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Resumo: O presente trabalho examina a obra Ave Maria para coro a 4 vozes
atribuida ao compositor Ibérico Tomas Luis de Victoria (1548-1611). Em
busca de novas perspectivas analiticas aplico o conceito de janelas hermenéuticas
de Lawrence Kramer, de forma a elucidar as relagdes texto/processos
composicionais. Para tal disserto sobre a representagao do texto em musica em
uma breve perspectiva historica, analiso a obra do ponto de vista de textura,
emprego dos modos, ritmo e destacando os procedimentos composicionais e
debato sobre os pontos mais relevantes encontrados, aplicando a ferramenta
analitica em questao.

Palavras-chave: Ave Maria — Tomas Luis de Victoria — Janelas Hermenénticas.

Abstract: This research examines the work Ave Maria for mixed choir
attributed to Iberian composer Tomas Luis de Victoria (1548-1611). Seeking
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for new analytical perspectives I apply the notion of hermeneutical windows, by
Lawrence Kramer, in order to elucidate the relations of the text and
compositional procedures in the work. To do so, I first present a brief
historical perspective of musical representation of text, I analyze the work
outlining its texture, church mode and metric choices and discuss the results in
order to open the hermeneutical windows and reach the possible meaning
beyond the text.
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I. A representagdo sonora do texto

O estudo da retorica musical, indubitavelmente, é a chave para o
conhecimento das técnicas composicionais e a interpretagao de um perfodo da
historia da musica ocidental que contempla, aproximadamente, do século XVI
até o século XVIII. Essencialmente, a compreensio do texto musical como
um discurso remete a Doutrina dos Afetos, fundamentagao seminal da retérica
musical.

Nio obstante, a aplicacio de principios da retérica na musica de forma
sistematica remonta ao método educacional da época em questao, as sete artes
liberais, que, nos dias de hoje, nao mais formam a base de nosso sistema
pedagégico: o Trivium e o Quadrivinm, sendo o primeiro, o que mais
diretamente lida com as questoes inerentes ao discurso (Gramatica, Retorica e
Dialectica). Naturalmente, a formacio dos compositores da época em tela
permite que analogias diretas possam ser feitas sem muitos problemas, dado
que a musica vocal correspondia a uma parcela majoritaria tanto
quantitativamente como politicamente da producao dos principais mestres.
Este fato se da quando a biografia dos mesmos revela que o oficio de
compositor na BEuropa estava quase que invariavelmente atrelado a Igreja
Crista, seja ela a Catdlica ou a Reformada, relevantes centros politicos e de
conhecimento.

Dentre os principais tratados de retérica musical deste periodo podemos listar
os seguintes: Musica antoschediastiké de ]. Burmeister (Rostock, 1601), Synopsis
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musicae de . Lippius (Strasbourg, 1612), Opusculum bipartitum de ]. Thuringus
(Berlin, 1624), Musica poética de ]. A. Herbst (Nuremberg, 1643), Musurgia
universalis de A. Kircher (Roma, 1650), Praecepta der musicalischen Composition e
Musicalisches  Lexiwon ambos de J. G. Walther (Leipzig 1708 e 1732
respectivamente) e mais tardiamente o célebre tratado de Forkel, _Allgemeine
Geschischte der Musik (Leipzig, 1788-1801).

Se por um lado, a musica, até o florescer do Humanismo, se posicionava
dentro do campo do Quwadrivium junto com a Aritmetica, Geometria e a
Astronomia, por outro o final do século XVI inaugura uma nova perspectiva, a
da relagdo entre sons e palavras no contexto da retdrica tal qual ja apontavam
bem anteriormente Aristételes e Quintiliano. A redescoberta destes autores,
principalmente pela influencia da Universidade e os novos paradigmas do que
deveria ser o homem culto forcou os tedricos destes séculos a repensarem a
relacio da musica com o texto, reflexdo esta que culminaria com a
sistematizacao das figuras retérico-musicais, derivadas do Decoratio.

Diversos estudos abordando um amplo repertério utilizando a retérica
musical como ponto de partida para a analise do discurso musical encontram-
se disponiveis. E possivel citar, apenas para limitarmo-nos ao nosso idioma:
Andlise retorica em André da Silva Gomes: exemplos de figuras retdrico-musicais de Eliel
Almeida Soares, Ronaldo Novaes e Dionisio Machado Neto, 2012; U?
Rbhetorica Musica" — analise do moteto "O 1Vos Ommnes" a dois coros, de Manoel
Dias de Oliveira de Mauricio Dottori, 1992 e Expressao e sentido na miisica
brasileira: retorica e andlise musical de Acacio Tadeu Trindade, 2007. Como é
possivel constatar, a amplitude dos estudos sobre o topico transcende o
periodo Moderno, sendo, inclusive, aplicaveis a produ¢ao nacional da MPB na
concepcao de alguns autores.

