4. Analise comparativa dos ricercari de Jacques Buus no MM 48 e das suas

recomposicoes no MM 242

4.1. Introducao: abordagem critica do estudo e analise dos ricercari do Libro

primo

De entre os demais autores que se debrucaram sobre os ricercari de
Buus (Wasiliewski, Riemann, Kinkeldey e Schlecht), importa destacar Gordon
Sutherland?, cujo estudo de 1945, mau grado as suas largas dezenas de anos,
constitui ainda hoje a principal panoramica sobre o assunto. Trata-se
obviamente de um estudo datado, quer na sua forma de abordagem analitica e
na terminologia que utiliza, quer num certo tipo de apreciacdes que faz em
relagdo ao enquadramento dos ricercari de Buus no ambito da musica
instrumental do seu tempo. Apesar dessas lacunas, se tivermos em conta os
critérios da musicologia actual, a sua principal legitimidade provém do facto
de nele figurar uma andlise da totalidade das respectivas obras com o
consequente enquadramento tedrico. De uma forma global, estes ricercari sao
testemunho da libertacdo do discurso instrumental relativamente aos
constrangimentos impostos pelo estilo vocal.? Sdo também dos primeiros
testemunhos do ricercare supostamente destinado ao o6rgdo, tendo sido
publicados antes de Buus os ricercari de ambos os Cavazzoni.3 Jacques Buus é
ainda tido com um dos oltremontani que impregnou o ricercare italiano de

caracteristicas especificamente neerlandesas, sobretudo um tipo de discurso

1 G. SUTHERLAND, «The Ricercari of Jacques Buus» Musical Quarterly, XXXI, n°4, 1945, pp.
448-463.

2 Ibid., p. 450.

3 MARCO ANTONIO CAVAZZONI, Recerchari, motetti, canzoni ...,Libro primo (Veneza, 1523);
GIROLAMO CAVAZZONI, Intavolatura cioe recercari, canzoni, himni, magnificati ... Libri primo
ed secondo (Veneza, 1543).
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contrapontistico em que prevalece a técnica imitativa.# No contexto da
totalidade da sua producdo, hd uma relagdo intima entre a musica vocal
(ilustrada pela chanson) e o ricercare. Muitas das suas obras vocais partem de
motivos dos seus ricercari, um facto que vai ao encontro das premissas de
Bermudo relativamente a necessidade de se dominar primeiro a linguagem
vocal dos grandes mestres e s6 depois se partir para a composigdo e respectiva
execucdo instrumental.5 E pois oportuno no contexto da presente introdugao
passar a apresentacdo dos aspectos centrais que caracterizam a estrutura
formal dos dez ricercari do Libro primo.

No que respeita a extensao individual dos registos de cada umas das
quatro vozes que constituem a estrutura polifénica ela é invariavelmente
maior do que aquela que é habitual no contexto do motete da mesma época.
Neste género vocal sacro é raro superar-se o intervalo de 127, sendo que a
extensdo vulgar se cifra abaixo da 10% Nos ricercari de Buus, a média de
extensdo dos registos das quatro vozes é uma 13 Por exemplo, no Ricercare
ottavo do Libro primo o registo do Tenor é uma 137, do Altus e do Bassus uma 14°
e do Superius duas oitavas. No tocante as qualidades estilisticas dos motivos e
respectivo desenho melédico, Sutherland destaca as inflexdes angulares que
caracterizam a progressao meldédica dos motivos e das frases musicais.
Também a utilizacdo de intervalos de grande extensao (5%, 6® e 87) é
testemunha de um claro afastamento relativamente as qualidades de estilo do

idioma vocal, atestando sim a sua natureza instrumental. A sua apreciagdo

enfatiza ainda a consisténcia estrutural dos motivos em si, referindo que, ao

4 Cf. H. BROWN, «The Chanson Spirituelle, Jacques Buus, and Parody Technique» Journal of
the American Musicological Society, XV, n°2, 1962, pp. 145-173.

