico, pois conheci
clérigos notaveis em Teologia, Medicina, Direito, Filosofia, etc., que tinham

pouco, ou nenhum conhecimento de Musica; ndo somente isto, quase a

8 Talvez uma homenagem a Timotheus, famoso bardo grego, mencionade na “Festa de
Alexandre”. (Vide Plutarco, De Alex.Fort, 335)

® O diglogo, marco das correntes neoplatdnicas do Renascimento, foi a forma preferida dos
tratados, estendendo-se até fins do século XV1. Contemporanecs de Robinson, como
Thomas Morley, em seu A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke, Londres,

15697, confirmam esta preferéncia.

0 cabinson refere-se ao TRIVIUM (Gramatica, Retdrica e Dialética) e ao QUADRIVIUM
(Aritmética, Geometria, Astronomia e Musica). A Idade Média considerava como cultura as
artes do Trivium e do Quadrivium, chamando-as ainda de “liberais”, seguinde o conceito
grego - as Unicas dignas dos “homens livres”. Elas constituiram a base e o predmbulo da
cultura medieval, cujo objetivo foi, porém, a preparacdo do homem a seus deveres
religiosos e @ vida ultra-terrena. Este conjunto de disciplinas foi introduzido nas
universidades inglesas, mais especificamente em Oxford, a partir do sécuio XIII.



26

rejeitaram por completo. Agora, uma vez que ¢ imperioso que um bom Musico
seja versado em todas as Artes, conciuo que (perdoem-me as extravagancias de
meu pensamento) esta & a razéo pela qual 0s Musicos séo tao curiosos.

TIMOTHEUS. - De fato, Sir, vossa conclusdo € concisa & perspicaz. De gqualquer
modo devo garantir-vos que, para o Masico ser 0 meihor, & imperioso que seja
versado em todas, ou na maior parte das sete Artes Liberais; e tanto gquanto
puder, mostrar-vos-ei quais ¢ quac necessarias elas sédo, de modo que um
Musico ndo as desconhegam. Primeiro, ele deve ser divino, ou seja, divinamente
dotado, e temer a Deus sobre todas as coisas, a fim de que Deus ¢ abencoe em
todos bons esforgos. Ele deve ler as Escrituras, pois sdo a fonte de todo
conhecimento e ensinam a divina harmonia da alma humana.'' Pois a Musica
nada mais € que uma harmonia perfeita, cujos atributos podem ser vistos na
perfeigao de suas proporgdes.’” Assim sendo, 0 unissono mostra a unidade, de
cuja fonte todas as outras {concordia, discordia, consonancia, ou qualquer outra)
se originam;'® préximo a unidade, a terga (a mais perfeita concordéncia que ha
em toda a Musica) representa a Santissima Trindade; a quinta (a mais perfeita
consonancia em toda a Mdsica, pois € a verdadeira esséncia de todas

concordias) representa a perfeicho do numero cineo, que reconcilia o homem

"' pData do periodo em gue Robinson redige seu tratado, o pedido do Rei James | para a
traducdo e impresséo da Biblia em ingiés. Ao redor de 1604, uma comissdo de reviséo &
instituida em Hampton Court e em 1611 a verséo autorizada vem a luz..

12 Robinson refere-se a proporgao dos intervalos musicals, ou seja, a disténcia entre duas
notas, baseando-se na lei da diviséo do monccdrdio por Pitagoras.

3 ada intesvalo, dentro da oitava, pode ser tanto concordante como discordante. Aos
“concordantes’™ ou consohantes, pertencem todos os intervalos perfeitos ou justos (oitava,
unissono, quinta e quarta ), bem como 08 maiaores e menores (terca e sexta). Aos
sdiscordantes” - ou dissonantes, pertencem tados os intervalos aumentados ou diminutas
(citava, quinta & guasta) bem como a segunda (maior € menor) € a sétima (maior e

menor).



27

frente a Deus: a oitava (como é, exceto o Unissono) representa Alfa e Omega;14
assim como 0 que esta acima da oitava somente uma repetigéo,15 assim como
seu unissono, como se fosse um novo comego, de modo a mostrar nosso retorno
de onde viemos, como o foi - em notas musicais,”” em tempo longo ou curto,
numa composicao doce ou amarga, € assim (espero, sem ofender ao mais divino
Alfa e Omega) concluo, a necessidade da divindade no Musico. Agora, que um
Musico deva ser Médico, ndo vejo tal necessidade. Mas que a Musica €
medicinal, isto pode-se comprovar nas doengas por ela curadas. Pois ela cura a

metancolia e previne a loucura.” Se um homem sofre de gota, ou quaiquer

4 Atfa e Omega como metafora de principio e fim de tudo.

5 Acima da oitava encontramos os intervalos compostos, desta maneira, a terca por
exemplo, torna-se uma décima, etc.

6 Segundo a doutrina pitagérica, os numeros constituem o principio ou elemento primario
das coisas. Para os pitagéricos (cf. Aristoteles, Politica, VIIl, 5, 1240 b, 19) a alma &

harmonia, exprimivel em nimeros vindos da prépria estrutura do Cosmos. Assim a escala
musical {como nimerc e proporgao exata) ¢ um elemento estrutural no Cosmos. O
firmamento &, além disso, idealizado como uma espécie de harmonia - a “harmonia das
esferas”. Esta doutrina pode ser vista em Platao, Republica, X, 614b, que propde, no “Mito
de Er’, a otigem da alma na musica. Ao dividir-se o espaco tonal com o auxilic de uma
corda tensa (monocdrdio), Pitadgaras buscou refletir essa harmonia.

7 O conceito de musica como terapia para alma pode ser visto desde a Antigitidade
Classica. Aristételes, Politica, Vil, 1342a, diz que “sob a influéncia de melodias sagradas,

vemos a estas mesmas pessoas, uma vez gque tenham percorrido s melodias que
arrastam a alma para fora de si mesma, assentadas como se houvessem tomado um
remédio e uma purgacdo. Assim, pois, este é o tratamento... e este produz uma certa
purificag@o e um alivio acompanhado de prazer.” No Renascimento acreditava-se que a
musica tinha o dom de curar os males da alma. Esta idéia podia ser vista no circulo dos
filésofos necplaténicos, congregados na Academia de Florenca. Pico della Mirandola, por
exemplo , afirmava “nada ser mais eficaz, na magia natural, que os Hinos de Orfeu, se a
eles for aplicada uma musica apropriada e adequadas disposigbes da alma, além de outras
circunstancias reconhecidamente sabias” (Opera Omnia, Basiléia, 1572, p.106). Ficino
costumava cantar os hinos érficos, ao som da lira da bracio; tais cantos tinham a vocacio
de ecoar as notas musicais emitidas das esferas planetarias, para formar aquela “musica

das esferas” da gual falava Pitagoras. Esta magia musical tinha uma forca e poder de
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ferimento, ou da cabecga, a Misica em muito abrandara esta furia; e diz-se que a
Musica tem um balsamo para cada chaga. Mas necessariamente, um Musico
deve ser um perfeito aritmético, pois a Musica consiste em seu todo, em
verdadeiro nimero e proporgédo, e por conseguinte, orientando-me por isto e por
uma indispensavel ciéncia aritmética, sustento que 0s processos fundamentais
da Musica ndo devem se afastar dos elementos que apontei como adeguados a
um bom Musico.

FIDALGO. - Admiro-vos, e ainda mais aprecio vossa Musica, por vossa admiravel
retérica, e meu desejo ja foi (de certo modo) satisfeito. Entretanto, ainda resta-
me uma pequena centelha de afligdo de que algo de mal tenha ocorrido, apos
todos vossos esforcos e favores a mim concedidos.

TIMOTHEUS. - Por que, Sir? Seréa que temeis que vossos filhos possam morrer,
guando bem os criaste, sacrificando-se tanto por eles; ou que eles se provem
cruéis doravante: ou que eles mostrem fragil a vitude que a eles tdo pouco custa
¢ a v(s é tao cara?

FIDALGO. - Dissestes bem, bom Timotheus, tudo isto € para ser questionado,
mas nada me preccupa tanto quanto a ultima, ou seja, que eles sejam
descuidados e desatentos em tal primorosa virtude de se tocar © alaude. E meu
temor & maior, pois esta foi a minha culpa. Em minha juventude poderia ter
tocado tdo bem, e agora tudo estd esquecido. Além disso, ndo tenho uma mente
disposta, nem para estudar (para reaver o que perdi) nem para aprender de
novo: pois as ligdes que hoje se toca, séo apresentadas de maneira téo refinada,
que nés de outra geraga@o nos sentimos como “peixes fora d’agua” e a presente

geracdo tem o oUro em suas maos e brilhantes diamantes de Musicos divinos, o

cura, assim como a magia talismanica atuava por meio de imagens. (Vide a este respeito,
Frances Yates, Giordano Bruno e a Yradi¢do Hermética, Sdo Paulo, Ed.Cultrix, 1987,

pp.92-93.)
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que por meu lado deixa-me contente de dar lugar a juventude e aoc tempo,

satisfeito de ser somente um ouvinte € amante do que ha de melhor.

folha vV
TIMOTHEUS. - Sir, é verdade que muitos, tanto homens como mulheres, em sua

juventude poderiam ter tocado bem {para este tipo de execugao), aproveitando
bem sua idade, cu quando por fim casaram-se, esqueceram-se de tudo, como se
n3o soubessem o valor do alatde. E a razao que encontro para ta! procedimento
(no comego da aprendizagem) vem da ignorancia de seus professores, pois nos
velhos tempos empenharam-se (somente) em ter uma mao agil ac alaude,
executando mais e mais rapido,” ora verdadeiro ora falso, para l& e para ca,
para frente e para tras, com tdo dolorosa execugao, escarmnecendo, careteando,
apertando, zombando, gesticulando, suspirando, sorvendo, movimentando 0S
ombros, padecendo, transpirando como um burro de carga cansado, sem
nenhuma habilidade, regra ou razéo para tocar uma ligao, ou planger o alaude,
ou controlar o corpo, ou dominar qualquer coisa que pertenga tanto & destreza
como a razéo.

FIDALGO. - Agora, sinceramente, Timotheus, convenci-me de que acertastes o
alvo quando vejo dificuldades em coisas de natureza tao simples. De fato, fico a
imaginar que artificios usariam para tocar qualquer ligdo & primeira vista, caso
vivessem nos dias de hoje; e roge-ves que me respondas se podeis tocar
qualquer ligéo & primeira vista e se podeis ensinar 20s outros a fazer o mesmo.
TIMOTHEUS. - Sim, Sir, posso fazer isto, ou do contrario nao seria digno de ser

professor, pois dediquei a maior parte de meus estudos a prover o alaude, o

8 Aqui o autor usa a expressdo <keeping a Calt in the gutter upon the ground>, traduzivel
literalmente por “mantendo um gato numa vala.” Na verdade, Robinson estd aludindo a
matéria prima da qual séo feitas as cordas do alaude - tripa animal enrolada (“cat gut’) , e
ao “ground” - fundamento ou base harménica sobre o qual elabaora-se uma melodia com

variagoes.
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cistre™ (e outros instrumentos musicais) de um método com regras gerais,
perfeitas e faceis, de modo que, com minhas instrugbes, aquele que ndo saiba
manusear o alatde ou oufro instrumento, possa adquirir mui prontamente este
salutar habito.

FIDALGO. - Bem, Timotheus, a verdade é que ja ouvi bem o que dissestes, e
portanto, em nome de Deus, comegai com meus filhos quando quiserdes, e se
Deus quiser seras recompensado por vossos esforgos. Mas com uma condigao,
bom Timotheus: deveras deixar-me fazer algumas perguntas em vossas aulas,
pois faz-me bem ouvir vOSS0s argumentos. Entéo, ¢ que dizeis Timotheus, estais
de acordo?

TIMOTHEUS. - Sim, de todo coragdo Sir, pois assim poderei desfrutar
diariamente de vossa boa companhia, e desta maneira, PromMoveras
grandemente o aproveitamento de vossos filhos, e com mais facilidade e conforto
superaremos o tédio do ensino.

FIDALGO. - Agradego-vos Timotheus, mas e sé comegasseis por escrever todas
as regras (como as usa para ensina-las) de modo que eles possam, desde ©

comego, (sabendo-as de cor) té-las na memdria e cristaliza-las pelo raciocinio?

19 g obinson refere-se a seu New Citharen Lessons, editado em 1609. Porém, John Ward (A
Dowland Miscellany, Journal of The Lute Society of America, 1977, vol.X, p.120) afirma que
em 19/11/1593, houve um registro na Stationers’ Company para publicagdo do New Booke
of Citterne Lessons, andnimo, (livro este listado na segunda parte do Catalogue of English
printed Bookes de Maunsell, Londres, 1595, p.18) possivelmente uma primeira versao do
livro de Robinson, do qual n&o restaram copias. Oufro tratado de Robinson perdido foi o
Meduila Musicke, também de 1803, contendo intabulaturas e arranjos para vozes do fortie

severall waies de William Byrd e Miserere de Alfonso Ferrabosco.
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TIMOTHEUS. - Falais bem e assim sera, e a vosso prazer pergunie o que
quiserdes e mostrarei por completo a razdo disso, e espero que isso possa
satisfazer-vos inteiramente. Portanto, em nome de Deus, eu assim inicio.
Primeiro ¢ dever do aluno ter um instrumento muito bom e muito bem
encordoado, belo aos olhos e facil para se premir qualquer corda, e gue soe
muito bem.

FIDALGO. - Por que? Penso que ndo faz diferenca o instrumento que o iniciante
tenha, considerando que na maioria das vezes, jovens iniciantes logo tomam oS
instrumentos velhos, assim como jovens estudantes loge tomam os livros velhos.
TIMOTHEUS. - Deveras, ter um bom instrumento depende tanto do recurso dos
pais ou amigos, como de vossa boa vontade. Porém penso ser bom (se possivel)
ter até mesmo o melhor dos instrumentos, pois um bom instrumento agradara o
iniciante de toda maneira, ele deleitar-se-é ao olha-lo e ao contempla-lo de
guando em vez; ademais eles amam instrumentos faceis e macios, e, embora
eles s6 saibam tocar um pouco, no entanto o instrumento soard bem, e assim
encoraja-los-4 a aprender com deleite. Enquanto, do contrario, um instrumento
ruim e insensivel ira mitigar seu entusiasmo, de modo gue a longo prazo, ou

jamais, eles tirardo proveito de sua drdua tarefa.”

20 ;g .Besard (Certain Observations belonging to Lute-playing, in R.Dowland, Varietie of

Lute Lessons, Londres, ed. por Thomas Adams, 1610; fac-simile, Londres, Schott & Co.Ltd,,
1958, p.6) aprofunda mais a escolha do instrumento ao indicar:. “first chuse a Lute neither
great nor smalf, but a midling one, such as shall fit thine hand in thine owne Jjudgement.”
{Primeiro escolhe um Alatide nem muito grande, nem muito pequeno, mas um de tamanho

médio, de modo a adequar-se & vossa méo de acordo com vosso préprio julgamento).
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FIDALGO. - Asseguro-vos que agora parece-me ser uma razao muito boa e
assim seja. Além disso ha um velho e verdadeiro ditade que “uma coisa boa €
mais valida que dez mas”; também guando investimos numa coisa boa, ela
sempre rende dinheiro com lucro. Bem, eis um aladde de acordo com VOSSO
desejo em todos os pontos. Segui em frente, bom Timotheus.

TIMOTHEUS. - Agora que tendes um bom alaide, deveis ama-lo & usa-lo bem,
pois pelo uso deveis mostrar vosso amor. Portanto observeis como o alaude
deve ser usado: acima de tudo, mantém-no afastado da umidade, pois a
umidade danifica as cordas e descola as costilhas; e guando tiverdes acabado
de tocar, coloca-o no estojo, soltando um pouco as cordas mais agud&ls.21 Mas
primeiro deveis aprender a manusear o alaude de maneira graciosa, disposto a

tocar com deleite, € com este propdsito, em nome de Deus, fazei como eu vos

instruir,

21 zeta recomendagao pertinente, deve-se ao fato das cordas e trastes do alaide serem de
tripa animal, muito sensiveis a variacbes térmicas. Inovagéo, no tempo de Robinson, foi a
adocao de cordas “over-spun” {encapadas) para os baixos, cordas essas mais resistentes.

Por isso ele recomenda que somente fossem soltas as cordas mais agudas {(de tripa).
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REGRAS GERAIS

Primeiro senta com o corpo aprumado, apoia a borda do alatide na mesa,”
& vOsso corpo no aladde, néo muito forte, a fim de néo danificar 0 alatde, e nac
muito solto, para nédo deixa-lo cair - pois a mesa, VOSSO GOrpo & VOSSO brago
direito devem servir de apoio para o alaude. Para que vossa mao esquerda
tenha a liberdade de se mover a bel prazer, deixai deslizar a polpa do polegar
(que esta sob a unha) sobre a parte central posterior do brago do alaiude, para
diante e para tras, sustentando o pulso € sempre tendo o polegar contra 0
indicador, em qualquer casa, assim fazendo a méo desfizar casa a casa, da
maneira mais graciosa, livre & égi!.23 Agora, para a mao direita, chamada de “a

m&o que pulsa’, deixai-a apoiar no tampo do alatide somente com o dedo

22 Tocar com o alaide apoiado na mesa & uma das aitemnativas de postura da épaca.
Podia-se entretanto apoid-lo sobre a perna esquerda, cruzada sobre a direita, ou ainda,
suspender a pema esquerda, com um apoio de pé, e com isso formar um &ngulo de
sustentacdo para o instrumento, entre a perna esquerda mais alta e a direita apoiada no
chdo. Marin Mersenne, Harmonie _Universelle (Paris, 1635, ed.modemma, trad.Roger

E.Chapman, Martinus Nijnoff, The Hague, 1957, p105) sugere, a fim de sustentar melhor 0
instrumento, a insergdo de dois botées de ébano ou marfim no corpo do instrumento, para
gue se possa nestes, atar-se uma corda e assim pendura-lo nas espaldas do executante.
Todas essas maneiras podem ser comprovadas através de exemplos iconograficos. Vide
figuras coloridas heste trabalho. (Para maiores detalhes a este respeito vide, Robert
Spencer, How to hold a lute: historical evidence from paintings, s.d.).
% gubre a posicio da mdo esquerda no brago do alaude, Besard (op.cit, p.6) diz o
seguinte: “...carmie your Jeft hand so in holding the necke of the Lute with a good grace, your

thumbe must be set upon the middest on the backe of the necke, which must likewise with
the other fingers as they goe up and downe upon the Lute be gently moved and follow them
the way they goe.” {- mantém vossa mao esquerda de modo a segurar 0 braco do Alaude
com admiravel graca; vosso polegar deve estar posicionado no meio do brago, que deve,
da mesma maneira, com 08 outros dedos, subir e descer [0 brago do] Alaide, movendo-se

gentiimente e seguindo-0s por onde forem).