Entretanto, proponho neste breve trabalho analisar a obra .4ve Maria atribuida
ao compositor Ibérico Tomas Lufs de Victoria (1548-1611) em uma
perspectiva  diferente das ja abordadas em tio conhecida obra.
Essencialmente, podemos denotar que as abordagens analiticas desta obra
representativa do século XVI se situam em dois ambitos: o interesse sobre a
sua confec¢ao na perspectiva da analise formal ou do contraponto nela
existente a luz das regras composicionais encontrada nos tratados
contemporaneos e na perspectiva de sua interpretacio a partir da relagao
retorica entre texto e musica.
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Na primeira, situam-se, nao s6 trabalhos académicos recentes, como tratados
e ou livros didaticos de suma importancia, entre esses alguns das mais célebres
obras, tais quais The Craft of Modal Counterpoint de Thomas Benjamin (1979) e o
The Style of Palestrina and Dissonance de Knud Jeppesen (1946), este dltimo,
apesar de nio exemplificar Victoria diretamente, serve como parametro para
compreensao das regras de contraponto e esquemas formais das obras do
periodo em questdo. Na segunda perspectiva a analise dos tratados de retorica
musical ja citados serve como referéncia para a escrutinacao do discurso em
busca das figuras retoricas e suas significacoes e relacdes com o texto, nos dias
de hoje muito fundamentados em um exaustivo estudo sobre o assunto, o
Musica Poetica de Dietrich Bartel.

Ainda, nesta segunda perspectiva, uma abordagem analitica ndo empregada de
forma frequente neste tipo de obra, a Hemmenéutica Musical, podera (sem
prejuizo da retérica-musical) elucidar questdes de escolha do compositor, que,
de certa forma, nao seriam tao claras através da analise meramente das figuras
retoricas. Entre estas questoes, talvez a mais relevante seja a possibilidade de
compreensdao da arte do compositor no emprego das técnicas composicionais
inerentes ao estilo de sua época sem a necessidade de se conhecer um vasto
vocabulario e repertorio de figuras e nomes, que frequentemente, através do
exame de diversos tratados, apresentam-se eminentemente contraditorias,
visto que a associagdo entre a figura e o significado a luz da retorica ¢, em
ultima instancia, arbitraria, tornando-se significativa apenas através da
reiteracao e aculturacao.

Para desenvolver esta proposta, inicialmente discursarei sobre a Hemmenéutica
Musical e sua principal ferramenta, o conceito de janela hermenéutica; analisarei a
obra na perspectiva da ferramenta supracitada e, por fim, abrirei as janelas
hermenéuticas correspondentes de forma a extrair um significado, que, auxiliado
pelo texto, possa elucidar os processos composicionais presentes (a Inventio e a

Dispositio).
I1. Janelas Hemenéuticas

Na década de 1990 Lawrence Kramer desenvolveu um termo que intitulou de
Janelas hermenéuticas. Através da abertura presente numa obra musical, o autor
propoe uma hermenéutica para a musica, viabilizando uma forma de
compreensao dos significados musicais inerentes. A Hermenéutica Musical
proposta por Lawrence Kramer — visto que funcionaliza a abertura das suas
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janelas através da ruptura e da descontinuidade — se fundamenta na premissa
da expectativa, premissa essa que ¢ indissociavel do contexto cultural — muito
similar ao contexto das figuras retérico-musicais, que se dao ao conhecimento
através da sua reiteracao.

Uma semelhanca musical tem o ‘valor sonoro’ de uma metafora,
particularmente uma metafora com uma substancial histéria intertextual. Uma
vez incorporada na composicio esta metafora é capaz de influenciar o
processo musical, 0 que por sua vez, é capaz de estender, complicar ou revisar
a propria metafora. Gragas a esta pressao semidtica reciproca a representagao
musical permite atos significativos de interpretagio que podem responder a
questdo da retérica formalista ‘o que pode ser dito’ com respostas reais
(KRAMER, 1996: 97).

Compreende-se que nao existe a possibilidade da definicao absoluta de um
significado, nem tampouco este é o objetivo da Hemmenéntica Musical. Antes de
tudo, como apenas uma analogia com a linguagem, a Retérica e, por
conseguinte, a interpretacdo hermencutica de uma obra, opera através da
metafora, que se da ao conhecimento apenas através de sucessivas analogias.
Esta singularidade da metafora ¢, simultaneamente, seu defeito e sua virtude,
pois, similarmente, um texto literario igualmente dispoe de uma dimensao e
um grau de opacidade nao-discursiva.

A questao se formula a partir da compreensdao de que, apesar da musica nao
narrar uma historia, ela faz uso de diversas estratégias narrativas, estratégias
estas que nao sao exclusivas do discurso literario e que podem se articular na
analogia que se estabelece entre linguagem semantica e a linguagem musical.

A premissa capital da narratologia ¢ o reconhecimento de que a musica nao
pode contar estérias. Este defeito (ou virtude) nao ¢é afetado pela capacidade da
musica de empregar estratégias narratograficas ou de realizar rituais
narrativisticos, tanto as estratégias como o0s rituais sao migratorios, facilmente
descolaveis do ato de se contar estorias (KRAMER, 1996: 111).

Um texto, entdo, seja ele literario ou musical, ndo se da ao entendimento
propriamente dito. A construcao deste entendimento ¢é necessatiamente
erigida como uma rede de conceitos e imagens que viabilizam um sem
numero de possibilidades.

Nos viabilizamos a interpretagao de um texto desconsiderando tudo aquilo que
¢ visivelmente 6bvio e considerando o texto como algo potencialmente
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obscuro, ou pelo menos, como uma provocagao ao entendimento ao qual nao
sabemos responder. O texto em sua estrutura referencial nio se da ao
entendimento, ele deve ser construido para possibilitar este conhecimento.
Uma janela hermenéutica deve ser aberta por onde passara o discurso deste
entendimento (KRAMER, 1996: 97).

Kramer ainda compara o tipo de significado musical com o literario
afirmando que “significados nao sao mais transparentes nos textos do que nas
sonatas, eles sdo apenas mais articulados” (KRAMER, 2007: 19) e “o simples
fato de que nés nao conseguimos localizar uma forma direta de significado
léxico nao nos impossibilita de compreender os profundos e inescapaveis

significados culturais” (KRAMER, 2007: 19).