5 Bernadette Nelson destacou a influéncia das premissas dos teéricos ibéricos nos processos de
composicdo na peninsula em meados do século XVI. - Cf. B. NELSON, «The Chansons of
Thomas Crecquillon and Clemens non Papa in Sources of Instrumental Music in Spain and
Portugal, and Sixteenth-Century Keyboard Traditions» in Beyond Contemporary Fame:
Reassessing the Art of Clemens non Papa and Thomas Crecquillon , ed. Eric Jas (Turnhout, 2005), p.
170, Howard Brown também sublinha essa ideia - Cf. H. BROWN, «The Chanson
Spirituelle..., p. 160.
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contrério do que sucede com as células motivicas préoprias do género motete
(«subjects»), nestes ricercari eles assumem-se como entidades motivicas no
verdadeiro sentido da palavra («true subjects - entities»).® Essa maior
sofisticacdo na invengdo motivica constitui assim um dos fundamentos que
concorrem para a autonomizacdo da musica instrumental. Dado o gigantismo
formal dos ricercari de Buus do Libro primo, que ronda nalguns casos para mais
de seis centenas de tactus a semibreve, o nimero de citacdes de um mesmo
motivo excede muitas vezes a dezena, cifrando-se nalgumas dezenas. E o que
sucede, por exemplo, com o Ricercare quarto, no qual a sua estrutura
monomotivica d& origem a 73 citagdes reais, se exceptuarmos as citacoes
falsas. A extensao da forma é pois contrastante com a do motete, esta muito
mais concisa e sucinta no numero de citacdes das suas células motivicas.
Também se revela um desenvolvimento organico na relacdo entre os diversos
motivos de um mesmo ricercare, jA que neste, que se encontra liberto do texto,
os motivos iniciais vdo dando origem, ao longo da sua articulacdao
contrapontistica, a novos motivos que, por sua vez, inauguram 0s SuUCessivos
segmentos estruturais. O material musical é deste modo explorado até a
exaustdo, revelando o compositor uma tendéncia racional no aproveitamento

que dele faz.”

6 G. SUTHERLAND, «The Ricercari of Jacques Buus» ..., p. 452; o termo «subject» é uma
tradugdo directa do italiano «soggetto» utilizada por Zarlino em Le istitutioni harmoniche (1558)
para definir um tema ou grupo de temas numa obra polifénica. - Cf. P. M. WALKER,

«Subject» in Grove Music Online. Oxford Music Online,
http:/ /www.oxfordmusiconline.com/subscriber/aricle/ grove/music/27058; 0 termo
«Motif» define o mesmo conceito no referido contexto. - Cf. W. DRABKIN, «Motif» in Grove
Music Online. Oxford Music Online,

http:/ /www.oxfordmusiconline.com/subscriber/aricle/ grove/music/19221.

7G. SUTHERLAND, «The Ricercari of Jacques Buus» ..., p. 457: «It is not Buus who turned the
ricercare into a counterpoint teacher’s holiday, but those men who so often are said to have
delivered it from Netherlandish scholasticism - Andrea Gabrieli, Hans Leo Hassler, and,
above all, Frescobaldi»; ao destacar a criatividade da arte contrapontistica de Buus, Sutherland
refuta a ideia generalizada por anteriores estudiosos de que a sua arte era reveladora de um
certo tipo de abordagem «escolastica» no exercicio de contraponto. Vai mesmo mais longe ao
referir que, contrariamente ao que havia sido veiculado, Buus foi um dos grandes
responsaveis pela libertagdo do ricercare do «jugo» contrapontistico tradicional.
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A fixacdo deste género instrumental segundo os padrdes estilisticos do
motete é uma qualidade evidente nos primeiros tempos de existéncia do
ricercare. Na verdade, com Buus essa caracteristica é bastante sintomatica, em
particular no Libro primo. Podendo ser considerados como uma espécie de
motetes sem palavras de dimensdes gigantescas, estes ricercari aproximam-se
assim deste género vocal sacro, entre outros aspectos, também pela via da
ocorréncia e tratamento da dissonincia.8 Trata-se, antes de mais, de uma
forma de criar tensdo no discurso musical, sendo o tratamento da dissonancia
no contexto da producdo de Buus praticamente do mesmo tipo, tanto no
motete como no ricercare, havendo assim sob este aspecto um equilibrio entre
os dois géneros. No que releva do gigantismo dimensional da forma destes
ricercari, ha que ter em atencdo a fase de germinacdo do género, na qual as
presentes obras se inserem e que é anterior a consolidagdo de uma dimensao
tipo, mais curta. ? Pelo contrério, a extensao «gigantesca» dos ricercari de Buus
cumpre assim os preceitos preliminares e experimentais de um género que
estava a nascer e que portanto ndo se esgotaria facilmente.’® Era requerido um
numero elevado de tactus para experiéncias musicais, fossem estas decorrentes
das relagoes entre células motivicas, da natureza da prépria imitacao ou das

tensdes modais provocadas pela dissonédncia.