O Alaudista

Michelangelo Merisi da Caravaggio (1570/71 - 1610)
Sio Petersburgo, Museu Hermitage

Sleo sobre tela, 0,94 x 1,19 cm

Obra encomendada a Caravaggio pelo Cardeal Del Monte,! ao redor de 1595, da qual ha outra
similar em Nova York, Metropolitan Museum. Esta tela, pintada sobre uma densa superficie de
sombras, tem um jogo de luz cuidadosamente arranjado, com uma gradagao que vai desde o mais
preto alé o mais brilhante branco. Ao centro, um jovem alaudista, retratado em meio corpo, esta
sentado atrdas de uma mesa de marmore, sobre a qual repousa um caderno de musica aberto,2 um
violino e seu arco, entre oulros objetos decorativos.

O alatide tem a caixa arredondada (com 7 ripas visiveis), tampo plano com rosa entalhada e cavalete
no qual seis ordens de cordas estao atadas, brago com trastes moveis, cravelhame em angulo com 6
cravelhas na parte superior @ 6 na pa rte inferior.

O alaudista encosta seu instrumento delicadamente sobre a mesa; sua mao direita repousa no canto

direito superior do alatide, mantendo o pulso ligeiramente arqueado, enquanto seu dedo minimo

apoiado no tampo, na altura do cavalete, esta em paralelo a este

L Quatro lenti diversi * figuram no inventario do Cardeal del Monte, de 1627 (ct ‘rommel, Caravaggio und seine
Modelle, Castrum Peregrini, XCV1,1971, pp-44L.). Ao que parece um destes serviu de modelo para a tela acima,

sus, dos madrigais de Jacques Arcadelt (¢.1505-1568) : Chi

2 O caderno de miisica traz a parte vocal do Br
Voi te ¢ T

; e Vostr

i ¢ Committenza, Studio Musicali, 1983, XII (pp.68fi) .

Se la dura du 1 firi. A autoria destes madrigais foi confirmada por

F.C

amiz e A.Ziino, in Caravaggio: Aspetti Mus

i
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minimo,2* nem muito longe das cordas agudas, nem muito perto, e embora
deveis curva-lo levemente, no entanto mantém a mao firme, nao movendo-a do
lugar, e também lembrando de repousar ¢ prago no alaude, pois do contrario

doerdo os tenddes, o que impedira uma boa execugéo.
folha VI

Sabei tudo quanto acima mencionado, tanto de memdria como na pratica (a
sustentagdo do alaude, o movimento da m3o e a posigdo aprumada do corpo).
Entio (em nome de Deus), sustentando o alaide (como acima mencionado)
convenientemente com o polegar contra o indicador, com 0 polegar da méoc
direita sustentando o resto dos dedos em angulo reto (em relagéo ao polegar),
nem muito perto das cordas, nem muito longe, comegai a pulsar a primeira corda
para baixo, somente com o polegar, & da mesma maneira 0 polegar atras dos
dedos, dizendo: Baixo, Tenor, Contratenor, Intermediaria Maior, Intermediaria
Menor e Prima. Isto feito, iniciai com as Primas e assim continuai para cima e
para baixo, pulsando entéo corda a corda com o indicador na frente do polegar,

ou seja, mantendo o polegar atras dos dedos,” e nomeia-os em ordem dizendo:

2 Ecta posicdo do dedo minimo apoiado sobre o tampo pode ser comprovada em outros
tratados de alaude. Adrian Le Roy, Briefe and Plaine_Instruction, (trad.F.Ke Gentleman,
{ ondres, 1574; editado ariginaimente na Franca, 1567 [perdido]) diz: "... the fiftle finger
serveth but to keepe the hand firm upon the belie of the Lute...” (o dedo minimo serve

apenas para manter a mao firme sobre 0 tampo do alaude).
Besard {(op.cif., p.10) confirma: first sef your littie finger on the belly of the Lute, not towards
the Rose, but a little lower...”. (primeiro coloca vosso dedo minimo no tampo do alaude,

ndo em direcdo a rosa, mas um pouco abaixo}.
Ja Thomas Mace (Musick’s Monument, Londres, 1676; fac-simile, Pars, C.N.R.S., 1958)

demonstra a modificagdo da técnica ao observar que o dedo minimo deve agora estar
apoiado sob o cavalete: "...set your Little Finger down upon the Belly of the Lute, just under
the Bridge, against the Treble and Second String” {colocai o dedo minimo sobre o tampo do
alalde, abaixo do cavalete, entre a primeira e a segunda cordas).

25 Eota técnica da mao direita tem como caracteristica o polegar para dentro da mao,
chamada de “thumb under”, e foi utilizada no alaude praticamente por um século, ate ser
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Prima, Intermediaria Menor, Intermediaria Maior, Contratenor, Tenor, Baixo.
Repetindo muitas vezes, pulsando as cordas para cima e para baixo, nomeando-
as, e também mantendo o polegar atrds dos dedos. Retereis este movimento
perfeito e pronto, tanto na memodria cOmMO nos dedos. Isto perfeitamehte
realizado, aprendei a gravar a ordem das casas, € a premi-las de modo correto,
claro e forte. A primeira corda, ou prima, premida na primeira casa, na parte
superior do brago do alatide, com o indicador, € b na Prima, e assim premida na
Intermediaria Maior, Intermediaria Menor, etc. A primeira casa € b, a segunda é
¢, a terceira @ d, e assim por diante até i, que é a ultima casa no brago do
alaude. Mas podeis colar mais trastes, em lugar ¢ espago adequados (até atingir

m).%® Mais uma vez, se tiverdes 14, 16 ou 18 cordas, tais baixos serao chamados

de “Diapasdes”.”’

substituida, no século XVII, pela técnica do polegar para fora. Besard (op.cit, p.10) ja
aponta para a deselegancia dessa técnica ao dizer: “yet they which have a short Thombe
may imitate those which strike the strings with the Thombe under the other fingers, which
though it be nothing so elegant, yet to them it will be more easie” (no entanto, aqueles que
tem um polegar pequeno, podem imitar aos que pulsam as cordas com o polegar para
dentro, que, mesma néo sendo tao elegante, ser-lhes-4 mais facil).

% e Roy, (op.cit., 1.64', sétima regra) diz a esse respeito: “As for the lefter that come after
L ....thei have no frettes, not withstanding those that be exercised in the same art, sfoppe
the strynges justly, where thei should bee stopped, that is, where the letters be marked,
which bee even above the number of eight as cunningly as if thei had frettes.” (Para as
letras que vem apds L, néo ha trastes, no entanto devem ser exercitadas na mesma
maneira, premir com preciséo as cordas onde devem ser, ou seja, onde as letras estdo
indicadas, que podem até mesmo ser superior a0 numero de oito [trastes], fazendo-o da
mesma maneira como se houvessem trastes). Ou seja, em Le Roy ainda ndo se usava o
sistema de colar pequenos pedagos de madeira no {ampo para marcar as ¢asas.

Segundo John Dowland (Other necessary observations bejonging to the Lute,' in Varietie of
Lute Lessons, 1610, D2) os trés trastes de madeira colados sobre o tampo harménico do
alaide foi invencdo de M.Mathias Mason, alaudista e palafreneiro da Privie Chamber de

sua Majestade, Rainha Elizabeth |.
77 Robinsoh nomeia as cordas do alaide, mas somente explicara mais adiante que ©
instrumento possui um sistema de cordas duplas (afinadas em unissone ou oitavas). Desse
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Agora, memorizando os nomes e conhecendo as gcordas e as casas,

podereis também conhecé-las pelo sistema escrito {chamado de Tat:»latura).23

modo ao que ele chama de 142, 16° ou 182 cordas, devia-se dizer, na realidade, 72, 82 ou 9®
ordens. Cf Thomas Mace explica (op.cit., p.41): "And here you must take notice, that when
we say a Lute of 12 strings, there are but 6... for we always fune and strike two strings
together as one.” (E aqui devels prestar atencao, pois quando dizemos que um ataude tem
12 cordas, hé somente 6... pois sempre afinamos e pulsamos duas cordas juntas, como
umay.

As seis cordas convencionais, agrega-se os baixas chamados de “diapasbes’, formando
uma seqiiéncia diatonica de nofas livres, ou seja, que ndo sdo premidas pela mao
esquerda, sendo portanto pulsadas somente pela mao dirgita, com o intuito de aprofundar a
songridade dos baixos.

Pierre Phalése (Des Chansgns reduicte en tablature de luc..avec une briefve et familiére

introduction..., Louvain, 1545) explica: “fe systema de musique...se comprend en six cordes.
Et iacoit quil y en ayt aucuns qui usent de sept; et que Jes anchiens n'en avoient que
cincg...” (o sistema do instrumento compreende seis cordas. Alguns usam sete, e os antigos
n&o usavam mais gue cinco).

Mace (op.cit., p.39) fornece um resumo historico elucidativo: “the first and chief reason way
it fthe Lute] was hard [to play] in former times, was, because they had to their Lutes but few
strings; viz. to some 10, some 12, and some 14 strings, which in the beginning of my time
were almost alfogether in use; (and is this present year 1675. Fifty years since | first began
fo undertake that instrument). But soon after, they began to adde more strings unto their
Lutes, so that we had lutes of 16, 18, and 20 strings; which they finding to be a great
convenience, stayed not long till they added more, to number of 24, where we now rest
satisfied.” (A primeira e principal razéo de ser dificti tocar [alaide] em tempos idos, foi, o
fato de haver, em seus alaudes, poucas cordas; ou seja, alguns 10, alguns 12 e alguns 14
cordas, que no comego de meu tempo estavam em Uso (e o presente ano ¢ o de 1675.
Cingilenta anos desde que comecei a experimentar tal instrumento). Mas logo depois, eles
comegaram a adicionar mais cordas em seus alatides, de modo a ter 16, 18 e 20 cordas;
que eles encontraram grande eficiéncia, néo por muito tempo pois logo colocaram mais,
chegando ao nimero de 24, que agora permanece satisfatorio).

28 Rabinson distingue dois sistemas de aprendizagem, 0 primeiro ele chama de “orate”, ou
sistema oral {de meméria), e ¢ segundo ele chama de “by booke”, ou seja, o sistema
escrito, 0 qual nomeia de “sistema de tablatura” {o que se chama hoje em dia de sistema de
cifras para violdo]. A tablatura é um sistema de notagdo musical, criado por musicos
amadores que desejavam poder grafar rapidamente suas improvisagdes no instrumento,

assim criaram, no século XVi, um sistema, nao para representarem 0s SONs, Mas para
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FIDALGO. - Timotheus, agora aprecio verdadeiramente este método, pois nele
percebo grande sensatez. Mas nos, outrora, fomos ensinados com rigor € nao
com sensatez, e isto nos fazia executar desatentamente. Pois vejo que a
sustentacdo do polegar sempre contra o indicador proporciona, ndo somente
grande facilidade e graga ao executante, mas também determina uma certa
limitagdo & méo, mas a necessidade faz que assim seja. Prossegui bom
Timotheus.

TIMOTHEUS. - Sir, com isto vedes quéo necessario € saber como segurar 0
instrumento antes de saber como tocdlo, e da mesma maneira, quao
conveniente & saber (como segurar € como premir), primeiro pela memoria, antes
de aprender pelo sistema escrito; pois “dominai o espirito, e deleitar-vos-ei"!
Agora que sabeis como segurar o alaude, quais séo as cordas e casas, deveis
aprender pelo sistema escrito. Vedai como nomear em ordem estas linhas, para
cima e para baixo, que por sua denominagéo séo a representagédo das cordas do

alaude pelo sistema chamado de Tablatura.

Ex. 1
b c d e f g h i Prima
b c d e f g h i [Intermedidria Menor
b [ d B f g h i Intermediaria Maiar
b [ [+ e f g h i Contratenor
b c d e f g h i [Tenor
b c d 2 f g h i Baixc

Alguns, em vez de i usam y € embora vedes aqui somente seis linhas, € no

alaude cada corda é dupia, deveis entender que duas cordas esf{ao num

indicarem ao executante as diversas posicbes dos dedas da mao esquerda sobre o brago
do instrumento. Esta principio serviu principalmente aos instrumentos de cordas pulsadas,
como alatide, vihuela; mas também estendeu-se aos instrumentos de arco e traste, como a
viola da gamba. No Renascimento haviam trés sistemas de tablatura: o francés, que
utilizava letras {usado na Franga e Inglaterra); o italiano, que utilizava numeros {usado na
ltalia e Espanha); e o alemao, que mesclava letras e algarismos romanos {sistema este

substituido no Barroco, pelo sistema francés, menos complexo).
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somente tom, % e também deveis considerar o nome de somente uma corda -
“Baixo” & ndo “Baixos”, “Tenor’ e ndo “Tenores”. Agora prossigames, a fim de
aprender a ligéo pelo sistema escrito. A propdsito, aprendais primeiro esta ligéo:
ndo vos precipiteis em premir ou pulsar, mas certificai-vos com quai dedo premir
e com qual pulsar, e para isto reparai qual algarismo esta abaixo da letra, seja 1.,
2., 3. ou 4., pois estes algarismos representam 0s quatro dedos da mé&o
esquerda gue tocam as cordas. O numero 1., representa o dedo 1, ou indicador;
2.. 0 dedo 2 [dedo médio]; 3., o dedo 3 [anular] ; e 4., 0 dedo minimo. Observai
também a letra que deve ser pulsada para baixo; pois se houver um ponto

abaixo da letra, esta letra devera ser pulsada para cima.” Isto bem observado,

 ©f. nota 44; ou seja, as cordas sdo afinadas em unissono. O que Robinson deixa de
especificar € quais séo afinadas em unissono e quais em citava.

¥ Esta regra esta de acordo com Le Roy {op.cit., £.65) que diz: ‘thou shaite sirike hym
downwards with thy thombe.__upon the same line that the leiter standeth on, so that there
bee under that letter no pointe or pricke...., for if there bee one, it muste bee stricken
upwards with one of the fingers, as shall best fit it.” {(Deveis tocar [a nota] com vosso
polegar para baixe... ha mesma linha em que a letra se encontra, se nda houver nela
nenhum ponto ou marca; pois se nela houver um [ponto], esta deve entdo ser tocada para
cima com um dos dedos que melhor se adequar.) Besard (op.cit., p.1 1) abserva: “note that
the letters which you shall finde without a pricke added to them, must be strike with the right
hand Thombe; those which have a pricke by them or under them, with the fore-finger...”
(Notai que nas letras que encontrardes sem nenhum ponto adicionado a ele, deveis toca-la
com o polegar da mao direita; aquelas que tem um ponto abaixo deias, com o dedo
indicador...). J4 em Thomas Mace (Musick’s Monument ) pade-se notar a mudanga radical
nesse procedimento. Onde tocava-se com polegarfindicador, agora usa-se indicador/medie,
conforme a explicagdo abaixo (dentro de um contexto de um compasso quaternario
subdividido em quatro seminimas): *...then try to divide your strokes equally, betwixt your
fingers; beginning first with your second finger, and then with your first. And so endeavour to
strike the Number of four strokes, equally and evenly; ever observing to begin with your
Second Finger: at which stroke you shall count one, then, with your Fore-Finger, count two,
your Second Finger again. count three, and the fast, with your Fore-Finger, count four.”
(“...entdo tentai dividir vossas pulsacdes igualmente entre vossos dedos iniciando
primeiramente com o dedo medio, logo o indicador. Entdo empenhai-vos em pulsar o

numerc de quatro pulsagdes, igual e constante; sempre observando para que comeceis
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comegai a premir estas casas, pulsando-as de 4. em 4., todas numa mesma

duragdo, até que possais tocar em um passo, ou bem mais rapido.

Ex. 2
‘h ‘N lh -§ ‘h ‘§ -h
a ¢ d a ¢ & a c @
d ctfa ¢ d ajc a alc d a ¢ a
d cja c d
1 2 1 2 1 1 2 1 2 1 1 2 1 2 1 1

Fazei isso perfeitamente, ndo forcando, mas com tal facifidade, como se tivésseis
fazendo-o desatentamente, observando, no entanto, a posicéo da mao e do
corpo; e quando estiverdes fatigado, abandonai, e voltai depois, e fazei entéo
com a mente disposta.”

FIDALGO. - Como poderei aprender esta licho sem conhecer 0s vaiores de
duracao das notas de antemao? N&o seria melhor ensina-los primeiro?
TIMOTHEUS. - Por enguante n&o premireis ou afinarels as cordas. A licdc nada
mais & senao algo absirato, e meu objetivo & primeiro ensinar a premir as casas
e depois ensinar os valores de duragao das notas. Portanto reuni tudo de uma
vez, como pudestes ver, até que a ligao estivesse perfeita, com a denominagdo e
a natureza da duragéo bem memorizados. E tendo dado esta ligdo, posso agora

instruir-vos acerca da variedade do tempo, COMO segue:

folha Vil

Um jovem iniciante (embora este fosse o tempo de semicolcheia) deve, contra

sua vontade, tomar cada pulsagdo como uma semibreve, e entdo multiplica-la

com o dedo medio; e a cada pulsac@o deveis contar um, entdo, com o indicador, contar
dois, vosso dedo médio de novo, contanto trés, e por ultimo, com o indicador, contar

quatro;).
3 Besard (op.cit., p.5) observa a necessidade de tocar-se com moderagao, realizando um

trabalho continuo, de modo a evitar-se dores que ocorrem comumente em pessoas que

praticam desarrazoadamente.
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com exatiddo: também pode multiplica-la em tempo falso, no qual deve-se notar
que, a partir de um tempo, todos os outros sdo multiplicados & dobrados, como
por exemplo, esta nota longa agui, 4 , na tablatura & yma semibreve, que ao
adicionar-se uma bandeirola em cima assim, {*, dobra seu tempo, ficando duas
vezes mais rapida que antes. E ao adicionar mais uma bandeirola, F torna-se
ainda mais rapida que a segunda; e ao adicionar uma terceira, R, torna-se mais
répida de novo; e ac adicionar uma quarta bandeirola, ﬁ, dobra-se ¢ tempo,

obedecendo a seguinte nomenclatura -

% Note que os valores de nota apresentados por Robinson ndg correspendem aos vatores
usados ha notacdo musical. Estes s@o, na realidade, sinais graficos usados somente no
sistema de tablatura, que por razdes de facilidade na escrita, da preferencia a notas com

hastes. Vide tabela comparativa em *Regras para Instruir-vos a Cantar”™.
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Ex.3

3 y \ y

- - L - L

Semibreve Minima Seminima Colcheia Semicolcheia

Assim vedes que para duas minimas, corresponde uma semibreve, desse modo:

b,

Duas seminimas para uma minima: o
M

Duas colcheias para uma seminima: N
33

E duas semicolcheias para uma colcheia: ﬁ-

T
o

Todos esses, multiplos da semibreve, podeis ver agqui:

Ny Y 8y AADNR
£ 8 &8 & & 8 4 8

S

......J...