Abrir uma janela hermencéutica significa encontrar momentos ou situacdes por
onde a interpretagao poderia passar. Esta situa¢do nao é particular da musica,
podendo inclusive contemplar fatores extramusicais e intertextuais. A
definicio de Kramer dos tipos de janelas hermenéuticas clarifica esta questao
demonstrando quais os momentos mais provaveis de se encontrar alguma
sugestao de significado que possa auxiliar no processo interpretativo.

Inclusdes textuais — Hste tipo inclui textos musicados, titulos,
epigramas, programas, notas na partitura e eventualmente até
mesmos sinais de expressio. Ao lidar com estes materiais ¢
relevante lembrar — especialmente a respeito dos textos de obras
vocais — que eles ndo estabelecem (autorizam ou fixam) um
significado que de certa forma a mdusica reitera, mas apenas
convidam o interprete a encontrar significado na interagdo com os
atos expressivos. A mesma observagiao se aplica aos outros dois
tipos.

Inclusdes Citacionais — Este ¢ um tipo menos explicito do que o
primeiro sendo uma versiao deste, pois parte deles se sobrepdem.
Inclui titulos que associam uma obra musical com uma obra
literaria, imagem visual, lugar ou momento histérico, alusio a
outros compositores, alusao a outros textos através de alguma
citacdo na musica a ele associada; alusao a estilos de outros
compositores ou de periodos antigos e a inclusio (ou parddia) de
outro estilo caracteristico nao predominante na obra em questao.
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Tropos Estruturais — estes sio os mais implicitos e, a principio, a
mais poderosa forma de janela hermenéutica. Por Tropos
Estruturais quero dizer um procedimento estrutural capaz de varias
realizagoes praticas e que também operam com um tipico ato
expressivo entro de um contexto histérico/cultural. A partir do
momento em que eles ndao sao estruturados em termos de sua forca
locutoria, como modulos de fazer ao invés de dizer, Tropos
HEstruturais atravessam as distin¢goes tradicionais entre forma e
contetido. Eles podem emergir a partir de qualquer aspecto da troca

comunicativa: estilo, retorica, representacio e assim por diante
(KRAMER, 1996: 9).

Estas janelas hermenéuticas propostas por Kramer tendem a se posicionar em
pontos de ruptura da obra tais como interrupcdes, auséncias, conexoes
ausentes, padroes e sistemas recursivos e ou excedentes, repeti¢oes
suplementares e conexdes excessivas. Fundamentando-se no excesso (padroes
e sistemas recursivos e ou excedentes, repeticoes suplementares, conexoes
excessivas) ou na auséncia (interrupgoes, auséncias € conexoes ausentes), estas
janelas s6 se tornam possiveis através de uma escuta teleoldgica, onde a
linguagem e o estilo sio decididamente familiares e conhecidas. S6 assim ¢é
possivel a existéncia do excesso ou da auséncia, que em um contexto de uma
linguagem estranha ndo seriam passiveis de percepcao devido a nao
compreensao e apreensao do codigo, situacdo esta inviabilizadora da
expectativa.

Buscarei entdo, na analise da .Ave Maria que se segue, explicitar algumas das
possiveis rupturas, fendas (janelas hermenéuticas) presentes e, compara-las ao
texto presente buscando uma interpretacao que elucide a integracao musica e
texto nesta obra.

IT1. Ave Maria— analise

O texto da Ave Maria empregado nesta obra é o texto tradicional da oragao da
Igreja Catolica em latim:?

* Consiste a Ave Maria das palavras do Arcanjo Gabriel (Lucas 1:28) e de Isabel (Lucas1:42)
que foram adequadas para uso liturgico em torno do século XVI. A enuncia¢io inicial da
Ave Maria, em modo Frigio, remonta a uma melodia do século X, utilizada como antifona
para a festa da Anuncia¢ao de Maria.
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Ave Maria gratia plena,

(Ave Maria cheia de graca)

Dominus tecum,

(O Senhor és convosco)

benedicta Tu in mulieribus et benedictus fructus ventris Tui, Jesus Christus,

(Bendita sois Vs entre as mulheres e bendito é o fruto do Vosso ventre Jesus Cristo)
Sancta Maria Mater Dei,

(Santa Maria, Mae de Deus)

ora pro nobis peccatoribus,

(Ora por nos pecadores)

Nunc et in hora mortis nostrae,

(Agora e na hora de nossa morte)

Amen.

(Amém)

A divisao empregada pelo compositor reitera seis passagens especificas do
texto, Gratia Plena, Dominus Tecum, in mulieribus, Sancta Maria Mater Dei, Ora pro
nobis e Amen, dando o seguinte aspecto:

Ave Maria

gratia plena (2x),

Dominus tecum (2x)

Benedicta Tn

in mulieribus (2x)

et benedictus fructus ventris Tut, Jesus Christus,
Sancta Maria Mater Dei (2x)

ora pro nobis (2x)

Peccatoribus

Nunc et in hora mortis nostrae
Amen (2x)

A obra inicia-se com uma enunciagcdo pentatonica que sugere o emprego do
modo frigio, uma vez que o melisma sobre as silabas 77-2 se apresenta entre o
semitom caracteristico deste modo (no exemplo centrado em L4), apontando
para um clima de contricao, caracteristico desta ora¢ao de carater suplicante.
Esta enunciagao ¢é entoada pelo Cantus, conforme representada na imagem 1.