8 G. SUTHERLAND, «The Ricercari of Jacques Buus» ..., p. 457: «Except Cabezén, I know of
no other composer before the later part of the century who uses dissonance as freely as this in
polyphonic instrumental compositions.»; estamos aqui perante uma afirmacdo do autor a
merecer uma andlise critica, sobretudo devido ao seu caracter desactualizado, pois
obviamente ndo conforme ao presente estado de evolucdo da ciéncia da Musicologia. Seria
bom que o autor conhecesse a fundo, através da andlise, todo o universo musical a que se
reporta, para poder fazer semelhante afirmacdo. Esta ndo passard portanto de uma mera
hipétese a merecer uma posterior prova concludente.

o Cf. A. NEWCOMBE, ed., The Ricercars of the Bourdeney Codex: Giaches Brumel [?], Fabrizio
Dentice, Anonymous, Madison Wisconsin, A-R Editions, 1991; segundo este autor, a extensao
dos ricercari ajuda-nos a datéa-los, sendo que, com a maturagdo de sua forma entre 1550 e 1575,
acabam por ter apenas cerca de 100 breves de duragdo por volta de finais da década de 70
desse século.

10 Cf. E. KENTON, «A Note on the Classification of 16%-Century Music», The Musical
Quarterly, 38, n°2, pp. 202-214: «One (driving force) was experimentation in structure, shown
most dramatically in the works of Jacques Buus, Giovanni Gabrieli and Frescobaldi.»
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Refira-se também que as edic¢des originais dos ricercari de Buus incluem
um namero significativo de acidentes impressos, o que contrasta com o que
sucedia com a maior parte da edi¢des de entao, nas quais ndo vinham notados.
Importa sublinhar que, comparando estas obras com a produgdo de Andrea
Gabirieli, cujos ricercari j4 representam uma fase de maturagdo do género, Buus
evidencia ainda uma colagem ao idioma vocal, patente na linearidade das
vozes (sobretudo no Libro primo - 1547) e no escasso recurso a figuragdes

ornamentais profusas (Intabolatura d Organo - 1549).

A inscricdo formal e estilistica destas pecas nos modelos vocais do
motete esta directamente relacionada com a ponte que os manuscritos 48 e 242
estabelecem entre os dominios vocal e instrumental.’? Alids, as qualidades
instrumentais destas obras encontram-se bem patentes nos modelos formais
que Sutherland apresenta no seu estudo.!? Assim, segundo refere, os ricercari
de Buus dividem-se em trés categorias: o ricercare monomotivico (n°4 do Libro
primo); o ricercare com um motivo central e diversos motivos subsidiarios (n°s.
2 e 5 do Libro primo e n°s. 1, 2 e 8 do Libro secondo); o ricercare polimotivico. Sdo
obviamente também enfatizadas as relagdes estruturais de proporcao e
simetria no desenvolvimento motivico destas obras e a sua independéncia dos
modelos textuais. De facto, ao ndo dependerem de uma légica verbal, como
sucede no motete provocando por vezes assimetrias e desproporgdes, estas
composicdes instrumentais sdo um exemplo de clareza, balanco e simetria em
matéria estrutural. Essa racionalidade no tratamento formal tera sido, sem
davida, determinante na inclusdao das respectivas obras no ambito das duas
fontes de Coimbra. Pelo tipo de estudo de que foram objecto por parte dos
copistas/compositores de Santa Cruz, ponto que adiante trataremos, cabe aqui

sublinhar a sua extrema légica formal e organica, quase de caracter «escolar»,

I Ver Cap. 2. Os manuscritos P-Cug MM 48 e MM 242.
12G. SUTHERLAND, «The Ricercari of Jacques Buus» ...
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que estimulou os referidos musicos conimbricenses.