Aqui vedes que duas minimas formam uma semibreve. Do mesmo modo, quatro
seminimas formam uma semibreve. Tambem oito colcheias formam uma
semibreve. E por Ultimo, dezesseis semicolcheias formam uma semibreve. Creio

ser isto suficiente para conhecer-se o tempo. Somente se houver um pequeno
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ponto ao lado [da nota] assim: 1. kR F . entdo tal ponto aumentard a nota em
metade de seu valor. Dessa maneira, 0 ponto em uma semibreve valera uma
semibreve e mais meia semibreve; e assim por diante. Decorai isto.

FIDALGO. - Bem, quando for possivel executar este ponto ou “prima” (como' a
chamas) de 4. em 4. em ordem no tempo de uma coicheia ou de uma
semicolcheia, 0 que se podera perceber ou aprender através disso em prol de
uma execu¢do a primeira vista?

TIMOTHEUS. - Esta pergunta que me fazeis € muito necesséria, e deveis
entender qudo necesséaria, verdadeira e perfeita esta regra &, pois n&o a
sabendo sera impossivel tocar-se uma licdo, seja a primeira vista ou
destramente. Pois primeiro, aonde vedes uma letra ou uma casa sem nenhum
ponto abaixo dela, deveis - para sempre, na mesma casa, pulsa-la para baixo.
Por duas razdes: a primeira € que , se estiver sozinha, ou seja, se foruma I, e a
proxima uma F, ou a primeira uma I, e a segunda uma k:a primeira uma &, a
proxima uma E e assim subseqiientemente, sera:

Ex. 4
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Se estdo sozinhas, isto &, ndo estdo acompanhadas de notas de mesmo valor,
sejam estas seminimas, colcheias ou semicolcheias, serao:

Ex. 5

£ também tendo um tempo longo, como de semibreve ou de minima, & regra
geral que cada pulsagao tora-se mais natural se for tocada para baixo, em vez
de para cima; porém valores de tempo menores € a causa da pulsagéo ser para
cima e seu equilibrio, e a distancia entre as cordas € a causa de se ter dois
outros pontos, como segue:™

Ex.6

By

2

Pois aqui, a Prima, sendo o primeiro ponto, & pulsada para cima. Mas se 0 ponto

estivesse em outra corda, ou ainda numa outra préxima a ela, ficaria assim:

Ex. 7:
A A
a c d a c a a
d [ a < a o c a
1 2 1 2 1 1 2 2 1 2

3 Note que esta € a primeira vez que um autor autoriza o uso do dedo anular no alaude.

Esta é uma das grandes inovagdes técnicas introduzidas por Thomas Robinson.



Indo de 4. em 4., & entdo para sempre, a primeira € pulsada para baixo, a
segunda para cima; mesmo se 0s pontos ndo estivessem escritos, isto valeria
como regra geral. Agora, por esta regra, podereis, oportunamente, pulsar duas

cordas para baixo, como se tivésseis um ponto comecando da seguinte maneira:

Ex. 8
Oh -b.hﬁ ﬁ ﬁ
a c d f d c a [ a
d
1 2 3 2 1 1 2

Aqui a primeira é pulsada para baixo, porque esta sozinha; e a segunda tambem
porque € a primeira de um ponto.“ Esta é uma regra necessaria e também util. A
segunda regra €, como vedes no primeiro ponto, como usar somente dois dedos
em toda licdo, ou seja, o indicador e o médio, sempre tendo o polegar contra o
indicador. Agora, é uma regra geral que, quando ndo premires uma casa, nao
deveis deixar nenhum dedo; e quando premires uma casa, deixai 0 dedo, como
mostra o exemplo seguinte:

falha vill
Ex. 9:
2 Ji i i
a ) d a c a a b d a b a d b
d C we .
a e

d LI

1 2 1 2 1 1 2 1 3 1

Aqui ndo vedes nenhum sinal entre c e d, portanto ndo deixai nenhum dedo
entre eles. Seguindo, vedes que na proxima casa, onde tendes b e d, a casa ao
meio, ¢, fica livre, e consequentemente deixai um dedo entre a primeira e a

terceira casas, ou seja, na segunda, e isto ocorres, em geral, ao tocar-se

* Esta regra associa a pulsagéo do polegar ao tempo forte do compasso.
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qualquer prima. Agora tendes uma regra geral para pulsar para baixo e para
cima, e também para deixar ou ndo um dedo [apoiado numa casa
intermediaria].” Agora deveis ter uma regra geral para omamentar, como numa
execugdo apaixonada. E notai que, quanto mais longo for o tempo de uma t’miba
pulsagdo, maior serd a necessidade de omamentacio, pois esta ajudara tanto a
embelezar a nota como também preenchera seu tempo por completo. Mas num
tempo rapido, um pequeno toque ou impulso [ou seja, um ligado] bastara, e isto
somente com o dedo mais forte. Na execu¢do apaixonada corre-se em alguma
parte da quadratura na Prima (ou seja, de quatro em quatro), primeiro forte,
entdo fraco, e assim num decorum, ora mais forte, ora mais fraco (com
equilibrio), exceto quando acompanhar outros instrumentos, adequando-se a
cada ocasido. E para melhor instrugdo dos estudantes de alaude, fornecerei (se
Deus quiser) no devido lugar em meu livro, alguns “Trebles” que conterdo toda
espécie e tipo de pontos, € também “Grounds” para acompanha-los. E agora
(se Deus quiser) prosseguirei instruindo a execucdo de uma ligdo completa, por
mais estranha que parega a invengéo nela contida. Entretanto, conheci aiguns
(que eram mais cunosos que habilidosos) que se empenharam em descobrir as
casas de modo antinatural, desagradavel e insélito (certamente pensaram ser
muito espertos) mas em toda vida nao demonstraram ser capazes de tocar nem
mesmo uma licdo facil 2 primeira vista. Mas esbulhar e executar por adivinhagéo
parece divertido e animado, etc. Mas deixai-os olhar aqui e eles encontrarao o

motivo para guia-los e para crer na Ciéncia e tomar cuidado com o ditado: “a

* A este respeito Besard observa (op.cit.p.9): “..take this for a rule: the fingers must not be
taken from the strings, without it be necessary”. (“Tomai isto como regra: 08 dedos nao

devem ser tirados das cordas, a ndo ser que seja necessario”).
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Ciéncia ndo tem outro inimigo senac a Ignorancia”.*® Agora, com o objetivo
primeiro, ensinei-vos como comportar-vos numa (nica nota premida, logo sereis
capaz de fazé-lo com todo tipo de notas - pois nisso reside toda a habilidade.
Pois uma ligdo completa contém todo tipo de notas, simples ou multiplas, velozés
ou lentas. Portanto aprendei isto e tudo que mostrarei resumidamente em regras
gerais (se Deus quiser) com todo tipo de exemplos que me paregam adequados.

Primeiro deveis entender que consideramos o dedo 1. € o dedo 4. {da méao
esquerda) como dois extremos, pois eles estdo nas partes mais extremas; e que
ao ascendermos em uma nota (a partir do topo do alaide), a nota sempre
comega com o indicador, assim:

Ex. 10

‘.,W
.z
e

Mas do contrario, descendendo, do tampo do alaude para o topo, a nota deve
comegar com o outro extremo, como mostra este exempio:
Ex. 11

) } Yoo )

Ikl _h f d f g ¢ @

3 Expressao derivada de Scientia non habet inimicum nisi ignorantem, um motto favorito de
inscrigéio nos tampos dos virginais e cravos do periodo. (apud D.Lumsdem, The Schoole of
Musicke, édition et transcription, Paris, C.N.R.S., 1976, p.XXVIil, nota 18).
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Colocarei estas notas num lugar adeguadc, mas por este exemplo de dois
extremos, pedeis ver gue o primeiro determina a parte superior dos trastes, e que
o outro, a parte inferior, ou proxima & mais grave. E assim, sempre o dedo 1., em
qualquer casa onde b estiver de forma compieta ou simpies; exceto quando haja

numa casa dois b e um a (entre eles), nesse caso deve-se ter uma casa b ,

como mostra o exemplo abaixo:

Ex. 12
- - - - - -
b E] C
d b a
d d b [ a d
a ¢]
a b
a b
1 1 1 3 4
4 3 1 1 1

folha IX

Percebeai também que ¢ , em qualquer Baixo, num acorde em que exista um a (e
que na maior parte das cordas agudas d esta na parte inferior da casa) que este
¢ deve ser sempre tocado com o dedo médio: mas se houver (em lugar de d com

c num dos Baixos) um g, entdo ¢ deve ser tocado com © indicador, como segue:

Ex. 13

-.‘ ~ |
L Ll 4 * -

] ]
a d a 5
a d a

G a2 C
] C

| C

4 4 4 4 4
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O Alaudista

M. Lasne (1590-1667)

Haia, Haags Gemeentemuseum, Coll. Muziekafd

gravura

Um alandista executa sua miisica, sentado numa cadeira, apoiando seu pé esquerdo sobre
um banguinho, enquanto seu pé direito apoia-se no chio. O alaide tem a caixa em forma
de meia péra (tipico do século XVI), tampo plano com rosa entalhada ao centro, cavalete no
qual as cordas estdo atadas {prima simples ¢ § duplas), braco com 13 trastes moveis,

cravelhame em angulo com 8 cravelhas na parte superior e 8 na parte inferior, mais uma

sobressalente, para a prima simples.
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Mas em qualquer acorde, onde nao existir um a, assentai vosso indicador na parte

superior da casa, verticaimente sobre o brago do alaude, assim:¥’

Ex. 14
b [ d i
) ¢ d d {
d d f f
f
[}
b [ f
1 1 1 1 4
3 pa 2 3 1
1 1 4 1
1

Agui se assenta o dedo indicador, na primeira casa, em b na seguinte, em ¢ na
seguinte, em d, na seguinie, em f, etc. Sempre observando isto, seja quat for a
casa, ndo erguei nenhum dedo até que se tome necessaric. E como antes

ensinei-vos como ornamentar uma nota simples com o dedo que for mais forte,

37 Trata-se da técnica de barré, ou pestana. A este respeito Le Roy (op.cit. .68} diz: “..the
first finger alone...might easily stop all the strings in couching the said finger along
overthwart the stop, which is a thing ordinary and common. [When barring] the other fingers
next [to the first finger], as the second, third and fourth, shall stop the others [strings] every
one in his rank, according to the natural order..”. (Apenas o indicador sozinho pode
facilmente premir todas as cordas ao assentar-se sobre o traste. [Ao fazer a pestana) os
outros dedas proximos fao dedo 1] como o segundo, terceiro e guarto, poderdo premir as
outras [cordas], cada qual em seu lugar, de acordo com a ordem natural...}.

Ja Besard (op.cit., p.8) faz uma colocagao interessante, incluindo também a meia-pestana;
«_keep this rule, that oft soever two bs happen to be on two strings which stand close
together. let them be stop together with the toppe of the finger. Yet understand this onely of
the first, second or third stringe: for if two bs stand together in other strings (namelie the
Base stringes) then they must be stopped not with the toppe of the first finger, but with the
same finger laid over the whole fret.” (...guardai esta regra que, quando dois bés aparecem
juntos em duas cordas que estdo proximas, deixai que sejam premidas juntas com a parte
superior do dedo 142 falange]. Contudo isto vale somente para a primeira, segunda ou
terceira cordas; pois s dois bés estiverem juntos em outras cordas (a saber, as cordas do
Baixo) entdo elas devem ser premidas, ndo com a parte superior do dedo indicador (12

falange], mas com este dedo inteiro assentado sobre o traste).
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assim tomai isto como uma regra geral, que ornamentaras um acorde, com o dedo
que estiver livre, em qualquer que seja a corda; tanto para um crmamento forte,
visando maior volume, guanto para um omamento suave. visando um tratamento
apaixonado.

FIDALGO. - Em minha opini&o, dissestes tudo que deveria ser dito para a maoc
esquerda em todos os casos. Mas vos pergunto se néo existem tais regras para a
mao direita, chamada de “a m&c que pulsa™

TIMOTHEUS. - Sim, Sir, existem. Pois nunca pader-se-a premir de modo habil,
perfeito e nitido, se os toques ou pulsagbes forem ruins. Para isso observai as
seguintes regras diligentemente, pois, do contrario, toda boa execugao ao alatide
sera arruinada, e de nada valera. Prestai atengao para que pulses de modo nitido,
simultaneamente, num acorde de muitas notas ou vozes, as vezes forte, as vezes
fraco, deixando a mao direita responder 8 mao esquerda de imediato, nao fazendo
esforco em nenhuma pulsacéo. E para concluir, a pulsagdo de uma mao deve
corresponder & nota premida pela outra, na plena harmonia da sincronicidade
(chamada de “soncordancia®). E entdo para saber quais cordas pulsar & com
quais dedos, observai todas esias regras, € n&0 as esquecei.

Ouvistes que cada pulsagéo & mais natural quando executada para paixo, do que
para cima, 0 que & verdadeiro. Mas acima de tudo, os Baixos devem ser tocados
para baixo, e para tal, vede quao apto estd o polegar @ fazer, e do mesmo modo,
os dedos devem estar prontos a pulsar para cima com Seu grupo de notas e
encontrar o polegar. Pode-se dizer que um gsta pronto a ajudar o outro, € assim
deve ser. Contudo, varias vezes ocorre um antes do outro, sendo que algumas
vezes, primeiro o polegar e depois 0s outros dedos; outras, os dedos primeiro € ©

polegar depois; e as vezes todos juntos, como vedes abaixo:
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Ex. 15
o 2 ) B i J
a a
dl b a b - d b a a a
c d ¢ d a d d|bp
c a ¢ e a a
a a d .
d 1]
2 41 31 2 1 34 1 31 3 4 1
3 2 3

Aqui o Tenor inicia com a , corda solta, com o polegar pulsando a corda para
baixo: & segue com a na Prima, sendo pulsado para cima com O dedo anutar,®
logo ¢ no Contratenor, pulsado com o polegar para baixo, e por ultimo d na
Intermediaria Menor, pulsada com © dedo médio para cima. E agora, 0 mofivo
porque a na Prima e d na intermediéria Menor serem puisadas para cima com 0s
dedos anular e médio é o seguinte: - quanto mais cordas houverem entre o Baixo
e a Prima, mais dedos serac usados entreé 0 polegar € ¢ minimo, e do Mesmo
modo, quanto menos cordas - menos dedos; como vedes acima mencionado.*

De novo, quando vedes trés pontos abaixo de qualquer letra, como neste a ,
deves puisa-la para cima com O dedo anular, € do mesmo mode, gquando vedes
dois pontos, como neste a , pulsai para cima com o dedo médio; e um ponto, com
o indicador, como neste a . N&o importa qual letra ou corda ela se encontra, mas

se uma casa comegar com duas letras juntas, embora siga tanto na Prima,

3% A mencéo sobre a digitacdo com 0 dedo anular ocorre em Besard (op.cif., p.10) mas
hum unico caso: “..strike foure strings with alt other fingers {excepting the little finger)...” .
(Puisai quatro cordas com todos os outros dedos (exceto o dedo minima). [Ou seja, o
anular & usado somente para tocar um acorde].

¥ Utiliza-se, portanto, o dedo anular, para evitar-se um estiramento muscular quando
houver muita distancia entre as cordas a serem pulsadas (por exemplo, entre a Prima e ©

Baixo}.
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Intermediaria ou Baixo, contudo, o segundo apos o ponto, deve ser tocado para

cima, como a seguir:

folha X
Ex. 16
ﬁ ﬁ ﬁ ﬁ j ﬁ l\ ﬁ -h
a ¢ d 8 ¢ _a a ¢ d f a
d bla a a
- alb a b d d
a a ¢

d a cid cid

d a c d
31 4 1 31 3 2 1 1 2 4 2 1 3 1 4 2 3 4

Aqui vedes que O dedo indicador possui seu devido lugar, como acima
mencionado, sempre observando a distancia entre as cordas, € isto & adequado
para todas as casas ou quaisquer lugares.

FIDALGO. - Embora isto parega Ser dificil de se entender a principio, ainda
continua sendo um bom motivo para ser obtido com trabatho e dedicagéo. E
quando um homem né&o tem nada a dizer, ou disse tudo que deveria, ainda resta
muito a um principiante descobrir & refletir sobre si mesmo. Resta ainda (comentar)
duas questdes especificas, ou seja, quando e como usar o ligado com ornamento,
e também uma regra para afinar o alaude.

TIMOTHEUS. - Dissestes a verdade, Sir. E outra questdo naoc menos importante
que as outras &, lembrar de manter as maos limpas e as unhas curtas,” e também

praticar com cuidado “Quia Labor vincet omnia’. Agora quanto ao ligado com

4 a0 aconseihar ¢ aluno @ manter as unhas curtas, Robinson toca num ponte importante.
Geraimente, os instrumentos de cordas duplas pulsadas, usava-s€ a téenica de unhas
curtas, a fim de que estas ndo tocassem, por engano, outras cordas e pudessem obter uma
sonoridade mais profunda, que somente poderia ser atingida através de uma pulsagdo com
os dedos da médo direita retos sobre as cordas. Ja nos instrumentos de cordas simples,

podia-se usar unhas longas a fim de aumentar a capacidade sonora.
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omamento e ao ligado sem omamento,”’ tomai isto como uma regra geral, que
todos os ligados que estiverem numa nota piana [i.e. numa segunda menaor],
devem ser tocados com o dedo mais proximo dos semitons, e numa nota com
sustenido [i.e. uma segunda maior], com 0 dedo mais proximo e mais forte para

um acorde. Como aqui vedes exemplificado:

Ex. 17

- - - - - - - P ’

a a c d a 2 <

b a d ¢ es d c a f e

d b f d s d d C f

o] o= a c

=] c LI a <
[+ o= a

1 1 2 1 1 1 1 3 1

3 2 4 2 3 3 4 3
3 2 1 4
1 1

Aqui as casas onde b é colocado, devem ter o ligado [ascendente] a partir de a ;
na mesma corda onde d é colocado (o dedo permanece em ¢) e deve ter o ligado
[ascendente] a partir de ¢ na mesma corda; na proxima corda onde & estad na
Primma, porque ¢ € uma terca maior, e deve ter o ligado a partirde a, e g, tendo o
ligado, deve ser assim mantido quase sem movimento do indicador, e continua

(com o dedo minime) em d que estd um semitom abaixo, e assim vale para todo 0

resto.

4 «gall no original pode ser traduzido como “ligado”, mas também como appogiatura. A
primeira tem o sentido técnico de premir a corda somente com 3 mio esguerda, e a
appogiatura tem o sentido musical de ernamentar uma nota, acrescentando a ela, no tempo
forte, uma nota estranha localizada numa segunda superior, maior ou menar. Partanto,
dentro do contexta especificamente técnica do trecho, optei para melhor compreensao ¢o
leitor, pela primeira.