Contudo, o modo nao se mantém, centrando-se ao longo da peca em Mi com
cadéncias perfeitas e imperfeitas sempre com a alteragdo ascendente da

Confinalis (REH)
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Imagem 1
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Ave Maria — enunciacao inicial em modo Frigio (L4)

De forma antifonal as vozes restantes respondem em canone com gratia plena
com entradas respectivamente de Cantus (Soprano’), Altus (Contralto) e Tenor
(Tenor) em dobramento de tercas e Bassus (Baixo). Duas pequenas frases
com sentido de antecedente-consequente — devido ao direcionamento
cadencial articulam este fragmento do texto com uma densidade textural
1/2/1% e 2/1 respectivamente, em funcio do dobramento em tercas entre
Contralto e Tenor e Soprano e Contralto (imagens 2 e 3).
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Ave Maria — Antecedente e consequente e dobramento em tergas.

’ Doravante denominaremos estas quatro vozes pelos seus nomes modernos: Soprano,
Contralto, Tenor e Baixo.

* Utilizaremos a nomenclatura de Wallace Berry (Structural Functions in Music, 1976, p.186-
190) para determinar as densidades texturais encontradas nesta obra.
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Imagem 3

Entradas em imitagao candnica
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Ave Maria — Entradas canonicas de Gratia Plena.

Neste trecho o compositor ja utiliza o recurso de valorizar a palavra plena
através do prolongamento da silaba pelo valor da semibreve, ocorrendo este
artificio nas vozes externas. Com excecao dos momentos cadenciais finais,
trata-se da Unica situagdo em que duas semibreves sido articuladas
seguidamente, refor¢cando, assim, o sentido e o significado desta palavra.

Dowminus tecurr é também repetido duas vezes em forma de antecedente-
consequente, sendo que a antecedente repousa sobre a terca menor (menos
conclusiva) e a consequente sobre a terca maior (mais conclusiva). A
antecedente apresenta-se apenas a 3 vozes, porém com densidade 2/1
(Dobramento do Soprano pelo Contralto) e a consequente a 4 vozes com
textura 1/2/1 (Contralto e Tenor em dobramento livre).

De qualquer modo, o trecho é quase integralmente homoritmico, produzindo
um efeito de contraste polifonia x coral entre ele e o anterior (imagem 4).
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Imagem 4
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Ave Maria — Domzinus tecum

Benedicta Tui in mulieribus também se inicia com uma textura homorritmica até a
sflaba Tu, seguindo-se uma antecedente com o texto z mulieribus, inicialmente
em dueto entre as vozes graves (orientando para uma polarizacio do Mi
através de sua sensivel superior e inferior — cadéncia imperfeita) que ¢
respondido pelas vozes agudas com uma entrada canonica no Tenor,
novamente polarizando o Mi (cadéncia perfeita) (imagem 5)
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Imagem 5
Imitacio candnica

H ou . [ .

P . T T T T T T T T T T — | T T
F 4l r I 1 I 1 - 1 1 I I 1 1 11 1 I
| Fan Y JI i =i | | = | | =i > 4 4 i ‘I JI JI_ =l
9]

be -ne-dic-ta Tu in mu-li fpé - - - 11 - bus

A B #

- X 1 1 1 I
I 4l i 1 I 1 I - 1 I 1 1 1 I 1
| o 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1

v I | | | = | =l [ | | | =l
. RN 18 7 . - =+

be -ne-dic-ta Tu m mu-li}pé - - - 11 - bus
4 —

Ao ! 1 1 1 L "

1 . 1 1 1 1 1 L%} LS} {t e
7 7 J f I - F

1 1 1 1 1 1 1 Il 1 1 1
o T I B . : . T T
be -ne-dic-ta Tu in mu-L-é - - - 11 - bus in mu - lif- é - ribus
yo Y2 yo yot For -

| O F 3 1 1 1 I; 1 1 I; | <3 1 L

2 I = 1 I 1 1 L 1 1 1 1 1 1 1
T T T T =) T } T T T LT ! !
n | | | ] ] el ]
be -ne-dic-ta Tu in mi-1l-é - - - 11 - bus

Ave Maria — Benedicta Tu in mulieribus, entradas canoénicas.

Et benedictus fructus ventris Tui, Jesus Christu se estrutura a partir de um canone
entre Soprano, Tenor e Baixo (imagem 6) com o texto ef benedictus fructus
ventris Tui que se amalgama através de elisao com Jesus Christu, novamente uma
forte cadéncia conclusiva em Mi.

Imagem 6
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Ave Maira — Et benedictus fructus ventris Tui Jesus Christus.

Sancta Maria Mater Dei ¢ ora pro nobis sao articulados em ritmica ternaria, quase
dancante, o que contrasta com a métrica binaria presente até entdo, realgando
esta parte do texto. Além da modulagao métrica, um afastamento da regido
relativamente estabilizada do Mi Edlio em dire¢ao, respectivamente, a um Sol
e a um Si empresta um cariater luminoso a esta passagem em textura
homorritmica-coral (imagem 7). Pode-se até falar em uma densidade textural
4 neste trecho:
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Imagem 7
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Ave Maria — Sancta Maria Mater Dei, ora pro nobis, métrica ternaria e textura com

densidade 4.

Peccatoribus retoma a métrica binaria, porém, ainda redirecionando com
cadéncia perfeita ao Sol e mantendo a mesma textura precedente. A frase final
in hora mortis nostris Amen reorienta o sentido “tonal” ao Mi (cadéncia perfeita
com alteragao ascendente da confinalis — Ré#), e, para tal, faz uso do retorno da
textura polifonica nio imitativa, onde destacam-se os grandes melismas nas
palavras finais #ostrae e Amen no soprano.