A influéncia que Jacques Buus exerceu nos seus sucessores é ainda hoje
dificil de julgar. Decerto nao teve a nomeada de um Adrian Willaert, nem tdo
pouco de Andrea Gabrieli. Mas notemos que foi organista em S. Marcos de
Veneza, um cargo que lhe conferiu grande visibilidade. Nos inicios do século
XVII, Pietro Cerone referiu-se a ele como um mestre do ricercare que qualquer
estudante de composicdo deveria tomar como modelo, facto que atesta a sua
importancia tedrico-pratica e justifica em simultdneo o seu aproveitamento
por parte dos frades crazios. Mais do que tudo, Buus foi um dos arautos da
proporcionalidade da estrutura formal e da respectiva logica e coeréncia
internas.

Embora Willi Apel assinale, tal como Sutherland, a importancia de
Buus no contexto do advento do ricercare3, as reservas quanto a linguagem
deste compositor devem-se sobretudo, segundo Kastner'4, as opinides
veiculadas numa das edi¢des modernas de uma obra sua, nomeadamente o
Ricercare quarto do Libro primo, precisamente um dos nossos objectos de estudo,
que foi editado por Wasiliewskil®> e Riemann'¢. Pela sua dimensdo gigantesca
(437 tactus) e ainda por ser monomotivico foi tido como excessivamente
monotono. Todavia, as outras pegas em partes separadas constantes nos dois
impressos sdo mais variadas, dado sobretudo a versatilidade do seu discurso
polimotivico. Mas, como afirma Apel, Buus nao seria propriamente um autor
de contraponto ilustrado, mas sim um mdasico pratico, j4 que na sua
linguagem se observa haver uma tendéncia a colocar os motivos nas vozes

polares e ndo nas medianas, o que facilita a sua audi¢do, mas ao mesmo tempo

13 W. APEL, The History of Keyboard Music to 1700, Bloomington e Indianapolis, Indiana
University Press, 1972.

14 Cf. M.S. KASTNER, Jacques Buus «Ricercari 3° e 4° dell Intavolatura d Organo ». Hilversum,
Editorial Harmonia-Uitgave, 1957.

** Cf. W.J. WASILIEWSKI, Geschichte der Instrumentalmusik im XVI Jahrhundert: Mit Abbildungen
von Instrumenten und Musikbeilagen, Berlin, J. Guttentag, 1878, pp.122-5.

16 Cf. RIEMANN, Hugo, Musikgeschichte in Beispielen, Leipzig, Breitkopf e Hértel, 1921, pp.70ff.
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deixa em parte de explorar as possibilidades das regides centrais do registo.l”
Essa concepgdo de Buus enquanto musico pratico também se enquadra na
identidade das copias destes ricercari no contexto das fontes de Coimbra que
ora estudamos. E um dado inquestionavel que os MM 48 e 242 possuem uma
natureza pratica notdéria que se situa muito para além do simples registo
copiado. Estas serviriam antes de mais para o estudo da arte do contraponto,
facto ja anteriormente referido por Rees’8.

Algumas caracteristicas de estilo dos ricercari de Buus, para além
daquelas anteriormente mencionadas por Sutherland e atras referidas, sao
ainda as enunciadas por Beecher e Gillingham na sua edicdo moderna do Libro
primo™. Estes editores reforcam de novo o paralelo existente entre a linguagem
musical destas obras e o estilo motete. Sintetizando o prévio estudo de
Sutherland, enumeram algumas caracteristicas bdasicas, como sejam a
suavidade na justaposicdo de cadéncias e a auséncia de figuracdes
instrumentais. Em matéria de imitacdo contrapontistica, referem a tendéncia,
quer para respostas reais, a 4* ou a 5%, quer para o desenvolvimento ritmico
dos motivos. Alguns ricercari possuem segmentos de métrica ternaria em estilo
de danga, surgindo, por vezes, episédios contrastantes no discurso musical.
Trata-se de uma edigao para interpretacdo, cuja introdugdo se apresenta como

um resumo breve do historial e das caracteristicas de estilo das pegas.?

17.Cf. W. APEL, The History of Keyboard Music to 1700..., p. 177.