No entanto € necessaric observar que 0s ornamentos, na maior parte dos tratados e
tablaturas do periodo, vinham indicados com oS seguintes sinais: ’ (ligado descendente); /
(ligado ascendente); *+. Robinson entretantc ndo os indica em suas tablaturas, deixando o

interprete livre para ornamentar onde bem o desejar.



Agora devei aprender a afinar vosso alaude, e como regra geral, primeiro afinai &
Prima, t3o alto quanto aglientar, sem arrebenta-ia,? afinando a ambas em um
[linico] tom ou som chamado de unissono:* entdo, do mesmo modo, afinai a
intermediaria Menor, premindo em f, & fazendo com que f corresponda ao a da
Prima, que também esta em unissono. Do mesmo modo, afinai a Intermediaria
Maior em f, em unissono com a intermediaria Menor em a; o Contratenor em g €m
unissono com a Intermediaria Maior em a; o Tenor em f com o Contratenor em &,
e 0 mesmo com o Baixo, premindo-0 em f para corresponder com 0 Tenorem a ,

: P 44
em unissono, como aparece no segumte asquemsa:

2 Rebinson ndo menciona a aitura real da nota, mas sabemos {cf. nota 42) que a Prima
podia ser afinada em sol’ ou la".
# o alatde mencionado possui as primas duplas. A pratica comum neste periodo & a de
ter a prima simples.

# Giovanni Maria Lanfranco, Scintille de Musica, Brescia, 1533 (parte IV, def Liuto), fomece

um esquema elucidativo schre a afinacdo do instrumento, mencionanda os intervaios que

formam entre as cordas:

CORDA AEINACAC | INTERVALO EM RELACAQ
A PROXIMA CORDA
canto [simples] 22 justa
sottanelle | em unissono | 4%Justa
mezzanelle | em unissono 32 Maior
tenori em oitava 42 Justa
| vordoni em oitava 42 Justa
bassi em oitava

O esquema de Robinson difere somente na prima, por serem cordas duplas; porém 0s
intervalos mantém-se os mesmos em ambos. Este esquema pode ser confirmado também
em outros sistemas do sécuia XVI como em Capirola, Francesco da Milano e Petrucci, na

1alia: Attaingnant, Le Roy e Beeard, na Franga; Wirdung e Judenkiinig, na Alemanha.
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FIDALGO. - Assim sendo, Timotheus, apreciei vossa exposicéo e agradego-vos

por vosso esforgo. Mostrai-nos agora algumas ligdes, doravante € o que

remangsce por revelar-se.

Resta todavia uma guestao essen

cial, ndo abordada por Robinson, que é a altura das notas

do instrumento. A afinagdo mais comum do alaude durante o século XV, foi em sol, com a

seguinte seqiiéncia de notas (da prima
possibilidade de afinar-se o alatide em |4, como demonstrado nas fontes citadas abaixa:

ao baixo): @, d', a, f, C, G. Porém tambhém havia a

AUTOR TRATADO AFINACAO

Martin Agricola Musica instrumentalis deudsch... , Wittenberg, 1529 et 1549 sol

Melchiore de Barberis | [ntabolatura di Lauto, Veneza, 1546 (Libro IV, if nuovo modo de soi
accordare il Liuto per Ragicne)

Pierre Phalése Livre premier des Chansons reduictz en Tablature de Luc...avec une sol
briefve et familiere_Introduction..., Louvain, 1545

Adrian Le Roy A Brief and Easye Introduction. .., Londres, 1568 (trad.J.Alford) sol

Michael Praetorius Syntagma Musicum |, De Organoaraphia, 1614-1620 s0l

Sebastian Wirdung Musica Getutsch und ausgezogen ...um alles Gesang aus den Notenin | la
die Tabulaturen, Basiléia, 1511

Hans Judenkinig Ain schone Kunstliche under weisung in disem buechiein...auff der la
lautten und geygen, Viena, 1523

Oronce Finé La Maniere d entoucher des Lutes et Guitefres, Poitiers, 1556 la

Hans Gerle Musica Teusch..., Numberg, 1532 e 1537 ia

Hans Newsidler Ein Newgeordnet Kunstlich Lautepbuch, Nurnberg, 1536 la
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TIMOTHEUS. - Espero néo ter errado muito em minha tarefa, e quanto as ligdes,
tereis de todos os tipos, mas (além das licdes) ainda resta algo a ser dito. Quando
tiverdes aprendido perfeitamente todas as regras antes expostas, sereis capaz de
dar uma boa prova ao executar 3 primeira vista qualguer ligao. Portanto onde
houver uma licdo a ser tocada a primeira vista, primeiro examinai a pega antes de

oferecer-vos a toca-a, pelos seguintes motivos:
folha XI

- Primeiro examinai de que tipo de licdo se trata, se é um Set Song, Innomine,
Paven, Galliard, Almaine, Jigue, La Voita, Coranta, Country Dance ou Toy,” seja
qual for, de acordo com a natureza da ligao, para que possais conferir seu brilho
com solenidade ou vivacidade. Segundo, verificai 0 tempo mais rapido contido em
toda ligéo, para que possais, de acordo com ele, comegar & seguir sem precisar
conferir. Terceiro, ao examina-la de anteméo, verificai se estd bem escrita, sem
rasuras. Por ultimo, por t&-la antes visto, podereis melhor lembra-la quando a
virdes de nova. Ao levardes em conta tais argumentos, notareis que S&0
indispensaveis, verazes, faceis, satisfatérios e encantadores, que confessareis
que seria impossivel tocar bem sem este conhecimento. Pois a verdadeira Ciéncia
torna facil as coisas dificeis, 0 trabaiho torna perfeito as coisas dificeis, ou (falando
sinceramente) preparadas. Agora, quando puderdes tocar alaide, vos mostrarei
(se Deus quiser) como o alaude vos instruira a cantar; de tal modo que podereis
ser vosso proprio professor, e economizar as despesas de um professor de canto,
e entdo, pela vossa habilidade em tocar © alaude, e o conhecimento que tendes
de uma partitura, podereis mui faciimente conseguir tocar a Viola da Gamba, tanto

por tablatura como pela escrita musical. Pois o procedimento de vossa mao

e

5 gopre as formas acima citadas vide, Breve Histéria das_Formas, apéndice na segunda

parte deste trabaiho.
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esquerda no alaide, € exatamente o mesmo na Viola da Gamba (como sera
declarado em seu devido lugar, apds as licbes de alaude).®®

£ como uma derradeira despedida, dar-vos-ei por ora a tarefa de usardes
todos os instrumentos de maneira graciosa, tocando-os adequadamente, sem
trejeitos antigos ou movimentos de ombro, exceto aqueles necessarios a natureza
do instrumento, premindo as casas do alaude, onde estendeis vOSSO dedo e
esticando vosso dedo minimo numa distancia como de d a h, e quando tocardes
na parte aguda da Viola para baixo, quando houver necessidade, afastai um
pouco o braco da Viola de vés, e recuai @ mao que segura o arco, para bem

friccionar a corda. E agora isso me fez ficar tenso para pensar o seguinte:

% £ possivel usar-se 0 mesmo método de alatde para tocar-se a viola, pois, como ja o
afirmou Thomas Mace (op.cit., p.43} a viola tem seis cordas, com trastes atados ao braco,
sendo usada para premir com a mao esquerda”, € possui a mesma relagéio intervalar entre

suas cordas.



58

Talvez algum Satiro critico tenha dito:

(Provido de frivolidades de excelentes vulgares)

- Procure pelo louvor e diga como isto € ruim.

Que ele saiba tanto quanto um Jack-a-Lent,”

Tais sabujos, eu digo, quando suas bocas se cansam
Que prossigam em sua cagada abertamente,

E que seu brilho possa enforca-los!

Eu sei, 0s invejosos, preguicosos, ignorantes
Cuspirdo em mim o veneno de seu mau humor,
De novo, sei que o trabathador habilidoso

N3o desgostara quando vir minhas obras,

E uma mente honesta logo sabera 0 que penso.
Dois o Pais faz o soldado consumir seu sangue,
E eu, meu talento para o bem de meu Pais.

Agora, abri caminho e quebrei o gelo,

Afastei os obstaculos e deixei a d4gua clara:
Qualquer um que siga torne-a boa,

E ainda possam methora-la, espero.

Para eles falo alto para que possam ouvir-me,
Exceto ndo gueiram, néo seréo acreditados

E sendo decidido & dificil ser repreendido.

N&o roubo o habilidoso de seu dever,

N3o remendo meu mai com invengdes boas de outrem
Pois se velhos grounds arranjados falsamente, 0s tormo
verdadeiros

Nesse particular mostro da Arte a verdadeira intengéo
E isso (espero) ndo merega repreenséo.

Mas embora saiba quo boas foram minhas intengoes
Alguns logo encontrardo alguma falta para remendar.

Algum Mandrake Mome a discordar esteja disposto
(E que o faga, pois com isso sonho)

Dira que falei muito sobre o barril

E assim o fago mas ele esta vazio,

E mesmo que esteja, é sobre ele que labuto.

O sabio, trabalha sua eterna fama,

O ‘olo, trabaiha sua eterna vergonha.

FIM. T.R.

o Figura do século XV, Jack-a-Lent era um boneco para ser apedrejado na quaresma. Também

metafora de “sujsito insignificante”.



Reuniao Musical

Jan Miense Molenaer (1610- 1668)

Haarlem, Frans Halsmuseum

Gleo sobre tela

usical, Molenaer retrata um tipico broken consort, com musicos executando

cistre, violino, alaude e v iola da gamba baixo. Do lado usqws-do, ao fundo, vé-se um cravo,
enquanto que ao centro uma cantora entoa sua parte, lendo-a de um livro.

O alatide tem a caixa em forma de meia péra, tampo plano com rosa entalhada ao centro,
cavalete no qual as cordas estao atadas, braco com 6 trastes moveis e mais 4 fixos sobre o
tampo, cravelhame em angulo com uma (nica cravelha visivel, pois esta sobressalente
(para a prima sim ples), como era praxe no século XVIL

O alaudista apoia seu instrumento no colo, enquanto mantém sua perna direita cruzada

sobre a esquerda. Sua mao direita tem nitidamente o dedo minimo em pa ralelo ao cavalete,

entre a primeira e segunda cordas, e o p ulso ligeiramente arqueado.
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Regras para instruir-vos a cantar

Primeiro devei entender que tudo a ser realizado na arte do canto esta dentro
da extensdo de uma oitava, chamada de Diapason. O que esta além da oitava ¢
somente uma repeticdo das mesmas notas, como foi antes explicado, dentro da

oitava de vosso Gam-ut.'

" Para ensinar solfejo a primeira vista, Robinson utiliza a Solmizacéo, sistema criado pelo meohge
Guide d’Arezzo {século XI}. Propondo um conjunto de silabas - ut, re, mi, fa, sol, la, derivadas do
Hino a S&o Jodo, Ut queam laxis, depois de observar que estas silabas subiam um grau da escala a
cada verso conseoutive, Guide utilizou este artificio para ajudar os cantores a jsmbrarem o modelo
de tohs e semitons, nas seis notas iniciadas em G ou C. Neste modelo {por exemplo: C-D-E-F-G-A),
o semitom encentra-se entre a 32 e 42 notas, sendo as outras tons inteiros.

De acordo com Grout & Palisca (A History of Western Music, Nova York, W.W.Norton & Co., 5% ed.,

19986, pp.57-68) a Solmizagéio desenvolveu-se em um sistema de hexacordes - uma série de seis
notas consecutivas, indo de ut a Ja ; podendo ser encontrado em diferentes lugares da escala,
iniciando em € ou G, e, ao bemolizar B, também em F. O hexacorde em G, utiliza si natural, para o
qual o sinal é [T“b quadro” (b quadrurm), o hexacorde F usa si bemol, cujo sinal & D . “b redondo" (&
rotundum). Embora estes sinais sejam modelos para os nossosll , # 7 , sua proposta originat néo
era a mesma de nossos acidentes modernos. Originalmente eles serviram para indicar as silabas mi,
fa. A forma quadrada de b deu origem ao nome “duro”, e a redonda, “mole”, disso os hexacordes G
e £ foram chamados de durum e molffe; ja C , por ndo ter alteragGes, foi chamado de hexacorde
“natural”,

O espago musical inteira. considerado pelos tedricos medievais e usado pelos composifores,
ostendia-se desde G (representado pela fetra grega I , chamada de Gamma) até ¢’ Dentro desta
extensdo, cada nota era nomeada por sua letra, ou pela posigic ccupada no hexacorde. Assim I, &
primeira nota, foi chamada de Gamma ut (donde Gamut), g", a nota mais aguda, foi chamada de g
fg; ¢ intermediario, periencente a trés hexacordes diferentes, de ¢_sof fa uf. Tanto os nomes em
grego quanto os em latim, (atribuidos na ldade Meédia) foram mantidos pelos tedricos até o fim do
século XV1, porém somente os latinos foram usados na pratica.

G uso das sllabas para aprender as melodias que excediam a extenséo das seis notas requetia
uma mudanga de um hexacorde a outro. isto era realizado através do processo de Sclmizagéo, no
qual uma nota era iniciada como se estivesae em um hexacords e deixada, como se estivesse em
outro (como um acorde pivot é usade hoje na Harmonia modema). Seguidores de Guido
desenvolveram um artificio pedagoégico chamado de "Mé&o Guidoniana’. Os aluncs aprendiam a
cantar os intervalos com o professor apontando com © dedo indicador da mao direita, as diferentes
falanges da mao esquerda espalmada, cada falange indicando uma das vinte notas do sistema. As
outras notas como F# ou Eb , eram consideradas notas “fora da m&c”. Nenhum livro publicado

estava completo sem o desenho da méo. {vide esquemay.
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O Sistema de Hexacordes:

T ut re mi f sol la
ﬁ [!I vy
— e
2 - O — fhy
6. ut e mi fa sol a
5. ut re mi fa sol la
4. ut re mi fa sol la
3. u e mi fa sol la
L)
PR & 1
— ": Y proguull b T FiEy
cl“'
Zut re mi fa sol la
f.ut re mi fa sol la
I'ABcdcfgabcd'e'f'g'a'b'c"d""

“M3io Guidoniana”

Recurso mnemonico usado para
localizar as notas da escala
diatonica, particularmente  os
semitons mi-fa, ocupando os
quatro cantos do  poligono,
formado pelos quatro dedos.
Embora o método de solmizacdo
tenha sido criado por Guido
&’ Arezzo (século XI), a “mao
guidoniana” foi provavelmente

uma aplicacédo posterior.

4

-

L

%:Foe ¥l e fi via bij oiftere canl
@ miuflrultranifics g plime tofire

Do vocum arfio s tietio
c f [}

Jn- netura bimollia q3 boum
a v e




61

Aqui vedes que de Gam-ut a G-sol-re-ut, N0 espago ou na linha, temos as mesmas
notas em numero, quantidade e qualidade. Elas obedecem a seguinte ordem, de
acordo com o alfabeto: G.a.b.c.d.e.f., chegando novamente a G. Tanto na linha
como no espaco, estas notas estdo dentro do Diapason, tendo seis termos,
silabas ou notas: V para ufremifasolfa. Se forem para a regido aguda,
encontraremos: fa,solfa,mi,fa,sol/a, etc. Isto pode ser representado no sistema de

tablatura, da seguinte maneira:

a ¢ d f & sol re ut

a_¢c d
a b _d & sol re ut d f
a ¢ _ e
a ¢ e f Gam-ut
diapason diapason
B1S DIAPASON (15 notas)

Agora que sabeis como afinar a voz, nota por nota com o alatde, em
unissono (ou seja, ambos na mesma nota ou tom} ou na oitava, devei fazer o
mesmo com a viola. Mas antes conhecei os valores de nota e as pausas
correspondentes. Para este fim arranjei alguns Salmos, para voz ¢ alaude ou voz
e viola, em unissono, para servir de guia. Também adaptei outros Salmos

inteiramente para aladide, para serem tocados quando guiserdes, a bel prazer.
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Aprendei entédo os valores de duragdo das notas e das pausas pela notacdo

musical e pelo sistema de tablatura:

Notas: Pausas:
b N <
= = » ’ hd — {) ‘}-r t;/
e 7 7

N

semibreve minima seminima colcheia semicotcheia semibreve minima seminima colcheia semicolcheia

Segurai vossa viola fortemente entre vossas pemnas e quando premirdes as
cordas, mantende vossa mao esquerda contra ela, do mesmo modo como fazeis
no alalde. Segurai vosso arco firmemente no taldo, com o indicador sobre a
vareta, vosso dedo médio e anular no espago do taldo, entre a crina e a vareta, e

vosso dedo minimo, abaixo da crina, relaxado sobre ela.

-
=




Regras para ensinar-vos a cantar
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1. A Psalm
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2. A Psalm
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3. A Psalm
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4. A Psalm
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5. A Psalm
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6. A Psalm
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by Song L

7. For the Viol
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8. A Psalm
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Thomas Robinson

The Schoole of Musicke

parte 11

Transcricio Musical das

Pecas para Alatide




Morfologia dos Instrumentos Musicais

citados em

The Schoole of Musicke :

Aladade
Cistre
Orfarion
Pandora

Viola da Gamba
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Morfologia dos Instrumentos Musicais

citados em The Schoole of Musicke

Thomas Robinson devota sua Escola de Musica ao ensino do “perfeito

método do verdadeiro dedilhado do Alaude, Pandora, Orfarion e Viola da
Gamba”. Na verdade, diriamos que trata-se de um método essencialmente para
alaude, com dois paragrafos devotados a viola da gamba. Das 46 pecas
contidas, 38 sdo para alaide e somente 8 para viola da gamba, sendo que
somente uma leva a indicacéo “for the viol".

O Orfarion € mencionado uma Unica vez no texto, mas uma vez que este
possuia a mesma afinagéo que o aladde, o repertério podia ser tocado em
ambos, ndo sendo este o caso da pandora.

Quanto ao cistre, Timotheus (afias “Robinson”), afirma ter dedicado a maior

parte de seus estudos “a prover o aladide, o cistre (e outros instrumentos

!I1

musicais) de um método com regras gerais, perfeitas e faceis..." " De fato, o autor

publica alguns anos mais tarde, um método de cistre, com diversas composicoes
para o instrumento, no sistema de tablatura.”

Para dar conta da tarefa de descrever morfologicamente os instrumentos
acima citados, busguei, do mesmo modo que tratei a tradugéo, dotar o texto de

fontes primarias proximas a publicagio do The Schoole of Musicke, baseando-

me principalmente em M.Praetorius, Syntagma Musicum, De Organographia,

vol.ll (1614-1620), com suas pranchas ilustrativas, e M.Mersenne, Harmonie

! The Schoole of Musicke, folha V.