Amen é reiterado com uma cadéncia plagal onde articulam-se as silabas sob
um pedal do Mi no soprano, ainda resultante da enunciacdo, finalizando a

peca em Mi (imagens 8 ¢ 9):

Imagens 8 e 9

f) & N 1 1 — ]
i — ] } f } ] 1 7 prom o
o — | o 2 ] P 2 o £ | f — P
+ } } } } — :
O i T ‘ T ‘ T 1
pec - ca - to - 11 - bus, nunc et m ho - ra mor - tis mno -
f) & s |
g = I I I I T I I
P 1 I . I | | I ] ]
—t— } I ] 4 = t } s
= = } } > T Ty
. = ¥ O T
pec - ca - t6 - 1i-bus, mme et in ho - ra mor - tis no - strae.
f) & |
= T . (4]
—— ! ; = > 1 = : o
:@ £— f e - ¥ ¥ f | £ — }
] ; } } } } } — }
.;;I 1 T 1 i . T T 1 i
pec - ca - to - 11 - bus, nunc et in ho -rma_ = mor - tis mno -
] %]
e ! : = F o F
F—— =i t T i : ; }
} = ; 1 ; }
! T ! T .
pec - ca - td - 1 - bus, nune et in ho ra  mor - tis no - stre

203



£ 4 ! 4
y 1 t T n
e T —a— —T— T T
o ] ] o= ’ } - ,_H,\_____J_/l“
stree. A - - - - men.
f 4
=
Z, T T T
L5 B o 1 1
o) ’ - o of ﬂ- o
A - - - - - - - - - - - men. A - - - men.
f 4 I
y } + T n
7. v T T T T
™y ¥ r | = I T =l &l L AP
I rJ o i¥ I o £
% !
strae A - - - - men. A - - - men.
—
ﬁ. = Te T
i — —of o
A - - - - - - - - - - - men. A - - - - men.

Ave Maria — Peccatoribus nunc et in hora mortis nostrae Amen, repolarizagao do Mi e textura coral
reiterada.

IV. Janelas Hemenéuticas na Ave Maria

Apresentar a partir do breve exame da obra em tela algumas possibilidades de
Janelas hermenéuticas (pontos por onde o significado pode se apresentar) é o
objetivo desta se¢ao. Para tal, escolhi trés situagcdes que discutirei em maior ou
menor grau, pois as duas primeiras sio objetivas e autoexplicativas e a tltima
fomenta uma discussao mais aprofundada e mesmo a apresentagio de
conceitos suplementares para a melhor compreensao.

a) O Uso de notas longas — os valores utilizados nesta pequena peca
limitam-se as Breves (eventuais e apenas presentes nas cadéncias mais
relevantes), Semibreves, Minimas, Seminimas e Colcheias (apenas quatro
ocorréncias de grupos de duas colcheias). Destarte, podemos selecionar as
trés figuras centrais (Semibreve, Minima e Seminima) como as mais
frequentes e que sustentam a organizagao temporal dos sons. A utilizagao,
neste contexto, da Semibreve, principalmente quando ocorrem duas
sucessivas, se da em situagoes muito particulares: ou apos uma pontuagao
no texto ou para sustentar o baixo de uma cadéncia. Como parte integrante
da trama meldédica, podemos extrair um momento singular, onde duas
Semibreves se sucedem, na articulacao da palavra plena (imitada em canone
por outras duas vozes). O sentido de plena no texto é o de graca infinita,
que, aqui, encontra-se representada pela longevidade do som, pelos valores
mais longos e unidos por grau conjunto ascendente, em dire¢do ao céu,
buscando a imagem de continuidade. Esse procedimento ¢ duplamente
reforcado pelo compositor, primeiro em virtude da textura polifonica
imitativa que o explicita como nota de maior valor e a reitera em outra voz
e, segundo, pela singularidade deste efeito, fato, contudo, s6 observavel ao
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termino da obra, mas que por, justamente esse fator, real¢a convocando a
memoria do ouvinte este conceito de plenitude.

b) Elisdo entre o fim de fructus ventris tui e Jesus Christus - O processo
de elisao neste trecho é o mais significativo processo desta natureza em
toda a peca. Primeiro pela sua duracao e, segundo, por se tratar de uma
cadéncia perfeita em dire¢cao a Mi, polo central da obra, particularmente a
cadéncia que antecede a mudanga de modo. Esse processo torna-se uma
janela hermencéutica, pois representa o proprio significado literario, a fusao
entre o ventre de Maria e o Cristo. O nome Jesus ¢ articulado nas vozes
externas (proporcionando realce) enquanto as vozes internas ainda cantam
ventris Tui. Com este procedimento a interpretacao do texto (que é, por si,
s6 claro) amalgama-se ao processo composicional representando de forma
evidente o significado do texto ao qual se refere.

c) Escolha dos modos e a modulagio ritmica

Durante o perfodo de 1450-1600 os musicos progressivamente
foram percebendo que a musica polifonica deveria de algum modo
ser modal. Mas um modo, diferentemente da tonalidade nos séculos
XVIII e XIX, ndo era uma forma abstratamente genérica de padrao
de relagOes tonais inerentes na gramatica e sintaxe do idioma
musical. Ele era, ao contrario, parte do estilo musical. Os musicos
acreditavam que os modos forneciam alguns conjuntos de relagoes
musicais distintamente estruturadas, cada qual com suas proprias
caracteristicas expressivas que poderiam naturalmente reforcar o
sentido afetivo de um texto verbal’. (SADIE, 2001, verbete —
“Modes”)