18 Cf. O. REES, Polyphony in Portugal c¢.1530-c.1620: sources from the Monastery of Santa Cruz,
Coimbra..., p. 342: «The similarity - in layout, appearance, and type of repertoire - between
such sources (Studienpartituren) and MM 48 and MM 242 is striking, and raises the possibility
(if Lowinsky’s hypotheses are correct) that the Portuguese books may likewise have been
compiled to facilitate study of the music which they contain.»

19 Cf. D. BEECHER e B. GILLINGHAM, eds., Jacques Buus — Ricercari a quattro voci Libro primo
1547, Vols. I e II, Ottawa, Dovehouse Editions, 1984.

20 Cf. D. BEECHER e B. GILLINGHAM, eds., Jacques Buus — Ricercari a quattro voci Libro primo
..., «Introduction »: transcrita com os valores ritmicos reduzidos a metade, esta edicdo peca por
ndo possuir notas criticas.
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4.2. Os ricercari de Buus no MM 242

O aspecto primordial do nosso estudo recai sobre as codpias dos
referidos ricercari de Buus no MM 242, realizadas a partir das cépias existentes
no MM 48, e que no MM 242 sao objecto de glosa, de substanciais cortes e de
pequenos segmentos recompostos. Em primeiro lugar, importa referir que
nem todos os ricercari do Libro primo se encontram recompostos no MM 242.
Dos dez presentes no MM 48 e que constituem a totalidade do impresso
original de Gardane, apenas sete constam na segunda fonte, nomeadamente os
ricercari nos. 1, II, IV, VI, VIII, IX e X. Parece nao haver uma razao aparente que
justifique apenas a copia destes ricercari. De facto, quer do ponto de vista
motivico, quer modal, ndo ha propriamente diferencas entre os trés ricercari
n’s. IlII, V e VII que nao sdo recompostos e os restantes sete que o sdo.
Recordemos que, em matéria de estrutura formal, apenas o Ricercare quarto se
diferencia dos outros, na medida em que é o Unico que é monomotivico.
Quanto aos aspectos modais, todas as obras se enquadram de maneira clara no
ambito das relagdes melddicas e contrapontisticas dos respectivos modos, nao
havendo propriamente seccdes de grande tensao modal que sugiram a
ultrapassagem dos canones estilisticos habituais do estilo motete de meados
de quinhentos. A Unica excepgdo, como salientado, é o Ricercare settimo, que
nao se encontra recomposto no MM 242 pela simples razao de que a cdpia no
MM 48 em formato de partitura pds em relevo o erro editorial do impresso de
Gardane, que resultou, em partitura, no desfasamento da sincronia ritmica
entre as vozes.?!

A localizagdo no ambito do MM 242 das cépias destes sete ricercari
constitui outro dado de relevo. E necessario ter em conta que estas obras se

encontram entre as 21 primeiras cépias do MM 242, fonte esta que, segundo o

2l Ver ANEXO, I ¢) - Comentario critico, 1.4. [Buus], Recercar Septimo., pp. VII-IX.
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inventéario de Rees??, inclui 266 pecas. Estamos assim no inicio do manuscrito,
cujo caracter e especificidade destas copias e recomposi¢des ird marcar a sua
identidade até ao final. Na verdade, o MM 242 constitui-se como que uma
espécie de «laboratério» de experiéncias musicais, sobretudo ao nivel da
aprendizagem de contraponto e da apreensao teérica das regras estilisticas de
execucdao instrumental. Os referidos sete ricercari de Buus sdo disso
testemunho.

Outro resultado importante da investigacdo tem que ver com a
possibilidade de sabermos que fonte foi utilizada para realizar as cépias dos
ricercari no MM 242. Como atrds mencionado, esta foi o MM 48 por alguns
dados que pudemos apurar, nomeadamente uma especificidade na cépia do
Ricercare Ottavo. Assim, no MM 242 no primeiro sistema do f. 23v nos
primeiros compassos da pega, recompondo a musica e preparando um corte
de 10 compassos que ira ocorrer logo no compasso 9, o copista/compositor
transfere o inicio da voz de Tenor para o Altus (ver APENDICE 4 C, Gravuras
4C.1. e 4C.2)). Trata-se portanto de uma peca, cujo processo de recomposicao
sucede logo no seu inicio com um segmento cortado ja a partir do compasso 9

(ver Ex. 4.2.1e4.2.2).