2 Como j4 foi afirmado na nota referente a esta questéo no corpo da tradugdo, Robinson
refere-se a seu New Citharen Lessons, editado em 1609, possivelmente havendo uma
edicio anterior, datada de 19/11/1593, de autor anénimo, listada na segunda parte do
Catalogue of English printed Bookes de Maunsell, Londres, 1595, p.18.
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Universelle, Traité des Instruments, 1635. Elaborando uma série de notas

explicativas, indicando leituras suplementares essenciais.
Uma breve descricdo das caracteristicas basicas do instrumentos & seguida

da afinagdo do mesmo, como encontrada na inglaterra de Robinson.



Patuanifcse Theorba.” 2. Saurémit ¥6jiigen: ober TeftudoTheorbara, 3. Choréaure,
4 Quinterna. 5. Dlandicgen. ~ 6. S:hp LhéridyeChorduter: 7, Kldn
S - Cnglifdh Bimevkein. 8. KiednSois/ Pofdhegenant, - -

Michael Praetorius, Syntagma Musicum, 1614-1620

XVH 1. Teorba Padoana; 2. Alaide Ateorbado; 3. Alalde; 4. Guitarra;

5. Mandora; 6. Cistre; 7. Cistre Ingiés; 8. Pochette
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Cantai alegremente a Deus, nossa
fortaleza: celebrai 0 Deus de Jacob.
Tomai o saltério e trazei o adufe,

a harpa suave e 0 alaude...

Salmo 81, 1,2

ALAUDE

[do drabe, al-ud; ingl., fute; fr., luth; al., laute;; it., futo; esp., faud]

Instrumento de cordas pulsadas de tripa, levado a Europa durante a Invasao
Moura & Peninsula Ibérica (711 d.C.); adquire sua forma européia a partir do

seculo XIV. Usado até o século XVIII, seu interesse renasce no sécuio XX.

De origem arabe, seu nome deriva de afud - a madeira [para diferencia-lo dos
instrumentos feitos de cabag¢a ou carapaga animal, como a tartaruga). Em solo
europeu passou por diversas transformagdes, para melhor adequar-se 4 demanda
do acompanhamento vocal. Como conseqliéncia abandonou-se o uso da palheta
(vide figura ), substituindo-se pelo uso dos dedos, sem unhas, implementando-se
gradativamente o numero de cordas duplas.

Caracteristicas basicas do alalide ocidental: caixa harmnica sensivelmente
abaulada, em forma de meia péra, com faixas (em formato de gomos) de madeira
separadas, moldadas e coladas; faixa de seguranca lateral para manter os gomos
unidos; tampo harmdnico plano com rosa entalhada em estilo arabe;® cavalete

colado sobre o tampo harménico, no qual as cordas duplas séo atadas, sendo

? Vide WELLS, R.H., Number Simbolism in the Renaissance Lute Rose, Early Music, jan.,
1981, pp.31-42.
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estas de tripa animal;* brago (encaixado e colado no corpo) com escala dotada de
trastes moveis atados; pestana [de marfim ou 0ss$0] com pequenas ranhuras nas
quais se assentam as cordas, cravelhame, inclinado formando angulo quase reto
em relagdo ao brage; cravelhas de madeira inseridas lateraimente, em numero
variave! {desde 12 no comeco do Renascimento, chegando a 19 no fim do

periodo]. A prima podia ser simples.

Afinag@o do aladde tenor: Gefad g

A partir de 1600, ganha gradativamente quatro pares de cordas baixo extras:

CDEF.

4 Acerca da escolha das cordas e trastes bem como afinagio do alatde vide John Dowland,
Other observations on lute playing, in Varetie of Lute Lessons, 1610 (fac-simile, Londres,

Schott & Co.Ltd., 1858). J4 no tempo de Thomas Robinson as cordas de tripa animal, para
os baixos, foram substituidas por cordas encapadas, mais resistentes e menos quebradicas.
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figura th. Alalide de
craveihame duplo

figura 1a. Aladde

Marin Mersenne, Harmonie Universelle, Paris, 1635



Marin Mersenne, Harmonie Universelle:

Explica¢do da figura, partes, altura ou afinagio
e temperamentos do Aladde e da Teorba

As duas figuras acima (1a, 1b) mostram claramente tudo que pertence ao Alatide e a
Teorba... Como podem ser dados a esses instrumentos varios nomes, como QLPHLVE,

y1ivg, Testuda, Cithara, etc., deixo a disputa para os Gramaticos, podendo ser consultados
Athenaios,” Pollux,® Aristides? e outros gregos; uma vez que possuimos 0s instrumentos e
explicamos sua fisica, 0s nomes de pouco servem...

A primeira figura & direita (1b) nada mais é que um Alatide aumentado, com um
novo cravelhame o, P, 8, que serve para dar maior tessitura as ultimas quatro cordas (8¢,
92, 102 e 112) tendo o som mais grave em altura, quanto mais longas forem em extensao.
Fste Alatide com dois cravelhames eu chamo de Teorba, que os italianos conhecem por
‘Arciliuto”, que deveria ser chamado de Alatide de cravelhame duplo, pois a parte da
Teorba ser maior, ela tem uma tnica corda em cada ordem, e somente faz trinta ou
quarenta anos que Bardella inventou-a em Florenca. Esta, no entanto, tem todas as crdens
duplas, exceto a corda mais aguda, que é simples. O ntimero de cravelhames pode
aumentar, embora estes dois sejam suficientes...

O alatide, entretanto, tem somente seis ordens de cordas, podendo acrescentar-se
quatro ou cinco outras, abaixo, ou seja, 72, 82, 92 e 10s ordens, de modo a formar o baixo;
embora marquemos a tablatura com somente seis linhas paralelas, como explicarei adiante.
Alguns quiseram colocar quinze a vinte ordens de cordas no Alatide, mas o tampo
harmdnico ficou tdo sobrecarregado, acabando por romper-se, portanto nao ¢ adequado
usar mais que dez, onze ou doze ordens.

A pestana do alatide ¢ feita de marfim, embora possa ser de qualquer material duro,
de modo a sustentar as cordas que vao para cima [rumo ao cravelhame] e continuamente a
pressionam, como pode ser vislo na pestana do segundo braco, B, v, que limita o
comprimento das tltimas quatro cordas; lembrando que o cravelhame nao entra no
comprimento do Alaide ou da Teorba; [este comprimento] estende-se desde o cavalete até
a pestana precedendo as quatro cordas sem trastes, ou até a pestana com as sete ouiras
ordens. O mimero de cravethas é igual ao nimero de cordas, como pode ser visto em dea,
onde comecam. Fste instrumento é composto de trés partes, ou seja, tampo harmonico, 9,
v, i, A, X, t, feito de abeto, cedro ou outra madeira prépria para ressonancia; corpo,
geralmente composto de oite ou mais ripas (similares as trés mostradas em & o, o A
espessura destas ripas ¢ de 2,12mm, bem como do tampe, que é colado nas laterais. O anel,
no centro do tampo, é chamado de Rosa, ¢ d4 enirada e saida do som. Quanto a terceira
parte do Alaide, esta consiste em um braco, com nove trastes feitos de corda de tripa. As
letras, nos trastes da Teorba, mostram o lugar onde os dedos devem estar colocados para
premir as cordas; cordas estas que, cruzando a escala, determinam os nove diferentes
comprimentos de cordas, de modo que a escala dos instrumentos de traste possam servir
come um monocordio.

1 MERSENNE, Marin, Harmonie Universells, Paris, 1635 (2d. moderna, trad.Roger E. Chapman,
Martinus Nijhoff, The Hague, 1957, pp.73-74).

> ATHENAIQS, The Deipnosophists, Carmbridge, Mass., 1937 (trad.C.B.Gulick}.

2 POLLUX, Onomasticon, Leipzig, ed. Eric Bettre, 1900-37.

+ QUINTILIANO, Aristides, De Musica, trad. Rudolf Schafke, 1937,
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Eecome suono al collo della cetra
Prende sua forma, e si come al pertugio

Della zampogna vento che penetra;

Cosf, nmosso d'aspetfare indugio.
Queif mormorar dell’aquile safissf

Su per collo, come fossi buggio.
Dante, Divina Commedia , Paradiso,
canto XK.

CISTRE

[derivado do grego, kithara; latim, cithara, cetra; ingi., citfern; fr., cistre; al., cister,

cithren ou zither, it., cetra ou cetera; port., cistre ou citaral 5

Instrumento tocado com auxilio de um plectrum (palheta) cuja origem & datada de
cerca do sécule VI; tornou-se popular nos séculos XV, XVi1.% Sua familia abrangia

desde o pequeno cistre até o imenso ceferone (cerca de 1,7 m).

5 Emanuel Wintemitz, The Survival of the Kithara and the Evolution of the English Gittern:
a Study in Morphology, in Musical Instrumentes and their Symbolism in VWestern Ad, New

Haven/Londres, Yale University Press, 1979, pp.57-65, aponta que “estes instrumentos
renascentistas, produzidos por uma selecdo consciente e deliberada da AntigUidade, nao
s30 unicamente uma forma tomada do passado. Ha uma fonte de tradico recéndita, jamais
rompida desde a Antiglidade Classica.” Para o autor o cistre reviveu a kithara propriamente
dita, tornando-se um simbaolo cléssico tanto nas artes visuais quanto na literatura.

Michael Praetorius, op.cit., pp.60-1, declara: “nosso zither modemo € um instrumento
diferente da cithara dos antigos - pois 0 que eles chamavam de “cithara” hoje chamamos de
*harpa”.

¢ of Gustave Reese, Music in the Renaissance, Nova York, W.W.Norton &Co, 1959

(pp.848-9), “a parte das publicacbes para alaide, haviam varies métodos para Cistre,
pandora e orfarion. Os exemplos mais antigos de tablatura estdo no Mulliner Book (BM
Add.MS 30513, para teclado). Outro manuscrito € o Dd.4.23 (uma peca pr.NaySM, 42), e
um fivro de solos na Biblioteca da Universidade de Cambridge. Holborne publicou A
Cittharn Schoole, em 1597 (incluindo 33 composigtes solo) e Robinson langou seu New

Citharen Lessons, em 1609. O cistre era tocado, principalmente, no broken consort

exercendo fungéo de continuo. Era o instrumento preferido nas barbearias na Londres do
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Caracteristicas basicas do instrumento: caixa harmdnica arredondada, porem de
fundo reto, com faixas (em formato de gomos) de madeira separadas, moldadas e
coladas; tampo haménico com rosa entalhada, cavalete, com quatro cofdas
duplas de metal atadas na ponta do tampo; brago com trastes de metal fixos;
cravelhame levemente perpendicular ac brago, terminado com cabega esculpida
na forma humana, focinho animal ou caracol; cravelhas inseridas lateralmente;
tocado com palheta, pena ou as vezes com os dedos.

A afinagdo do instrumento era reentrante, tendo o baixo e tenor revertidos. Em

Lanfranco, Scintille di Musica, 1533, encontramos a seguinte afinagdo: ¢, d', g'g,

b, c, a

De acordo com Michael Praetorius, Syntagma Musicum,” havia cinco tipos de
cistre:

1.) de 4 ordens, com diferentes afinacdes: b g d e (italiano); a g d e (frances).

2.) de 5 ordens, afinado em: bgde(ou) Fega, (4svezes) Gf#dab.

3.) de 6 ordens, com diferentes afinagdes: a ¢ b g d e (entre os italianos de tempos
idos);

b G dgd e (por Sixtus Kérgel de Strasbourg); G d b g d e .Este Uitimo ¢ muito
mais facil para tocar - a digitacdo & mais confortavel.

4.) o grande cistre de 6 ordens tem um corpo t&o longe quanto o altiro
instrumento nomeado, afinado uma 42 abaixo: HDAdab.

5.) existe um cistre ainda maior [ceferone], com doze ordens, que tém um som rico

e poderoso, da mesma qualidade do clavicymbal ou symphonie. Um famoso

século XV1, um “bringuedo” com o qual os fregueses se entretinham enguanto aguardavam

por sua vez.
7 Michael Praetorius, op.cit., pp.60-1.
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musico da corte de Praga, chamado Dominicus, tem um destes: &€ t3o longo

quanto um violino haixo. [vide prancha VIi].

ORFARION

[ingl., orpharion; fr. orphedreon]

Instrumento de cordas puisadas de metal, do século XV, de origem inglesa.’

Caracteristicas basicas do instrumento: caixa harmdnica em forma de concha
(scalloped shell), laterais acompanhando ¢ motivo ondulado; tampo harménico
plano com rosa entalhada; cavalete inclinado (encurtando rumo a primeira corda),
brago com escala dotada de trastes de metal fixos, também levemente inclinados;
cravelhame frontal com cravelhas de metal ou madeira inseridas, terminando com
uma cabec¢a esculpida na forma humana, animal ou caracol; cordas de metal em

numero e afinacdo idénticas ac aladde, ouseja: CFGcfad g *

® ¢f. Robin Headlam Wells (The Orpharion, symbol of a humanist ideal, Earty Music, vol.X,
n.4., oct., 1982, pp.427-440) : “sabe-se que, como a lira da bracio, o orfarion € um produto

da vontade humanista de reviver a pratica musical da Antiglidade Classica. Em contraste
com o aladde, com sua longa e hem documentada histéria, chegando em ultima insténcia
aos primitivos instrumentos feitos com cabagas cuja forma original ainda mantém, o
orfarion tem somente uma genealogia mitica, e foi criado por John Rose, no titimo quartel
do século XV (vide D.Gill, The Orpharion and Bandora, Galpin Society Journal, n.13, 1960,

pp.14-25). Ao nomear seu novo instrumento em homenagem a duas figuras legendarias da
arte do acompanhamento musical - Orfeu e Arion, Rose claramente desejou evocar o ideal
classico da eloquéncia.”

¥ ¢f M.Praetorius afirma (Syntagma Musicum, De Qrganographia, vol.ll, 1614-1820, trad.e
ed.moderna, David Z.Crockes, Oxford, Claredon Press, 1986, p.60): "uma vez gue a
afinacdo é a mesma, pode-se executar o mesmo repertério em ambos instrumentos.”
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PANDORA

[do gr., pandodra, |at., pandura; ingl., pandora, pandore, mandore; fr., pandore;
esp., bandurra] *°

Instrumento de cordas pulsadas de metal, do fim do sécule XVI, inicio do século
XVII, de origem inglesa. "

Trata-se de um instrumento baixe, como um grande cistre (porém tocado com os
dedos), com caixa harmdnica em forma de concha, dividida em trés curvas.
Cravelhame frontal como o da viola; encordoado com cordas de metal. Tampo
harmdnicoe com rosa entalhada (sem no entanto obedecer 0 modelo classico
arabe, caracteristico do alatude). As primeiras pandoras tinham as cordas simples,
com o tempo ganharam cordas dupfas, nunca em numero superior a seis pares.
Afinacdo podiaser GCDGcecea,ou, CDGcefad.

(O orfarion & bem parecido embora seja menor)."

* A origem do nome é incerta. Donald Gill (ibid. p.121) sugere que deve ter o nome
derivado da bandurria espanhoia, um instrumente de fundo plane mencionado a partir do
século XIV (também como mandurria). Juan Bermudo, Declaracion de Instrumentos

Musicales, 1553, descreve uma bandurria com cinco cordas e quinze trastes. Este pode
ter sido o ponto de partida para o instrumento inglés.
"' De acordo com J.Stow, Annales or A General Chronicte of England (Londres, 1631,

p.969), "no quarto ano do reinado da Rainha Elizabeth [ [1561), John Rose, trabathando em
Dridewell, criou e construiu um instrumento dotado de cordas de metal, chamado de
Bandora, e deixou um filho gue o supercu em exceléncia na construcdo de Bandores,

Vovall de Gamboes e outros instrumentos”.
O instrumento apareceu em cena pela primeira vez, na tragédia Jocasta de Gascoigne,

1566; e pela Ultima vez, cem anos depois, no inventario da orquestra da corte de Berlim,
1667. (apud, Curt Sachs, The History of Musical Instruments, Nova York, W.W.Norton &

Company Publishers, s.d., p.373).

M.Praetorius afirma (op.cit., p.60}): “a pandora (talvez similar sendo a mesma dos gregos) €
uma invencao inglesa do tipo do alalide. Porém é mais parecida com o cistre, e encordoada
com cordas de metal e aco. Tem seis e as vezes sete ordens de cordas como o alaude,

porém é afinada diferentemente e nfo possui a primeira corda fagudal, como encontramos

no aladde.”



Pandora

Marin Mersenne, Harmonie Universelle, Paris, 1635
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VIOLA DA GAMBA

lingl., viol de gamba)]"

Instrumento de arco do inicio do sécuio XVI em diante.

A familia da viola abrangia desde a viola sopranino (pardessus de viole) até o
violone (ou confrabasso da gamba).

Existiam basicamente {rés tamanhos de viola baixo: consort bass viol (grande};
division viof {menor; inglesa) e viola bastarda ou /yra viol (a menor de todas).

Usada tanto para solo como para baixo-continuo, o tipo mais comum de viola foi a
baixo barroca, francesa ou alemd, de sete cordas.

Afinagéo da viola baixo: D G ¢ e a d’' (4® justas e uma 32 central entre a terceira e
quarta cordas).

A familia da viola “da gamba” diferenciou-se da familia da viola “da bracio”, tendo
as seguintes caracteristicas: caixa harménica com fundo plano; faixas altas e
profundas (na regi&o dos ombros inclinada & 82° graus); furos de ressonancia na
forma de € ou de flama; estandarte longo; brago largo com espelho dotado de
trastes moveis amarrados; caixa de cravelhas frontal, terminando com uma

cabega esculpida na forma humana, animal ou caracol; e por fim 5 a 7 cordas

2 De acordo com Marin Mersenne, Harmonie Universelle, Paris, 1635 (ed.modema,
trad.Roger E.Chapman, Martinus Nijhoff, The Hague, 1957, p.81, fig.9). "a ‘Pandore’ tem o
mesmo numero de cordas, a mesma tessitura e afinagfo do alalde, mas néo esta mais em
uso, embora seja muito agradavel e seu som ressoe por mais tempo que o alatde devido a
suas cordas serem de metal...Mas fere-se os dedos das maos direita e esquerda mais
facilmente dado a dureza das cordas. Este fato talvez tenha feito com gue o instrumento
fosse rejeitado; e entdo, as cordas de tripa possuem um som mais suave ¢ encantador,
contudo estas ndc mantém a afinagdo por muito tempo.”

" *Gamba”, pernas em italiano, devido ao fato do instrumento se apoiar nas pernas do

executante e ndo no chio por meio de um espigéo, como o violoncelo.
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{comprimento da corda vibrante 69 a 70cm.). O tampo harmdnico, como o do
violonceio, & dotado de barra harmdnica e alma; porém, ao contrario deste, a viola

da gamba é segurada entre as pernas, portanto sem espigao.