Sio exatamente estas caracteristicas, conforme apontadas na citacio acima,
que diferem as possibilidades de afeto entre um modo e outro e que
determinam a representagdo do texto a luz da compreensao do compositor
viabilizando uma interpretagao. Nao obstante, tantas carateriza¢oes para cada

> “During the period 1450-1600 musicians increasingly came to feel that polyphonic music
must somehow be modal. But a mode, unlike a key in 18th- and 19th-century music, was
not an abstract general pattern of tonal relationships inherent in the grammar and syntax of
the musical language. It was, rather, a part of musical style. Musicians believed that the
modes furnished a number of differently structured sets of coherent musical relationships
each of which had its own set of expressive characteristics that could naturally and of
themselves reinforce the affective sense of a verbal text”. (Tradugao do autor).
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modo existem quanto tantos tratados, nao infrequentemente observando-se
grande discordancia entre eles. Muito se da, evidentemente, pela natureza
confusa da origem destas atribui¢Ges de afetos a cada modo. Se considerarmos
a classica afirmagao platonica expressa na Reprblica (A Republica, 398a e 399a),
onde o filésofo versa sobre algumas das caracteristicas morais dos modos,
devemos pensar em quais praticas musicais se deram estas consideracoes.

A musica grega ndo se aprofundou na ciéncia da combinagao dos sons, sendo
suas melodias, frequentemente, acompanhadas pelas concérdias perfeitas
(consonancias), situa¢do bastante diferente da presente no contexto deste
trabalho onde a polifonia imitativa estd em seu apogeu, assim como o sistema
modal que ja apresenta o germe de sua transmutacao ao sistema tonal, a
Musica Ficta.

Apesar destas divergéncias, a ideia central no principio do ethos era
amplamente aceita sem maiores questionamentos pela teoria medieval, muito
em causa da formacao das artes liberais que admitia relacbes analogas na
métrica do texto em verso.

Como muitos outros conceitos na teoria musical medieval, a no¢ao de ethos
(apesar de nao o termo) foi recuperada da antiguidade classica. Uma passagem
caracteristica é a historia sobre o ezhos da “Harmonia Frigia” cujo nome ficou
atrelado ao modo auténtico Deuterus por volta do século IX. Esta historia é
recontada por Boethius e por tedricos Medievais e Renascentistas desde
Regino no século IX até Glarean no século XVI. Segundo a versao de
Engelbert: Boethius conta no prélogo do seu De musica que o modo Frigio, isto
¢ o terceiro [sic], no instrumento irritou um jovem que o escutava impelindo-o
a avancar imediatamente e com forca aos aposentos de uma donzela. Quando
esse modo foi substituido pelo Hipofrigio, ou seja, substituicio do terceiro
para o quarto modo, o jovem se acalmou, embalado pela ternura deste modo®.

(SADIE, 2001, verbete “Modes”)

¢ “Like many other usages in medieval musical theory the notion of ethos (though not the
term) was borrowed ultimately from classical antiquity. A characteristic instance is a story
about the ethos of the Phrygian harmonia whose name had become attached to the
authentic deuterus by the end of the 9th century. This story is retold after Boethius (see
Strunk, 1950, p.82) by medieval and Renaissance theorists from Regino in the 9th century
(GerbertS, i, 235) to Glarean in the 16th (bk 2, chap.23). Engelbert’s version reads
(GerbertS, ii, 340): Boethius tells in the prologue of his De musica that the Phrygian tone,
that is, the third, sung to a musical instrument, aroused one young man listening, the suitor
of a certain girl, and provoked him to such rashness that he wanted to break into the gitl’s
room at once, by force. And when the Phrygian tone was changed to Hypophrygian, that

206



\WURAAN

Algumas versdes modernas desta anedota se encontram em tradados
posteriores como no Philostrate (1611) de Artus Thomas, o que embasa a tese
de que a escolha do modo, particularmente na passagem Sancta Maria Mater
Dei, tazia parte do arsenal técnico expressivo do compositor e diz respeito
claramente a uma janela hermenéutica.

Para ilustrar algumas variagcoes entre as interpretacdes de cada modo invoco a

passagem em Nicolo Burzio (1450-1528):

1° Modo — Induz a felicidade, capaz de produzir todos os afetos;
2° Modo — Pesado e lamentoso, apropriado para as lamentacdes;
3° Modo — Provocador de ira;

4° Modo — Incitante ao prazer e controlador da raiva;

5° Modo — Feliz, modesto e delicioso;

6° Modo — Piedoso e lacrimoso;

7° Modo — Festivo, fluente e agradavel;

8° Modo — Ainda mais contente ainda, estimula o prazer.” (Grove)

Aqui convém uma breve explicagio sobre quais os modos Burzio esta
debatendo: O modo 1 é o Doérico (protus anthenticus), o modo 2 é o Hipodérico
(protus plagalis), o modo 3 ¢é o Frigio (deuterus authenticus), o modo 4 é o
Hipofrigio (deuterus plagalis), o modo 5 é o Lidio (#ritus anthenticus), o modo 6 é
o Hipolidio (#itus plagalis), o modo 7 é o Mixolidio (tetrardus anthenticus), e, por
fim, o modo 8 é o Hipomixolidio (#etrardus plagalis).