22 Cf. O. REES, Polyphony in Portugal ¢.1530-c.1620..., pp. 326-337.
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Ex. 4.2.1. - Ricercare ottavo: MM 48, versdo original, cc. 1-19 (inicio com segmento cortado

assinalado entre barras)
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Ex. 4.2.2. - Ricercare ottavo: MM 242, versdo recomposta, cc. 1-9 (inicio com ponto de corte

assinalado com barra)
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Este dado vem reforcar a tese de que a presente copia constante no MM
242 foi realizada a partir do MM 48 e ndo do impresso em partes separadas.
No processo complexo de recomposicdo e estudo que realizava, seria muito
mais natural, sendo mesmo apenas possivel, que o copista/compositor tivesse
procedido a semelhante alteragdo a partir de uma partitura e ndo de partes
separadas.?® Tal como sucede com os restantes seis ricercari de Buus, também a
versdao do Ricercare ottavo constante no MM 242 consiste numa variante
truncada, abreviada e com secgdes recompostas se a compararmos com a
versdo original, que é aquela que consta no MM 48. S6 este dado nos prova
que as versdes presentes no MM 242 resultam de copias feitas a partir do MM
48 que entretanto vdo sendo cortadas e recompostas no sentido de abreviar a
sua duracdo. Seria muito mais dificil para o copista/compositor ter feito esse
trabalho a partir das partes separadas do impresso, uma vez que a
visualizagao vertical do contraponto se tornaria entdo impossivel. Convém ter
em atencdo que quem estd a cortar a peca e a recompor secgdes o faz também
com propositos didacticos. Ora é muito mais natural que o faga a partir de

uma partitura e nao de partes separadas.?*

4.3. A glosa
Passemos entdo agora a caracterizacdo das copias dos ricercari
constantes no MM 242. De forma diferenciada em cada uma das pegas, elas

sdo objecto de dois tipos de alteragdes relativamente as versdes originais

2 Owen Rees analisou em detalhe um processo semelhante de recomposi¢ao do Ricercare terzo
que sucedeu no MM 48. Estando a presente obra contida entre os ff. 77r-79v dessa fonte é
curioso verificar que foi no final desse dltimo félio que o copista/compositor procedeu a
tentativa de recomposicdo do inicio da peca. Evidentemente, a julgar por semelhantes factos,
fé-lo a partir da sua anterior cépia em formato de partitura. Tal dado vem reforgar a tese do
MM 48 ter sido a fonte para as recomposi¢des dos ricercari de Buus constantes no MM 242. -
Cf. O. REES, Polyphony in Portugal c.1530-c.1620..., pp. 347-351.

2 No ANEXO II, a andlise dos processos de recomposicdo encontra-se sintetizada e
sistematizada por recomposicdo. - ver ANEXO II, b) - Comentério critico.
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copiadas no MM 48. Convém desde logo referir que nenhuma das sete pecas
se mantém no MM 242 igual a versdo que se encontra no MM 48, todas elas
sofrendo alteragdes no sentido do seu encurtamento. Os dois tipos de
alteracdes sao, por um lado a glosa escrita, por outro os cortes e os pequenos
segmentos recompostos.

No capitulo da glosa somos de imediato levados a confirmar a natureza
instrumental do manuscrito. Todavia, como muito bem observou Rees no seu
estudo, ndo existem aqui propoésitos performativos da mitsica, dado o
desfasamento ocasional das partes em termos verticais que impossibilita
obviamente a sua execucdo a partir do manuscrito.?> Mas a glosa, que esta
escrita, que constitui s6 por si é um dado fundamental a merecer a nossa
analise, ndo pretende cobrir toda a extensdao do discurso musical, mas sim
ocorre ocasionalmente enquanto instrugdo aos estudiosos de contraponto
sobre a natureza estilistica da suposta execucdo instrumental da musica.?® Do
ponto de vista do estilo, a glosa escrita encontra-se conforme aos preceitos
tedrico-praticos enunciados pelos principais teéricos quinhentistas ibéricos.
Comecemos por Gongalo de Baena, cuja Arte de tanger é bem explicita a este
propésito.?” Nas intavolature que inclui mantém a forma original do texto

musical sendo os musicos aconselhados no Prologo a pratica de glosa, embora

% No seu estudo Owen Rees problematizou bastante a questdao dos objectivos a que se
destinariam ambos os manuscritos, opondo-se a tese de Santiago Kastner segundo a qual é
evidente a associagdo das duas fontes com os tangedores de tecla conimbricenses. Cf. O. REES,
Polyphony in Portugal ¢.1530-¢.1620..., p. 343 e M.S. KASTNER, «Los Manuscritos Musicales n°s
48 y 242 de la Biblioteca General de la Universidad de Coimbra», Anudrio Musical, V, 1950, p.
86.