1.2 3 Violn deGambi. 4 ViolBaBlarda 5o Yeafiamfehe Lyn debracios- |
B B S R L :

Michael Praetorius, Syntagma Musicum, 1614-1620

XX) 1.2.3. Viola da Gamba; 4. Viola Bastarda; 5. Lyra de Bracio ltaliana



BREVE HISTORICO

DAS FORMAS

Almain
Gigue
Pavan

Galliard

Passamezzo
Toy

Fantasie
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Musica de Danca

Durante o Renascimento, a danga como entretenimento social veio a ocupar
um iugar de destague em quase todos os circulos da nobreza e alta burguesia
inglesa. De fato, uma parte consideravel da musica instrumental escrita para o
alaide, virginal ou grupos instrumentais no século XVI, consiste justamente em
pecas de danga.

Estas pecas, trazendo ainda um forte carater de improvisagéo caracteristico
da ldade Média, comecaram, nesta época, a ser escritas em sistema de tablatura
ou em notagdo musical, em livros com partes separadas, aparecendo em colegtes
editadas por Petrucci, Attaingnant e outros.

As dangas eram divididas em se¢des distintas, geralmente com férmulas
ritmicas regulares, bem marcadas. Embora tivessem pouca elaboragao
contrapontistica nas linhas apresentavam, por vezes, a melodia principal altamente
ornamentada.

Ao escreverem pecas de danga os compositores do principio do século XVi
desenvolveram um estilo instrumental bastante caracteristico. Havia exemplos de
obras estilizadas que, embora retivessem o padréo ritmico proprio da mdsica de
danga, j& néc eram compostas para este fim.

No final do século XVI, houve uma grande demanda e edi¢ao de musicas de
danca, algumas delas simples arranjos de cangdes populares. A maioria,
entretanto, parece ter sido escrita para ocasides sociais seja nos circulos
aristocraticos ou nas casas da alta burguesia. O ballet floresceu nas cornes
itaiianas e burgundinianas e logo a moda conquistou a Franca. Na Inglaterra
Elizabetana haviam bailes acompanhados por verdadeiras orquestras.

Sempre houve a tendéncia de algumas dangas camponesas popularizarem-

se, tornando os passos mais sofisticados. Alguns exemplos tipicos incluem a
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Almain, Bergamasca, Bourrée, Branle, Candrio, Chaconne e Passacaglia,
Courante, Dump, Gavotte, Hay, Jig, Minueto, Passamezzo, Passepied. Pavana,
Galharda, Rigaudon, Sarabanda e Volta.; dando origem a modelos convencionais
de composigéo instrumental, formando posteriormente a Su ite.”

As dangas eram agrupadas em pares ou em trios. A combinagéo preferida
incluia uma danga fenta em compasso binario simples, seguida de uma danca
rapida em compasso ternario, na mesma tonalidade. A pavana e galharda, foi ¢
par faverito na Franga durante o secuio XVI. Na Halia foi o passamezzo e
saltarello. Em ambos, a primeira danga era lenta e cerimoniosa e a sequnda leve e
saltada.

Os ingleses transcenderam a escrita de musica de danga instrumentai,
destacando-se John Dowland, em pecas para alaude, Orlando Gibbons, John Bull
e William Byrd, para virginal.

Thomas Robinson escothe para suas composi¢cbes formas de danga e
country tunes, porém algumas fantasias instrumentais sao elaboradas em fino
gosto contrapentistico, demonstrando estar em contato com os avangos da técnica
poiifonica. Suas musicas sdc bem estruturadas formalmente, tendendo a um

carater leve, nunca se afastando das raizes e das tradi¢cdes populares inglesas.

Segue um breve histdrico das formas utilizadas em The Schocle of

Musicke, baseado principaimente em fontes contemporaneas a Robinson como:

Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Practical Musicke, 1597, €

Theoinot Arbeu, Orchesography, 1588.

" Cf. The Concise Oxford Dictionary of Music, Oxford, ed.Michael Kennedy, Oxford
University Press, 3% ed., 1980, p.165
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Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke,

Londres, ed. por Peter Short, 1597 (original depositado no Museu Britanico}

Thomas Morley (1537-1602), um discipulo de William Byrd, foi um dos autores mais representativos
da Escola de Madrigal Elizabetana. Este livro de teoria musical, que permaneceu pepular por mais de
200 anos, contém muitos exemplos de cancdes 4 vdrias vozes. A representacdo astronémica da capa
foi usada pela primeira vez em The Cosmographicall Glasse, de William Cuningham, publicada por
John Day (1539), e figurou em outros livros, como em John Dewland. The First Booke of Songes or

Ayres (1597).
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ALMAIN [almayn]

(fr., allemande; it., allemana}

Originou-se na Alemanha no principio 8 metade do século XVI, sob o0 nome
de Teutschertanz ou Deutschertantz ou ainda simplesmente Dantz. Em 1480, dois

tratados italianos, G.Ebreo, De praticha seu arte fripudii e G.Ambrosio, sob o

mesmo titulo, referem-se a algumas variedades da dancga baixa a derivarem-se por
proporgdes impostas num unico tenor, citando o Saffarelfo Tedesco, em compasso
bindric composto em 6/4. Num manual devotado & Basse Danse, publicadc em
Londres, 1521, ha uma coreografia intitulada “La Allemande”, consistindo numa
pequena basse danse, com vinte longas em vez das trinta e duas comuns.

Danca em compasso binario, tempo moderade, com duas a trés segoes.

Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musicke,” diz: “a

Almain & uma danga mais pesada que a Galharda representando adequadamente
a natureza do povo cujo nome ela carrega [Alman, Alema], de modo que nao se
usa movimentos extraordinarios ao danga-la. E feita de segOes, as vezes duas, as
vezes trés, e cada segdo & feita de quatro {semibreves] mas deve-se notar que 0s
quatro do compasso da Pavana esta em Dupla Propor¢do, assim a Pavana tem o
tempo de dezesseis semibreves, e a Aiman o tempo de oito, € mais comumente

em notas curtas.”

2 wiere followeth the manner of dancing bace danses after the use of France and other
places transiated out of French in English by Robert Coplande, an appendix to Alexander
Barclay's The Introductory to Write and to Pronounce French”, Londres, 1521, repr.1947.

* MORLEY, Thomas, A Plaine and Easie |ntroduction to Practicall Musicke, 1587, reedicao
R.A.Harman, 1952, p.297.
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Arbeau, Orchésographie, 1588, diz a Almain ter um carater grave e fomece

uma coreografia como danga de par, com homem e mulher lado a lado. Os
dancarinos seguem numa fila de casais de um lado a outro do saldo, cada um
girandc em torno de seu par, reveriendo a fila e indo de volta ao ponto de partida.
Le Roy, 1551, diz que nela “¢c passo um representa a unidade basica, repetida
sobre quatro minimas, consistindo de trés passos seguidos de um gréve, ou
elevagao do pé livre no ar. Ocasionalmente as quatro minimas podiam ser
tomadas como o seguinte modeio: passo-gréve- passo-gréve.” Muito em moda nos
saldes ingleses do século XVI a Almain, ao conirario de sua contrapartida alema
solene e grave, teve um efeito de danga leve devido ao tempo mais rapido
adotado e pela introdugac de saltos entre os passos.

A escola inglesa de virginalistas do século XVIl parece ter apreciade a
Almain, e Mohr® afirmou esta ter sido uma contribuigdo significativa para seu
desenvelvimento come uma forma independente da real danga. Cerca de vinte

quatro Almains aparecem neo Fitzwiliiam Virginat Book,® menos em outras fontes

como o Parthenia’ e o Dublin Virginal Manuscript® (c.1583), bem como em outros

manuscritos, compostas por William Byrd® e Orlando Gibbons. Quase metade

delas apresentam um plano motivico tonal com duas sec¢Bes néo relacionadas,

4 ARBEAU, Thoinot, Orchesography, 1588, ed.modemna, trad. inglés Mary Stewart Evans,
Nova York, Dover Publications, 1% ed., 1967.

5 MOHR, E., Die Altemande, Leipzig, 1932.

 The Eitzwilliam Virginal Book, 2 vels., ed.moderna por J.A.Fulier Maitland e W Barclay

Squire, Dover Publications Inc., Nova York, 1979/80.

" parthenia, primeira colecio de obras para virginal impressa em Londres, 1611, fac-simile
ed. por O.E.Deutsch, 1942,

® The Dublin Virginal Manuscripts, ¢.1570; ed.moderna por J.\Ward, Wellesley, Wellesley

College, 1954.
¥ BYRD, William, Forty-five Pieces for Keyboard Instruments, ed.Stephen D.Tuttle, s.d.
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cada uma construida numa unidade de dois compassos seguidas de uma reprise
ou variagdo com aiguns aspectos de virtuosismo tecladistico.
O principal fator de organizagdo parece ser a harmonia, pois as frases metddicas
sao freglentemente irregulares e ofuscadas por arpeggi, com vozes livres.

A tend€ncia para ser um veiculo para exploragdo motivico harménico, dentro
de uma forma binara, continuou nas obras barroccas, cuiminando com sua
integragdo a Suite instrumental, [sob o titulo de Allemande] juntamente com a

Courante, Sarabande e Gigue.
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Parthenia

Londres, impresso por G.Lowe, 1612/13

(original depositado no Museu Britanico)

Este & a primeira colegdo inglesa

de musica para virginal a ser publicada. A colecdo inclui obras de

William Byrd, John Bull e Orlando Gibbons. A gravura foi realizada por William Hole {ativo entre

1607 o 1624).
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“A homely country hernpipe we will dance
A sheperds pretty jigg to make him sport”

William Shakespears

GIGUE [jig]

(fr., Jig; It., giga, gighe}

Uma das dangas instrumentais barrocas mais populares, junto com a
Allemande, Courante e Sarabande, parte da Suite.

Original das lIhas Britanicas, onde a danga popular e a melodia chamada de “Jig”
era conhecida desde o século XV.

Danca viva e rustica, composta, na maior parte, em compasso binario
composto, em forma binaria, .

Embora ndo tenham sobrevivido coreografias do século XVI, referéncias
literarias sugerem que a Gigue era uma danga pantomimica rapida, para um ou
mais solistas, com ritmo vive, criado para o virtuosismo. No século XVl foi usada
para entretenimento no palco, com improvisagdes buriescas cdmicas para dois a

cinco atores. Desenvolvida na Inglaterra Elizabetana, Cotgrave (Dictionarie of the

French and English Tongues, 1611) associa a Gigue ao strambofo, uma forma de

frotoffa poética italiana, adaptada pelos franceses para versos satiricos, referidos
nas pecas teatrais.'
Pouco se sabe sobre a musica ou as dangas usadas nas Gigues. No entanto

haviam versos sobre as cangoes populares, algumas das quais permaneceram

o mais famoso comediante do teatro shakespeareano, Will Kempe, dangava
vigorosamente a Jig. Sabe-se que em 1600, para ganhar uma aposta, Kemp dangou a Jig
de Londres a Norwich. Em sua homenagem ha a famosa composicdo para alaude,

intitulada Kemp's Jig.
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conhecidos em versdes puramente instrumentais como, As [ Went to Walsingham,
Goe from my Window e Watkins Ale.

As Gigues apareceram em colegdes inglesas de musica instrumental do
século XVIl, como pegas independentes, em forma binaria, como tema com
variagoes, e ocasionalmente como ‘movimento ou parte de obras maiores. Sua
forma contém frases de quatro compassos, textura homofénica, compasso binario
simples e mais comumente bin&rio composto.

Thomas Mace, Musick's Monument, 1676 diz: “toys e jiggs sdo coisas leves,

s6 adequadas a pessoas Com & cabeca facil, leve e fantasiosa, € tem qualquer
tipo de tempo”). Apesar de sua opinido, as Gigues continuaram a ser compostas
para musica instrumental solo, consort e ensemble, e tambem como musica

incidental para teatro.

Exemplos:
Anthony Holborne, The Cittharn Schoole, 1597, Thomas Robinson, The Schoole of

Musicke, 1603; Thomas Ford, Musicke of Sundrie Kindes, 1607; Fitwililam Virginal

Book.
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PAVAN [pavane, paven, pavin]

(t.,pavana, padovana; fr. pavane; al.,paduana)

Danca lenta de corte do século XVI e inicio do século XVIi, acompanhada
por seu par rapido - @ Galharda.

Centenas de exemplos de fontes do periodo, incluem-na para alaude,
teclado e também para consort. Entre elas algumas das composigoes
instrumentais mais criativas € profundas do fim do Renascimento.

De origem italiana, a mais antiga esta em J.A.Dalza, Intabolatura di lauto,

Veneza, 1508, contendo uma Pavane alla venetiana € quairo Pavane alla
ferrarese, chamadas na integra de Padoane diverse. Tanto a Pavana como a
Padoana séo adjetivos significando “de Padua”, cidade de origem que deu 0 nome
a danca. Alguns tetricos sugerem, a0 contrario, ser uma derivagéo do espanhol
pavén (pavao), baseando-s¢ na Suposicao da semelhanga entre 0s movimentos
dignos da danca associados a aberiura da cauda do pavao.

A coreografia no século XV| era semethante & bassa danza, de carater lento
e era usada como introdugéo ao baile, ou ainda como danga processional.

Arbeau, Orchésographie, 1588, diz: “a pavana ¢ facil de dancar, consistindo
meramente em dois passos simples & um passo duplo para frente [sequido de]
dois simples € um duplo para tras. E tocada em compasso binario. Note que os
passos para frente comegam com O pé esquerdo € oS para tras com o direito.”
Consistindo em dois, trés ou quatro segbes de estrutura métrica regular repetidas,
Arbeau cita como exempio Belle qui tiens ma vie.

Thomas Morley'" descreve a pavana como “um tipo de musica estavel para

uma danga grave, mais comumente com trés segoes, onde cada uma delas €

" Thomas Morley, op.cit., p.296.
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tocada ou cantada duas Vvezes; podendo conter cada segao oito, doze ou
dezesseis semibreves.”

Nos livros e fontes de danga do século XVI, a pavana € a primeira nos
grupos de danga, logo seguida de dancas répidas, em compasso ternario,
baseadas no material tematico melddico/harménico da primeira. Estas dangas
rapidas podiam ser chamadas de Saffareffo ou Ballo, na Itdlia, Gaillarda ou
Galliard, na Franga e Inglaterra.

Na metade do século XV, na ltalia, a pavana deu lugar ac Passamezzo,

uma danga parecida, porém com passos mais vivos (cf.Arbeau, Orchesographie),

com musica construida sobre um Ground, havendo © Passamezzo Anfico € O

passamezzo Modemo.

No Norte da Europa a Pavana permaneceu popular & sua musica foi
adaptada de muitas fontes.

Os primeiros exemplos ingleses de Pavanas estdo no GB-Lbm Roy.App.58
(c.1540) The Emperorse Pavyn (em compasso ternario) e King Harry the Vilith
Pavyn. O GB-Lbm Roy.App.746 contém varias pavanas em estilo simples,
homofdnicas, semeihantes as colecbes impressas no Continente. No final do
seculo XVI, quando & Pavana ja havia caido no esquecimento, compositores
ingleses deram um NOvVO impulso, havendo exemplos até 1625.

Pecas chamadas de Passamezzo Pavan e Quadran Pavan sao variagdes
dos grounds italianos sem 2 estrutura tripartida usual.

Thomas Mace, Musick’'s Monument, 1676, diz: “Pavines sao ligoes de duas,

trés ou quatro segdes, muito graves e sobrias; repletas de arte € profundidade,

mas raramente em Uso nesses nossos Dias de Luz.”

e

12 A este respeito vide item a p.



GALLIARD

[do it.gagliardo, vigoroso, robusto]

(it., gagliarda, gagiarda, gaiarda; fr., gaillarde; esp.,gallarda; port., galharda)

Danga de corte dos séculos XVI, XVII, viva, em compasso ternario,
associada a Pavana.

Segundo Arbeau, Orchésographie. 1588, é uma variacdo do cinque-pas (um
modelo de passos com cinco movimentos feitos dentro de seis minimas) e sua
coreografia consiste em : "4 grues (saito para dentro do saldo em um peé s,
enquanto se move para frente no ar como se fosse “chutar alguém) e 1 saut
majeur {(ornamentado com saltos no meio do ar) e posture (o dangarino descansa
com um pé s6 em frente do outro).

Como a Pavana, & Galharda originou-se na italia. Boiardo menciona-a no
épico Orfando Innamorato , 1490, onde sugere que a danca era conhecida na
Lombardia (como variante local do saltarello):

“Sopra quegli a ballare incominciorno
Ed a saltare alfusanza fombarda
Che, chi piace, e un moto molito adorno
E chiamasi ballare alla gagliarda”

Q primeiro exemplo da Galharda encontra-se em Attaingnant, Dixhuit basses

dances, six gaillardes et six pavanes...a quatre parties, para alaude, publicadas

em 1529/30.

Thomas I\/lorley13 descreve-a dizendo: “apdés cada Pavana nés normalmente
colocamos uma Galharda (que € um tipo de musica feita a partir da outra),

fazendo-a NuUM compasso que os eruditos chamam de trochaicam rationem,

e

2 Thomas Morley, op.cit., p-296.
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consistindo num tempo longo e logo num curto sucessivamente...o primeiro sendo
uma semibreve ¢ o UltiMo sendo uma minima. Esta € uma danga mais leve e
envolvente que a Pavana, consistindo de algum numero de secdes; e veja que
quantas semibreves em grupo de quatro colocas na secdo de tua Pavana, ©
mesmo numero de vezes deves colocar na secéo de tua Galharda.”

Em compasso temario, com estrutura de frase regular (8, 12 ou 16
compassos) , com {rés segbes, tem, como a Pavana, um estilo simples e
homofanico, com a metodia na voz superior.

As primeiras Galhardas inglesas estéo no manuscrito GB-LbM Roy.App.58
(c.1540), mas s a partic de 1590 héa mais exemplos em fontes. As Galhardas
deste periodo tém substancia musical além da necessidade da musica funcional

de danga, sendo de grande valor artistico. Encontra-se exemplos ingleses ate

1625.



PASSAMEZZO

[do it., passo e meio]

Danca italiana em compasso ternario, muito popular da metade do século
XV| a 1650. Seu esquema musical consiste em variages instrumentais.

Diferentes tipos de musica porém duas formas destacam-se: o Passamezzo
Antico (ou Passamezzo per B Molle; em inglés, Passing measures Pavan) e 0
Passamezzo Moderno, (ou Passamezzo per B Quadro; em inglés, Quadro ou
Quadran Pavan).

A estrutura de acompanhamento [ground] obedece o seguinte esquema
harménico:

1. Passamezzo Antico: | - VIL- -V -l - VIl - 1-{V) -
| {nas fontes mais antigas)

2. Passamezzo Modemo: -V -1-V - |-V -1-(V)-I

Uma base de oito acordes aparece em intervalos iguais, entre estes acordes
podem surgir outros ou alguma figuracéo melddica.