Outros dois teodricos Frutolfus e Hermannus (SADIE, 2001, verbete
“Modes”) descrevem as caracteristicas dos modos respectivamente como, 1 —
Sério e nobre/mével por causa de todos os seus afetos; 2 —
aprazivel/pesaroso, uma vez que sua melodia é mais inclinada a coisas tristes e
infelizes; 3 - Excitante/excitavel; 4 — Moderado/Moderado e sério; 5 —
voluptuoso/alegte; 6 — pesaroso/voluptuoso; 7 — Tagarela/Com saltos teatrais
e 8 — Alegre ou exultante/ doce e aprazivel.

is, the third to the fourth tone, the young man calmed down, appeased by the gentleness of

the tone”. (Traducao do autor).

" (1) “... induces happiness ... capable of producing all affects’; (2) ‘... heavy and pitiable
. suitable for lamentations’; (3) ‘... provoking to anger’; (4) ‘... inciting to pleasure and

tempering wrath’; (5) ‘... delightful, modest, and cheerful’; (6) ‘... pious and lacrymose’; (7)

‘... partly ... playful and pleasant ... partly ... inciting, and having a variety of leaps’; (8)

‘... more gladdening ... and stimulates pleasantness’. (Tradugao do autor)
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Ja Johann Mattheson, um dos principais tedricos do inicio do século XVIII, e
cuja obra Der VVolkommene Capellmesiter foi e ainda é uma referéncia em retorica
musical atribui os seguintes afetos as tonalidades:

§ 2 O fato de cada tonalidade ter algo especial em si e se diferenciar de outra
por provocar efeitos muito diferentes ¢ do conhecimento de todos — se
considerarmos a época, as circunstancias e as pessoas. Ha muitas contradicdes,
entretanto, quanto aos Affecten que cada tonalidade desencadeia, quais e como
sio eles ... § 11 A quarta, mi menor (Frigio), dificilmente poderfamos atribuir
algo alegre, porque, independentemente do que se faca, ela leva a
[pensamentos] profundos, aflitos e tristes, mas de tal modo que tenhamos
mesmo assim a esperan¢a de nos consolarmos. Algo agil pode certamente ser
criado a partir dela, o que ndo quer dizer que venha a ser alegre. Kircher diz:
Amat moestitiam & dolorem, “ela |a tonalidade] ama a aflicdo e a dot”. Luciano:
Impetnosus, Glareano: Querelis conveniens. Para Luciano “ela mostra
caracterfsticas impetuosas’, para Glareano, “lamentosas” ... § 15 Sol maior
(Hipojonio), a oitava tonalidade, tem muito de insinuante e loquaz em si; ela,
portanto, brilha bastante e ¢ adequada tanto para coisas sérias como para
animadas: Kircher a chama: _Awmorosum & voluptuosum, “apaixonada e
voluptuosa”. Em outros trechos também: Honestum & temperantiae custodem, “um
honesto guardido da moderacao”, as quais diferem bastante entre si. Convenit hic
modus jocosis & amatoriis. Corvino: “é apropriado para os assuntos divertidos e
apaixonados”. (Parece-nos que, frente ao divertido e apaixonado, Amor se
permitiu uma brincadeira com a velha musa Sinonima; mas temos consciéncia,
portanto, que estar realmente apaixonado hoje em dia é algo bastante sério,

pois nao ¢ nada divertido tentar expressar a delicadeza de nossas almas)
(MATTHESON 7z BECKER, 2012: 234-230).

O exame da obra nos revelou sucessivas cadéncias em torno do polo Mi
(frequentemente no modo Eodlio), porém com ja claras evidencias tonais
(cadéncias sempre antecedidas da alteracdo de sensivel sustentada pela triade
do que se consideraria posteriormente no periodo tonal a Dominante). Estas
caracteristicas sao quebradas claramente quando o texto articula Sancta Maria
Mater Dei, representando a regiao do polo Sol.

Essas duas regides representam para Mattheson, o teérico que optei por
abordar (em virtude da maior proximidade da obra com as praticas tonais do
que com o modalismo dos séculos IX até XVI), sucessivamente, de acordo
com suas proprias palavras pensamentos “profundos, aflitos e tristes, mas de
tal modo que tenhamos mesmo assim a esperan¢a de nos consolarmos” e
“adequada tanto para coisas sérias como para animadas’.
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Se a Ave Maria remonta ao século XVI, por outro lado, o conceito de Maria
como Salvadora é recognicivel mesmo nos primoérdios do cristianismo. A
oracao Sub Tuum Praesidium, por exemplo, datada do século 1I, ja aponta para
o carater redentor atribuido a Virgem Maria:

A vossa protecio recorremos, Sub tuum praesidium  confuginus, sancta
Santa Mae de Deus; ndo desprezeis — Genetrix; nostras deprecationes ne despicia
as nossas suplicas em nossas necessitatibus nostris, sed a periculis cunctis |
necessidades;  mas  livrai-nos  nos semper, Virgo gloriosa et benedicta.
sempre de todos os perigos, 6 R. _Amen.

Virgem gloriosa e bendita.
R. Amen.

Nesta oragao percebemos ja a presenca do Maria Causa Salutis, como o
conceito de Maria a Salvadora e intercessora da humanidade ante o
julgamento do Filho do Homem. Apesar de nao se tratar de um Dogma, o
conceito foi bem recebido ao longo de mais de um milénio seguinte, sendo
particularmente ratificado no século XV e relacionado ao Theokotos, cuja
tradugao mais corrente é Genetrix Dei (como presente em Sub Tuum Praesidinm)
e Mater Dei (como na Ave Maria). De qualquer modo, a relagdo entre a
perfeicao de Maria fica claramente estabelecida, mesmo que nio sendo um
conceito oficializado do catolicismo.