2 Mau grado a impossibilidade da execugdo instrumental directa a partir destes manuscritos,
ndo podemos ignorar que, na sua esséncia, a arte da glosa é testemunho da
complementaridade entre composicdo/estudo e execucdo - Cf. B. NELSON, «The Chansons of
Thomas Crecquillon and Clemens non Papa in Sources of Instrumental Music in Spain and
Portugal, and Sixteenth-Century Keyboard Traditions» in Beyond Contemporary Fame:
Reassessing the Art of Clemens non Papa and Thomas Crecquillon , ed. Eric Jas (Turnhout, 2005), p.
176: «This process of intabulation and ornamented adaptation would have continued to have
existed as an essential part of the keyboard player’s training schedule, influencing both his
compositional and his improvisatory practices.»

27 GONCALO DE BAENA, Arte nouamente inuentada pera aprender a tanger, Lisboa, German
Galharde, 1540.
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na obra nao surjam férmulas de glosa, como acontecerd mais tarde com as

obras tedrico-préticas de Venegas de Henestrosa, Sancta Maria e Diego Ortiz.

Iten que todas las obras estan escritas en este libro ni mds ni menos de como
fueron compuestas por sus autores: segun que ellos quisieron. tocando algunas
falsas por razon del contrapunto. Y alli queda para cada uno dalle aquella

gracia o glosa que entendera: y mejor le parecera.?8

Outro grande autor é Frei Juan Bermudo?, cuja pratica da glosa, se ndo
é proibida, é pelo menos proposta em teoria com bastantes restrigdes, i.e.,
apenas se podem glosar obras antigas como forma de se lhes retirar o peso

resultante da sua vetustez.

El tariedor sobre todas las cosas tenga un aviso: y es, que al poner la Musica no
heche glosas, sino de la manera que esta puntado: se ha de poner. Si la Musica
de la ley vieja por su pesadumbre avia menester glosar: la de estos tiempos no

tiene necessidad.*

O autor diz mesmo que o tangedor se deve abster de glosar muito,
sobretudo nas obras contemporaneas que ndo necessitam de todo de ser
glosadas. Quanto a glosar obras de autores do seu tempo, quais um Morales
ou Figueroa, chega mesmo a referir que é uma ousadia de ignorante e

mediocre querer emendar o que nao é passivel de ser emendado.

No se yo como puede escapar un tariedor (poniendo obras de excelentes
hombres) de mal criado, ygnorante, y atrevido: si las glosa. Viene um

Christobal de Morales, que es luz de Esparnia en la Musica, y un Bernardino de

28 GONCALO DE BAENA, Arte nouamente inuentada pera aprender a tanger ..., f. VIv.
29 FRAY JUAN BERMUDO, Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leén, 1555.
30 Cf. FRAY JUAN BERMUDO, Declaracion de instrumentos musicales..., f. Lxxxiv v.
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Figueroa, que es tinico en abilidades, y sobre estudio gastan mucho tiempo en
componer un motete, y uno que no sabe canto llano (porque un dia supo poner

las manos en el organo) se lo quiere enmnendar.3!

Assim, serd desejavel que o tangedor toque limpo, sem glosa, até
porque a mdusica ja é ela propria texto e glosa. S6 glosara se for
simultaneamente bom compositor e consiga glosar a sua propria masica. Com
isso, ao ndo violar a arte dos outros, ird demonstrar a sua grande mestria na
arte de «poner miisica en el monachordio». Essa glosa deve todavia ser contida
para ndo sobrecarregar o discurso musical.