O esquema musical basico & repetido em um numero variavel de vezes
sucessivas durante a danga. Apos sua execugéo pode-se seguir entdo com outra
danga de compasso ternario, Como o Saltarello ou a Galharda.

A danca temaria, ou mesmo o Passamezzo tinha, as vezes, peguenas

secdes chamadas de riprese (réprise ou ritornelio).
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Exemplos de Passamezzo apareceram por toda Europa, na Alemanha
{Newsidter, Gerle, Wolff Heckel, M.Waiseel, Kargel, Reymann), Paises Baixos
(Adriansen, Denss), Franga (Le Roy, Besard), Inglaterra (Alison, Holborne,
Robinson); ltalia (Abondante, Bianchini, Antonio Rofta, Gorzanis, Terzi, Simone
Molinaro, etc.).

Ao redor de 1560, os passamezzi mostram ¢ esquema cordal familiar e a
grande popularidade da danga, o que sem duvida ajudou a consolidar o sistema
dual de modalidade na musica popular italiana, assim como o desenvolvimento da

técnica de variagbes melddicas e cordais.
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TOY [toye]

Peca instrumental inglesa do século XVI, para alaude ou virginal,
despretensiosa, simples na forma e leve na textura. No estilo, quase todos os Toys
s3c muito simples, com melodias regulares na estrutura da frase e um minimo de
elaborag@o contrapontistica, podendo ser ainda simples arranjos de melodias
populares. Muitos Toys tém o carater de uma pequena danga, como a Almain,
Coranto ou Gigue. De fato, uma pega para teclado de Gibbons (MB, XX, no 34) &
chamada em quatro fontes diferentes de Toy, Aire, Maske e Almain, e ainda The
Duchess of Brunswick’s Toy, Coranto e Most Sweet and Fair.

Mais de cingiienta exemplos do periodo de ¢.1590 a1660, sobreviveram na
inglaterra. Compositores famosos incluiram Toys em suas colegdes. Bull, Gibbons
e Tomkins, compuseram para teclado; Dowland e Francis Cutting, para alaade. A
maio parte, entretanto, vem de fontes andnimas. Ha mais de uma dezena no_Jane

Pickering’s Lute Book (1616; GB-Lbm Eg.2046) e dos cinco Toys no Fitzwilliam

Virginal Book, trés s&o andnimos. Outro grande manuscrito para tectado (US-NYp
Drexel 5612 ¢.1620-60) inclui doze Toys, oito deles andnimos.

Thomas Mace, Musick’s Monument (1676) escreveu: “toys e jiggs s&o coisas

leves, s6 adequadas a pessoas com a cabega facil, leve e fantasiosa, e tem
qualguer tipo de tempo”. Mas por aquela época ndo foram mais encontrados toys

em fontes para teclado ou para alatde, & 0 proprio Mace ndo compds nenhum.

BIBLIOGRAFIA

The Fitzwiliam Virginal Book, ed.modema por J.A.Fuller Maitland e W.Barclay

Squire, Nova York, Dover Publications Inc., 1979/80.

Lumsden, D., The Sources of English Lute Music, 1540-1620, diss. Universidade

de Cambridge, 1957,
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FANTASIE

[do it., fantasial

Termo adotado no Renascimento para composicao instrumental cuja forma e
invengdo aflora “somente da fantasia e habilidade do autor que a cria” (cf. Luis
Milan, EI Maestro, 1535). Do século XVI| ao XIX a Fantasia reteve este carafer
subjetivo, e conseqlentemente sua forma e caracteristica estilistica tendeu a
iberdade, com tipos de improvisagéo contrapontisticos. Podendo ter varias
se¢bes, muitas vezes com tema em comum, consistia assim numa espécie de
tema com variagdes.

A primeira “fansye” inglesa (possivelmente uma parédia a Salve Virge de

M.A.Cavazzoni) foi composta por Newman, Mulliner Book, da qual sobreviveu
algumas versBes para alaude (EIRE-Dm Z.3.2.13). Fantasias de Francesco da
Milano apareceram em fontes inglesas, confirmando uma influencia itaiiana,
sentida entre 1572 a 1578, através de Ferrabosce, que fez muito para estabelecer
a fantasia na Inglaterra. Uma das fantasias para alaude compostas por Ferrabosco

foi publicada em Yarietie of Lute Lessons, 1610; quatro fantasias para pandora

(GB-Lbm Add.31392) séo provavelmente de sua autoria, tambem havendo duas
fantasias para teclado (Lbm Add.30485). A segunda influencia veic da Franga,
com as edigdes traduzidas para inglesas de Le Roy {1568 e 1574), incluindo um
prelidio improvisatorio intitulado Petite fantasie dessus f‘accord du Leuf.

Entre os compositores elisabetanos nativos, Anthony Holbome esta

representado em duas fantasias em The Cittham Schoole, 1597, para trio dobrado

pelo cistre; duas para solo de cistre; duas para pandora, uma delas a maneira de
Byrd, terminando em ritmo binario composto, em galope, seguida de uma coda;

trés para alaide (HPM, i e v). O mestre supremo da fantasia inglesa foi John
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Dowiand™. Uma “fantasie” pubiicada em Varietie of Lute lLessons, Robert

Dowland, 1610, comeca em estilo imitativo e termina em ritmo binaric compasto,
em galope.

Ha um grupo interessante de fantasias para trés lyra viols por Ferrabosco
(Musica Britanica, ix, 129), Coprario (GB-Ob Mus.Sch.D.245-7) e William Lowes
(Musica Britanica, xxi, 7).

Foi William Byrd gue elevou a fantasia a um lugar de evidéncia na musica

para teclado elizabetana. No Fitzwiliiam Virginal Book encontramos composicées

prefaciadas por um pegueno prelddio; logo um tratamento imitativo com uma serie
de pontos & seguido de passagens mais rapsodicas, com rifmos cruzados,
mudancas de proporgao € passagens rapidas.

O amor dos virginalistas pela variagdo é demonstrado nas rapeticbes
glaboradas e ormamentadas.

Do periodo jacobino citamos Orlando Gibbons, mestre da fantasia para
teclado. Suas obras distinguem-se pela expressdo, poderosc contraponto, €
secOes de dan¢a com mudangas de proporgéo e grande virtuosismo.

' s principal € mais importante

Acerca da Fantasia, Thomas Morley disse:
tipo de musica feito sem palavras € a Fantasia, que ocorre guando um musico
toma um tema a seu prazer e luta com ele € vira-o, fazendo muito ou pouco como
parecer melhor em seu conceito. Nele deve-se mostrar mais arte que em gualquer
outro tipo de musica pois o compositor ndo esta ligado a nada, mas deve
adicionar, diminuir e alterar a bet prazer. E este tipo terd qualquer permissao,

desde que toleravel na mdsica, exceto mudanga de carater e alteracéo de

tonalidade, mudancas estas que a Fantasia nunca devera sofrer. Qutras coisas

14 viide The Complete Work of John Dowland, Londres, ed.D.Poulton € Lam, Faber and

Faber, 1974.
' Thomas Morley, op.cit., p.296.
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podes usar a vosso gosto, como ligaduras com dissonancias, movimentos rapidos,
movimentos lentos, proporgdes, etc. Do mesmo modo, este tipo de musica esta,
para quem pratica instrumentos que tocam partes, em grande uso, mas para as

vozes raramente é usada.”



102

Tabela de Formas Musicais,

Concordancias e Referéncias

Esta tabela (pp.104-108), com 5 colunas, consiste em trés itens essenciais
para a compreenséo e execucdo das pegas musicais contidas no tratado de

Robinson, The Schoole of Music:

« forma musical - com numeros de compasso correspondenies - coluna 4.

« concordancias das pegas - com outras fontes contemporaneas ao autor
e referéncias basicas as obras do autor ou a outras concordantes -
coluna b.

» afinagdo da sétima corda do alaude - coluna 3 (essencial para
programacéo da afinacéo dos baixos do instrumento, uma vez que néo

ha indicagdes na tablatura).
Para maior clareza inclui o nimero da pega (coluna 1), conforme edigao
neste trabalho e seu titulo original (coiuna 2).
Uma outra tabeia (p.103) com abreviaturas € fontes foi providenciada a fim
de esclarecer os dados contidos na Tabela de Formas Musicais, Concordancias €
Referéncias.

Gostaria ainda de esclarecer que estas tabelas foram idealizadas a partir do

exemplo de D Lumnsdem em The Schoole of Musicke, edition et transcription,
Paris, C.N.R.S., 1976 (2* ed.}, pp.xooxv xxxix, sem o qual teria sido impossivel

realiza-las.

Para a coluna 5, devo também a JWard, A Dowland Misceliany, appendix

0., Thomas Robinson, J.L.S.A,, 1977, vol.X, pp.119-123, a comparagéo das fontes
com a tabela acima, a corre¢ao dos dados € sugestao de novas fontes. E @ Diana

Poulton, The Coliected tute Music of John Dowland, Londres, Faber Music Ltd., 32

ed., 1981, que em sua Introducdio fornece dados relevantes para levantamento

das fontes abordadas por Ward,
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Fontes

 BARLEY, William, New Book of Tabliture, 1596.

British Library

" British Museum

BYRD, William, The Collected Works {Stainer and Bell).

CHAPPELL, W., Popular Music of Olden Time, 2 vols., Londres, 1855-
1859, (ed.moderna por F.W.Sternfeld).

Cambridge University Library
Joachim van den Hove, Utrecht, 1601
Washington D.C.Folger Shakespeare Library

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Londres,
ed.Stanley Sadie, Macmillan Publishers Ltda., 1980.

Glasgow University Library

WILLIAMS, Gwyn, The Mynshall Lute Book , Liangollen, N.Wales,
15971599

FROST, English and Scottish Psalm and Hymn Tunes, 1953

The Fitzwilliam Virginal Book, 2 vols. (ed. moderna por J.AFuller
Maitland e W.Barclay Squire, Dover Publications, Inc., Nova York,
1979/80)

Journal of the Lute Society of America

Lute Society Journal

Musica Britannica

Monumenta Musica Neerlandica

ROBINSON, Thomas, New Citharen Lessons , 1609

Paris, Bibl.do Conservatério, Ms.Rés. 1185 (olim 18548); para teciado.
ibid. Ms.Rés. 1186 {olim 18546); para teciado.

SIMPSON, C.M., The British Broadside Ballad and its Music, New
Brunswick, N.J., Rutgers University, 1966.

STERNFELD, F.W., Music in Shakespearean Tragedy, 1963.
Trinity College, Dublin

Thysius Lute Book, Biblioteca da Universidade de Leyden
LAND, J.P.N., Het Luitboek van Thysius , 1884.

The Tollemache Lute Book

Yale University
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PECA TITULO  |Afina-|  FORMA CONCORDANCIAS
N°. gao 7°| MUSICAL E REFERENCIAS
corda | [n® de compassos]
1 THE QUEEN'S D I: AA'A2A% | De acordo com J.Ward, The Dublin Virginal
GOOD NIGHT 8 Manuscripts, 2.ed., Wellesley, Wellesley College,
A 1964, pp.44-45, este é um dos grounds slisabetanos
8 mais populares.
J.Ward, A Dowland Misceliany, JLSA, 1977, vol X
{p.121), 1, indica CUL Ms.Dd.4.23, para cittern,
f.22v..nt,
{andnimo) para uma lista de divisions to the ground
(havendo ainda duas divisions para cittern).
As palavras do poema dizem: ‘Good night, good rest
ah neither be my share,” atribuidas a Shakespeare,
podem ser cantadas contra  © ground, porém nio
recomenda-se canta-la como uma cangdc em si.
2 TWENTY WAIES |- 1 AATY “The Bells” & uma cangao (um mero tocar dos Sinos
UPON THE 2 estd por tras do nome da cangéo). De acordo com
BELLS I A Chappell, ll, 516, 0 tema aparece nas seguintes
2 fontes:

{a) Rebinson, The Schoole; (b} Byrd, “The Beils”,
FVB, n.69; (c) Byrd, “The Medley” (em outros
arranjos chamado de “Primero”}, quinta variagao,
FVB, n.173; {d) Byrd, “The buriing of the dead", BL
Add. Ms.10337, .18 (publ. My Ladye Nevells Book,
ed.H.Andrews, London, 1926], p.38) e Priscilla
Bunbury’s Ms., 1.27, “The Bells”; (s} anon., "Pavane
Prymera”, quinta variagao, BL,Add.Ms.29485
(ed.Curtis, MMN, 1il, 88); (f) Anon., “Prymierc”, para
consort, quinta variagge, CUL Ms.Dd.4.23, a, 1.33,
b., 136, c, {.5v, d, .2v; a parte para treble viof esta
no NLS Ms. 5.2.14, 1.24; {g) uma forma um pouco
variada da parie de baixe esta em CUL Ms.Dd.4.23,
d, £.2v, concorda com o baixo de “A Medley” de
Byrd, esta no Beverley consort “Base Viole” part
book, n.28; Munday, A Banquet of Daintie Concetts,
n.2., diz; “is sung after a very prettio set note, which
is called Primero.” Vide ed. de Park, pp.224-25. (h)
Anon., “Primero”, quinta variagéo, CUL Ms.Dd.4.23
e, £.19v; {(iYAnon., “Ye bells of Osney”, Paris 86,
1.92v (duas versoes); (j) Panis 86, 1.41. n.t., “R: Cr:?,
uma série de variagbes para teclado; (1) “The Bells
of Osney”, Ms.add. a copia de New Citharen
Lessons de Robinson; {m) Anon., “A Battle, and no
Battle”, a se¢ao nomeada “Belis of Osney”, Paris §5,
p.29 (publ.MB, X1X, 117}; (n) T.Vautor, "Sweet
Suffolk Owl", segiio com palavras, “And sings a
dirge for dying souls”, 1619 (publ.Feillowes, English
Madrigal School, XXXIV, 100-01}; (o) Anon., "The
Epitaph”, comega “Under this Stone lies one, who
writ his Finis”, canta-se “To the Tune of, Tum again
Whittington, &e., “Wit and Mirth™, ed. T.D'Urfey
(Londres, 1719-20}, IV, 328-29 (a primeira
referéncia a esta cangao com este titulo estéd em
Constani Maid de Shiriey, 1640, 1, ii: *Six belis in
avery steple, And let them go to the city tune, Turn
agatn, Whittington'; vide Grove, Ba.ed., il, 218)
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PECA TITULO Afina- FORMA CONCORDANCIAS
N, gao7 MUSICAL E REFERENCIAS
€orda | In° de compassos]
3 ROW WELLYOU (D AA'BCC sobre esta cangde vide Simpson, pp.618-19.
MARINERS 54844
4 A GALLIARD D 2 BC
5 A GALLIARD - QA‘ BB'C
6 A PLAINE SONG |- A,BA B
FOR 2 LUTES 374374
7 A FANTASIE FOR |F A B C coda
3 LUTES 12 8 16 2 aprox.
8 GRISSE HIS - AA'sg'cc’
DELIGHT 8
] PASSAMEZZO D I:A A’ N&o & uma vers@o em menor do “Quadro” cf
GALLIARD (a 2) 16 Lumsden, mas sim uma formula diferenie, cf.
In:A J.Ward. (in A Dowland Miscefiany, p.122). Vide
16 Lsd, XI {1969}, p.42.
10 A TOY FOR 2 D ABA'B' Tol, £.12v, “bo peep / an alimane for 2 lutes, “ {s6
LUTES 4 a parte do segundo alalide} ed.facs..
1 A GALLIARD - 2 BC
12 MERRY D AA'BB
MELANCHOLIE 16
13 ROBINSON'S D AA'BB'cC NCL, n.25.
RIDDLE 8
14 GOE FROM MY D AAM Sobre esta cangdo vide Simpson, pp.257-58;
WINDOW 16 BM, Add.Ms 31392, ¢.1595, 26 -27; Pilkington,

GUL, 48'-49: GUL, 17'-18; CUL, Dd.2.11,
¢.1595, 3/1; CUL, Dd.9.33, 1600, 31'-32 :
Collarde, CUL, Dd.5.78.3, 1600, 39'-40: John
Dowland, FL, Dowland Lufe Book, Ms 1610.1;
CUL, Dd.3.18, c.1595, 34'-35 {consort] Florida,
107" Land, p.215; Vide Chappel, p.141;
Thysius £.395; FVB/ |/ 42, 153 .
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PEC TITULO Afina- [ FORMA CONCORDANCIAS
N°. ¢ao 7" MUSICAL E REFERENCIAS
corda | [n° de compassos]
15 A TOY - AA'B A? B' |CUL, Ms.Dd.4.23, f.21v, n.t, T.R,, para cittem;
4 204 20 |BD. p.100, “Robinson’s toye.”; CUL, Dd.5.78.3,
1600, 11/1; TCD, Ms D.1.21, Ballet Lute Book,
¢.1590, 100/1; : "Robinson’s toye.”
16 A GIGUE D ABA'B' A2B? | Rosasolis : Farnaby; FVB/ It 148 ; NCL, n.44,
8 n.t., (somente a primeira parte para cittem).
17 AN ALMAIGNE D ABA'B' Thysius, {.487v, "Robinson’s Allemande” (vide
8 land, p.285-86;, e 284); NCL, n.19 A cangao
provaveimente serviu para baladas; vide
R.Newton, “Thomas Robinson and the Ballad
Writers™, LSJ, 1 (19568), 82-87, também
Simpson,pp.611-12.
18 AN ALMAIGNE D ABA'B' NCL, n.32, “Whetelies wheat-sheafe.”
8.
19 A TOY - ABA'B'
8
20 ATOY - AA'BB'CC' | QUL Ms R.d.43, Eving Lute Book. ¢.1600, 29" /
4 8 2
24 ROBIN IS TO THE |D aa'sg GUL, Ms R.d 43, Euing Lute Book, ¢.1600, 31/1
GRENNWOOD 4 8 e 46-47; ; CUL,1Adr%.Ms 3056, Cozens Lute
GONE Book, c.1595, 32'/1 ; CUL, Dd.2.11, c.1695,
86/2: BM, Add.Ms 31392, c.1595, 25/1; CUL,
Dd.2.11, ©.1685, 53/2; GW, Mynshall Book, 8/4,
CUL, Dd.3.18, ¢.1595, 11/1; BM Egerton 2048,
Jane Pickering Lute Book, 22'(1 & 35/1 ; TCD,
Ms D.1.2%, Ballet Lute Book , ¢.1590, 11311 e
2711 : FL, Dowland Lute Book, 16'/1; CUL,
Dd.5.33, 1600, 29'-30; Vide Chappel,l,p.234;
Sternfeld, pp.68-78; FVB/ | /66 e 177, MB IX |
n°106.
22 ATOY D AB
8 14
23 THE QUEENES F AA'B
GIGUE 8 22
24 UTREMIFASOL [D A A"
LA: nine sundry 14 {aprox.}

ways
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PECA TITULO Afina- | FORMA CONCORDANCIAS
N°. gdo 7 | MUSICAL E REFERENCIAS
corda | [n° de compassos]

26 MY LORD D 1‘23 . CUL, Dd.2.11, ¢.1595, 68%2 ; GUL, Ms R.d.43,
WILLOBIES B'AABB Euing Lute Book, ¢.1590, 38/1; YU, Wickhambrook
WELCOME HOME 4 848 Lute Book ,¢.1580, 12/2 ; BM Egerton 2046, Jane

4. 5ed 5 Pickering Lute Book, 25!2 e 33' 11 ; FL, Dowland
ATA'B'B Lute Book , 9'M ; GW, Mynshaﬂ Lute Bock 142 ;
4 8 CUL, Dd.5.78.3, 1600 28'/1; Florida, 1.107" ; CUL,
Dd.5.78.3, 1600,28'/1; FC[?utting] ;Vide Chappel
|, p.165 Thysius 1.389 Land, p.223 FVB/ 11/ 190
Byrd XX/ 45
26 BELL VEDERE D ABC DEE' |De acordo com J.Ward (A Dowland Miscellany,
161012 8 p.122) *Bell Vedere” é um medley (2/4 A em d; B
em F %, CD em A, EE' em d) ou seja, uma
suite de pequenos movimentos contrastantss.