Abre-se entao a janela hermenéutica para o significado de que a contricio da
oracao contrasta tanto pela mudanca de modo (alturas) como métrica,
ressaltando a figura central do apelo, a Ave-Maria. Trata-se da interpretacio
do papel da figura da Virgem Maria na Doutrina Catélica, mediadora da
Graga, interventora, pela qual deveremos orar e suplicar por nossos pecados,
portanto luminosa, alegre e contrastante com o carater mais sério e profundo
que circunda esta passagem.

Vale notar que indefere para a Hermenéutica o fato desta obra ser transposta
ou nao. A relagao entre os polos é o que importa, visto que esta relacao é que
¢ a determinante para a percepcao dos contrastes claro-escuro no contexto do
ouvinte dos séculos XX/XXI. Soma-se a isso o fato da afinacio do século
XVII ainda nio ser bem temperada, o que, indubitavelmente, atrelava a cada
modo/polo uma personalidade mais especifica em virtude das sutis diferencas
de afinacdo entre os diferentes graus da escala.
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Desta forma, diferencia-se a hermenéutica da retérica musical, pelo fato de a
primeira assumir as diferencas e reconsidera-las a luz das praticas modernas de
afinagdo/transposicio mesmo com a fundamentagio dos afetos das
tonalidades cujo sentido, naturalmente nao se perdeu, posto que este é, no
minimo, um Tropo Estrutural segundo Kramer.

Da mesma forma que os modos eleitos pelo compositor representam afetos
que claramente se associam a cada trecho do texto, a estrutura ritmica auxilia
nesta mesma representacao. Justamente, durante a época da composi¢io da
Ave Maria, inicia-se a utilizacao sistematica da metrificacio do ritmo, mais
comumente conhecida como o compasso.

Em torno de 1600 uma mudanca dramatica ocorreu na notacao ritmica da
musica ocidental: uma substitui¢ao das praticas mensurais que se estabeleceram
a partir do século XIV para uma notagao ortocronica mais moderna onde as
relagdes proporcionais entre quaisquer dois simbolos do sistema notacional
permaneciam constantes (...) essa mudanga niao ocorreu subitamente, pois as
pausas eram mensuradas de forma ortocronica desde o século XIII. O
surgimento da notac¢ao ritmica e métrica moderna envolveu mais do que uma
reducao das possibilidades proporcionais a logica binaria em uso até a presente
data. Concomitantemente com a adog¢ao das relagdes binarias para normatizar
as duragoes (por si s6 uma reflexdo historicamente contingente das praticas
ritmicas predominantes da época), também, observa-se o uso das barras de
compasso, ligaduras e designacao de andamentos. Muitas destas caracteristicas
surgiram antes de 1600, barras de compasso podem ser encontradas nas obras
para teclado e nas tablaturas para alaude da Ars Nova, ligaduras estao presentes
nas impressoes de 1523 de Cavazzoni (novamente em obras para teclado e
termos de designacao de andamento remontam ao tempo dos manuscritos de

St Gallen® (SADIE, 2001, verbete “Rhythm”),

* “Around 1600 a dramatic change took place in Western rhythmic notation: a shift from
mensural practices which had been in place since the 14th century to modern, orthochronic
notation in which the proportional relationship between any two symbols in the notational
system remains constant ... this was not accomplished all at once, and indeed rests had
been orthochronic since the end of the 13th century. The emergence of modern rhythmic
and metric notation involved more than the streamlining of proportional possibilities down
to the binary logic now in use. Concomitant with the adoption of binary relationships for
normative durations (itself a historically contingent reflection of the predominant rhythmic
practices of the day) one also finds the use of bar-lines, ties and tempo terms. Many of
these features appeared before 1600: bar-lines can be found in Ars Nova keyboard scores
and in keyboard and lute tablatures; ties appear in Cavazzoni's print of 1523 (again, of
keyboard scores), and tempo terms can be found as far back as the St Gallen manuscripts”.
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Uma das principais caracteristicas da divisao ritmica ternaria diz respeito a
proporcionalidade de suas duragoes no contexto de um dos principais
Dogmas do Catolicismo — A Santissima Trindade. Divisoes ternarias foram
determinadas como o modus perfectus e as binarias como o modus imperfectus.

A modulacao métrica encontrada na realizacdo do texto como musica atribui
entdo a Sancta Maria Mater Dez, articulada com os pés Tribraco seguido do
Troqueu (ambos francamente ternarios), a condi¢ao de perfeicdo, projetando
todo o restante do texto na dimensio do imperfeito, do humano, pois este
esta expresso exclusivamente em prolagao binaria.

Conclusao

O exame da obra nos revelou a possibilidade da abertura de diversas janelas
bermenéuticas. Das possiveis, as trés selecionadas apontaram para uma
realizacdo do texto indubitavelmente correspondente aos principios retorico-
musicais da época de sua composicao. Nao obstante, as figuras de retorica
musical ndo foram indispensaveis para a compreensdao mais geral do znventio e
do dispositive, sendo para tal a analise com o auxilio da ferramenta das janelas
hermenéuticas mais elucidativa, uma vez que dispensou o conhecimento prévio
de uma infinidade de figuras retéricas substituindo-as pelo sentido mais geral
de cada trecho. A obra em questio realmente se apresenta como uma forma
de representacao musical através dos processos composicionais, da oragao, em
suma, a Musica Poetica.
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