27 THE SPANISH F A A" A2 A°  |CUL, Dd.2.11, c.1695, 66'2 ; CUL, Dd4.22,
PAVAN 16 5.1600, 3/1 ; CUL, Dd.8.33,, 1600, 82'-83 ; CUL,

Nn.6.36, c 1615 23' 1 Yy, W.'ckhambrook Lute
Book, 14™-15 ; GW, Mynsha;'.’ Lute Book , 1-5'
TCD, Ms D. 3 30, Dallis Lute Book 1583
162/1;TCD, Ms D.1.21, Balflet Lute Book c.1590,
112/1; BM Add.Ms 31392 ¢.1595,25"/1; Francis
Pilkington; Vide Chappell |, p.241; FVB 1 L { 131{
¢f.L.6; CUL, Add.Ms 3056, Cozens Lute Book, 20
- 21: versdo em maior com a mengdo . Tho[mas]
Robins[en].
Sobre a cangdo vide Simpson, pp.678-81;
Poulton, Notes on the Spanish Pavan (LSJ, Il
1961, 5-16).

28 A GIGUE - A A'B

8
29 A GIGUE - ABB'C
84 8
30 WALKING IN A D AA'BB Sobre a cangdo vide Simpson, pp.739-40; JAMS,
T TOWN 4 8 XX (1967), 76,
COUNTRY CUL, Dd.2.11, ¢.1595, 66/1 . (AB C}
4 B

Vide Sternfeld, pp.68-78

31 BONY SWEET  |D AA' BB
BOY 4

32 A GIGUE - A

18
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PECA TITULO Afina-| FORMA CONCORDANCIAS
N®. ¢do 77 MUSICAL E REFERENCIAS
corda In° de
compassos]
33 LANTERC D AB “t antero” existe em outras fontes com nomes
4 distintos: e.g., “The Hay,” in TCD Ms. D.3.30/|, p.77.
“The Boores Daunce,’D5, f.44v; “Boeren Dans van
Jan Bull Docti” in BL Add.Ms 23623, f. 83 (publ. MB,
XIX, 121-23). A primeira variagéo € quase idéntica a
Aliman, Myn, f.7., e uma peca anbnima sem titulo in
Dg, 1.87v.
Duas pegas teatrais incluem mengdo & canggo, em
ambas tratam-na como acompanhamentc para
danga;
(1} Every Man Out of His Humour, Ben Johnson,
1599, V.v.:
Carfo. What, George, Lomtero, Lomtero, & C. {(He
danceth.)
George. Did you calf, master Carlo?
Cartlo. More nectar, George : Lomtero, &o.
{2) North-Ward Hoe, Dekker and Webster, 1805, II:
Hans. ..0 mine scho(imen vro, wee sall
dance=lanterra, teera, and sing Ick brincks to you
min here, van...
34 THREE PARTS IN F A
ONE UPON A 12
GROUND
36 SWEET JESU D A}Q B
WHO SHALL LEND 47 4
ME WINGS
36 A PSALME - AA'B NCL, n.28. Uma forma variada da base harménica
43 6 de a “folia", similar a “Tobyas om sterven
gheneghen” in Susanne van Soldt’s Ms (publ.Curtis,
MMN, [, 36-37).
37 O LORD WHOM 1 D A Ps.35 The humble suit of the sinner. Sternhold and
Hopkins, 1662,
DO DEPEND 18 {Vide Frost, n® 8 ¢ 57); NCL, n.15.
38 O LORD THAT - A = L.737 : O God ihat art my righteousness (YU,
ART MY g James Marshall Osborn, 6.1675, 9/1); NCL, n.10, “A
RIGHTEOUSNESS Psaim.”
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Nota acerca da Transcricido Musical

Thomas Robinson na segunda parte do tratado The Schoole of Musicke,

1603, compde, em sistema de tablatura francesa, 38 pecas para alaude. Destas, 6
sao para dueto (no estilo freble and ground) e as restantes para instrumento solo.
As quatro Ultimas: Sweet lesu who shall lend mee wings, A Psalme, O Lord of
Whom | Doe Depend e O Lord that Art My Righteousness, sao exemplos de cantos
liturgicos entabulados para o instrumento.

Trazer as pecas para notagdo modema envolveu uma série de
consideragées.

O principal objetivo das edigbes de musica para alaide feitas em nosso
século é transcrever as tablaturas para notagéo moderna, de modo que a musica
possa ser executada, preferivelmente no alaide (ou entdo no violdo), mas
também, se possivel, nos instrumentos de teclado (virginal, cravo), ou ainda na
harpa. Como aponta William Sherman Casey,” somente o alaide ou algum
instrumento similar pode obter os resultados mais satisfatérios na performance
desta musica. E entre os instrumentistas modemos, o viclonista € o mais
gualificado a executar a musica para alaude, devido a sua experiéncia na técnica
de cordas pulsadas. A consideragéo destes fatos levam & deciséo do metodo a ser
adotado na transcricdo das pegas, havendo algumas possibilidades:

« transcrigio moderna para violdo {(em clave de sol oitavada)

» transcrigdio modema para alaude (em duas claves - sol e fa)

« transcrigdo modema concomitante com a tablatura, em dois sistemas

(um abaixo do outro).

Cada um destes procedimentos oferecem vantagens e desvantagens.

' CASEY, W.S., Printed English Lute Insiruction Books 1568-1610, tese de doutorado

defendida na Universidade de Michigan, 1960, p.6.



110

Robinson compde suas pecas para aiaude, ievando em consideragac a
construgdo do instrumento, quantidade de cordas (seis duplas, mais dois baixos
em diapaséo), qualidade timbristica e possibilidades técnicas. Assim sendo julguei
inadequado transcrever as pecas para o violdo, instrumento com outra construgao,
outra quantidade de cordas (6 simples, sem baixos), outro timbre e principalmente
outra técnica (de méo direita). Outro ponto relevante ¢ a existéncia de uma
transcricio para violdo das pegas de Robinson, realizadas por W.5.Casey, em

Printed English Lute Instruction Books, 1568-1610 ? (incluindo abaixo da mesma a

tablatura original).

Portanto, minha opgao foi a de conservar a altura real das notas do
instrumento ao qual Robinson compds sua musica, ou seja, o alaide em Sol.

A respeito da transcricdo modema concomitante com a tablatura, em dois
sistemas {(um abaixo do outro), embora tenha um lado interessante pois ©
executante pode sempre compara-las, todavia este tipo de realizagdo quebra o
fluxo do discurso musical, deixando a partitura sobrecarregada. Foi este 0 caso

de David Lumsden, The Schoole of Musicke by Thomas Robinson,’ gue em sua

versido para o francés do tratado realiza, na segunda parte, uma transcricao das
pecas para alaude (em clave de sol e fa), dotando a partitura da notagéo modermna
e da tablatura, abaixo de cada sistema. Embora sua transcricdo seja primorosa, o

resultado final, a meu ver, fica comprometido pelo excesso de informacoes.

2 CASEY, W.S., op.cit., transcreve somente as 38 pecas, deixando de trabalhar as 8 pecas

contidas nas Reqras para Instruir-vos a Gantar.

3 LUMSDEN, D., The Schoole of Musicke by Thomas Robinson, edition et transcription,

Paris, C.N.R.S., 1971 (12 edigéo); 1976 (2* edigdo revisada). Nesta edigdo o autor
transcreve somente as 38 pegas, deixando de trabalhar as 8 pegas contidas nas Regras

para Instruir-vos a Cantar.
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Tendo esses dados em mente, decidi-me por manter o texto tal como foi
concebido pelo autor, editando a tablatura separadamente. Dessa maneira ©
instrumentista que desejar executar o repertério no original tera o texto de
Robinson na integra, sem alteragdes. Ja aquele que desejar usar da transcrigao
tera uma partitura separada {em clave de sol e fa), que servird néo somente ac

alaudista, mas também ao cravista ou ainda ao harpista.

Consideracoes e questées técnicas

A tablatura francesa para aladde, adotada por Robinson, € um sistema de
notacdo que utiliza letras, ndo para representar os sons, mas para indicar ao
executante as diversas posicbes dos dedos da mac esquerda sobre © brago do
instrumento. As letras vem inseridas em um sistema de seis linhas que egliivalem
4s seis cordas do alaude. Assim, a eqiiivale a corda solta; b - primeira casa
premida; ¢ - segunda casa premida, etc. Quanto aos baixos em diapasac a
indicagdo ¢ a (para a 72 ordem); a (para a 8° ordem).”

As pegas entabuladas nao trazem formula de compasso. Entretanto, como
trazem barras de compasso, deduz-se através da andlise dos tempos de cada
compasso, a férmula da pega.

Qutra questdo ¢ a tonalidade. Dentro do sistema de tablatura nao ha como
inserir armadura de clave. Neste caso, fica a cargo do franscritor analisar a pega €
indicar a tonalidade a que perence.

Em relagdo ao ritmo, como nac se irata de uma partitura representando a

altura das notas, faz-se necessario colocar acima de cada representacio grafica, o

4 para saber-se a afinagdo especifica destas cordas em cada peca, vide Tabela de Formas

Musicais. Concordancias e Referéncias, coluna 3,




ritmo correspondente. A tabela de eq
notagdo moderna foi fornecida p

no seguinte esquema:
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Semnibrefe, M inim, Cratcher, Quaves, Semiqualct,

o

Observa-se porem uma diferenca

notagdo. Enquanto a nota

tablatura indica-se somente as mudancas de ritmo. Dessa man

duragdo pressupostos, como por exemplo 0s primet

Queen’s Goodnight.
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uivaléncia dos ritmos da tablatura com a

or Ropinson em Regras para Instruir-vos a Cantar,

i e o e e e B

e e e e e s o e i S =
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pm—p—— Ll

Semibrefe, Miiiim,Cratchet, Quauer.

\
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|

essencial entre 08 dois sistemas de

cdo moderna dota cada nota de seu valor ritmico, na

eira temos sinais de

iras 6 compassos de The

e e ot e e i

r——l e --—-uu-..-.-._..—._.

o € a T T

snod Nig}\t.
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Este tipo de notacao incorre em dois problemas. Primeiro, somente da
conta da entrada das vozes, ou seja, indica a nota no momento de ser premida,
sem considerar sua duragéo ao longo do compasso. Portanto € necessario avaiiar
a partitura nota a nota, ou melhor, letra a letra, para saber-se, dentro do contexto
polifonico ou cordal, 8 duracéo de cada uma. Como por exemplo, 0s primeires 4
compassos de My | ord Willobies Welcome Home, pega a varias vozes:

ropRPR_ o PT

B ___q,_'f__,ll) ab™m ! ¥

g T'!“D {.a ____,_I.
™ S h s I £ 4
T T ) T t

a * 1
la L a al

Y Lord Willobics
welcome home,
Al
-2 ; m—
‘I : G—_
| | 1:_:1' | L
(I + -& | - I
D T = T — - - — -
= — —— : P —

O segundo problema ¢ o fato da tablatura nao ter sinais para pausas. Estas
acontecem tecnicamente, quando o dedo ¢ liberado da corda, ou musicalmente,

quando ha auséncia de som. Cada caso necessita ser ponderado de acordo com

a circunstancia.

Gostaria de citar alguns casos polémicos, comparando @ transcricdo de

Lumsden com a par mim realizada.
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A Gigue de n® 28 tem auséncia de pausa no altimo tempo do primeiro
compasso. Lumsden indica-a no primeiro tempo. Ja J.Ward® diz que “Lumsden
suprimiu uma pausa de colcheia editorial; g‘-; g} g faz mais sentido musical,
como pode ser visto nas variagbes de Giles Famaby, da mesma pe¢a, in

Fitzwilliam Virginal Book, n® 267.”

Vide abaixo uma comparacgdo entre a transcricdo de Lumsden, a por mim

realizada e a tablatura original de Robinson:

transcricdo D.Lumsden

A
¥
i
N
1 ! |
e v * o4
1 F —
transcricio C.Zwilling
A
9] i
= T
—y — — — T f . ¥ !
| - " [+1 ° b
; i
| |
| e T i
ikl SO - i
!_'Lq e

tahlatra original T.Robinson

SRR

5 WARD, J., A Dowland Miscellany, Journal of the Lute Society of America, 1977, vol.X

(Appendix Q., Thomas Robinson, pp.122). O autor indica W.Danckert, Geschichte der

Gigue. Leipzig, 1924, p.11, como referéncia para a Gigue n.28 de Robinson.
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Ut re mi fa sol [a (n® 24), tem auséncia de pausas ne tempo forte da voz

inferior, nos compassos 29 a 32. Lumsden considera-as como pausas, ja a meu

ver considero-as como retardos, conforme exemplos abaixo:

transcrigao D.Lumsden

compasso 29

m

ﬁ' T t ‘. +
— r ¢

©

Il:'):[ —— — — —
¥ { H T

transcrigo C.Zwilling
compasso 29
111

10

1
h
+

e
tablatura original T.Robinscn
compassc 29

11

.
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Como Ultima observacdo gostaria de esclarecer que Robinson altera a
formula de compasso no interim de algumas pecas, sem no entanto indicar a

mudanca. Este é o caso dos compassos 17 a 24 de Passamezzo Galliard (n® 9).

De 1 a 16 0 compasso & temario simples (3/4), de 17 a 24 transforma-se em
compasso binario composto (6/8), voltando a ternario simples de 25 ao fim. Em
Bell Vedere (n° 26), do inicio até o compasso 32, estd em compasso binario

simples (2/4), do compasso 33 a0 fim, em ternario simples (3/4).



Anjo de verde com Vielle Anjo de vermelho com Alaiide
Evangelista de Predis (ativo-1483-fal.1490) Ambrogio de Predis (c.1455-¢.1508)
associado a Leonardo associado a Leonardo
Londres, National Gallery Londres, National Gallery
painel esquerdo lateral da Virgem das Rochas painel direito lateral da Virgem das Rochas
6leo sobre madeira, 116 X 61 cm 6leo sobre madeira, 118 X 61 cm

Dois painéis laterais com anjos musicos complementam o retdbulo da Virgem das Rochas
de Leonardo da Vinci., originalmente pintados para a Irmandade da Imaculada Conceicao

(iniciado em ¢.1486-90 e concluido em ¢.1506-8), hoje em Londres, na National Gallery.
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1. The Queen's Goodnight

Lute I
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1. The Queen's Goodnight

Here follows the Ground
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2. Twenty ways upon the bells

Lute I
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2. Twenty ways upon the bells

Here follows the ground
Lute II
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3. Row well, you mariners

Here keep your fore finger along in C
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4. A Galliard
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5. A Galliard
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6. A Plaine song for two lutes
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6. A Plaine song for two lutes
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7. A Fantasy for two lutes
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8. Grisse his delight
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9, Passamezzo Galliard
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The Schoole of M uficke.
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10. A Toy for two lutes
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10. A Toy for two lutes
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12. Merry Melancholy
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13. Robinson's Riddle
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15. A Toy
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16. A Gigue
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17. An Almayne
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18. An Almayne
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19. A Toy
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20. A Toy
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21. Robin is to greenwood gone
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23. The Queen's Gigue
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24, Utre mifasol la
nine sundry ways : for one lute
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25. My Lord Willoughby's Welcome Home
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26. Bellvedere
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27. The Spanish Pavan
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28. A Gigue
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29. A Gigue
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30. Walk
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31. Bonny sweet boy
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32. A Gigue

3

il O

10

|H
o
\P.F‘ I”
all.
. iR
1]
’
lhllqu‘
L X
W -ll%
il
TT®
.RH”' JI]1/
l |
e G

15

] mﬁ
il ol
\1
I

il )
5L 0




L
o

o e o ﬂ_w” ||.“H.
o L. duyv
o g ¢ g e
S d v L volp
Fnr.f\u -
[ o4 CL
oo |» L
oo d L.
Yo |v
=8| d 4 o o ddule
v
S~ q |«
.ﬂu
fIf_
Lo L lobt
Wl W e ] mlev.T et
vaka] o
R.IUTF |
S [ N n,lu_a "
f
fe T L S B El.s_
0 b v SR~
L—xs)a © qd (L d
G :
N 2]
g -
& Z
JST D Ry <

i e

52




216

33. Lantero
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34, Three parts in one upon an old ground
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35. Sweet Jesu who shall lend me wings
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36. A Psalm

4]
e

=

R

o

-

10

1 {2




223

I
£ |9 - e [0 - e
rw S bl H R Ak
\v LS o] bs -
(vl - J SN 4 I X D
L-AY v L |
piprt | | eoe
f S GG R
— °
— \Aqq | A+ > 1P <+
bt v —
el [d | = \Ln W ”2
f.\v ki r..;.Tu....._,”_..; L - Y
\una L2,
— A= NMA PP eman
— T Tl v -
o.T\_uaa -+
,Pljnbr e Iz <+
— o ol o - 1 | et
—.|d W e
A} - <+
i Plﬂ [ \u [ =B ]
wa Epd v +eo
e ]
L i e
+a L d.0 - e
rl:ﬂﬂ“unf e [
oo e 13 i
— gug+ 9 - plf
e L-udd den
L-udqg (e oo r\u
..m r\uu s <4 [
— —2 N O O +
g — w ot -
4 “ R
EAJNRC NN R | )
.m.m e af e r
S 8 L ﬂ on e f
< 1111

Daqav £



224

37. O Lord of whom I do depend
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38. O Lord that art my righteousness
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