Tendo em conta nestes sete ricercari a austeridade em termos de
figuracdes melddico-ritmicas e o posicionamento predominante de glosa em
pontos cadenciais, verificamos que ha um grande respeito pelos preceitos
enunciados por Bermudo. Na verdade, pelo que transparece em nimero de
exemplos de glosa e a sua tipologia prépria, estamos perante uma atitude de
escrita que, com contencdo, vai vencendo os ditames de uma tradigdo tedrica
conservadora. Sabemos todavia que, na pratica aquando de uma interpretagao
musical, a execucdo de glosa era uma realidade, estando muito para la do
texto musical que lhe servia de suporte, fosse este impresso ou manuscrito.

Se confrontarmos os exemplos de glosa patentes nas versoes
recompostas do MM 242 com uma das principais colectdneas de repertdrio
ibérico de meados do século XVI, nomeadamente o Libro de cifra nueva... de
Venegas de Henestrosa3?, verificamos que o estilo esta conforme aos diversos
glosados ai presentes. Concretamente, os valores ritmicos rdpidos (seminimas e
colcheias) nos pontos cadenciais e na ligacdo melddica de valores ritmicos
mais longos (semibreves) respeita os principios de estilo das pegas

instrumentais patentes no Libro de cifra nueva....

31 Cf. FRAY JUAN BERMUDO, Declaracion de instrumentos musicales..., f. Lxxxiii v.
32 LUYS VENEGAS DE HENESTROSA, Libro de cifra nueva..., Alcald de Henares, Joan de
Brocar, 1557.
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No que respeita portanto a questdo da glosa, o MM 242 apresenta tracos
de uma grande especificidade. Importa desde ja sublinhar, que, como atras foi
referido, a glosa surge escrita, um facto que nos remete de imediato para uma
concepgao funcional do manuscrito assente no estudo do contraponto e ndo na
execugdo instrumental.?® Na verdade, estamos perante uma instrucdo escrita
que permitiria ao copista/compositor exercitar-se nos segredos da composicao
musical. Por outro lado, essas instrucdes permitem-nos ter hoje uma ideia do
que seriam os processos estilisticos de execucdo instrumental. Todavia, no
contexto destes ricercari de Buus, a ocorréncia de exemplos de glosa escritos é
francamente diminuta, se tivermos em conta a extensdo gigantesca das obras.
Poderiamos sem grande margem de erro interpretar esta postura contida por
parte do copista/compositor como o lento desabrochar de uma actividade de
estudo em estrita observéancia das premissas enunciadas pelos tedricos. A este
proposito, a ocorréncia de glosa no conjunto dos sete ricercari copiados no MM
242 ¢é reveladora de alguns tracos préprios. Assim, na sua relagdo com o
posicionamento das copias no ambito do manuscrito, i.e.,, se existe uma
variagdo de ocorréncia de glosa escrita entre as pecas que foram copiadas
primeiro e as que o foram depois, verificamos ndo existirem diferengas. Por
conseguinte, a ocorréncia de glosa e o seu tipo ndo variam no sentido da sua
intensificacdo a medida que as pecas vao sendo copiadas. Ha pois uma
conten¢do muito marcada na escrita de glosa por parte do copista/compositor
que se mantém nas sete pegas. A pertinéncia de levantarmos esta questdo
prende-se com o facto de, como adiante estudaremos, no processo de
recomposicdo haver pelo contrario uma intensificacdo de cortes e de

segmentos recompostos a medida que os ricercari vao sendo copiados.

3 Bernadette Nelson e Owen Rees aprofundaram bastante esta questdo. Depreende-se pois
que a glosa escrita faria parte do processo de estudo dos frades crizios. - Cf. B. NELSON,
«The Chansons of Thomas Crecquillon and Clemens non Papa in Sources of Instrumental
Music in Spain and Portugal..., pp. 175-185 e O. REES, Polyphony in Portugal c.1530-c.1620...,
pp- 342-360.
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Na analise que fizemos dos diversos tipos estilisticos de glosa escritos
na globalidade das pecas em questdo, destaca-se um primeiro tipo, o mais
comum (ver Ex. 4.3.1). Trata-se de uma figuracdo ritmica em valores mais
rapidos (seminimas) que é uma variagdo sobre uma progressao melddica por

graus conjuntos.

Ex. 4.3.1. - Ricercare ottavo: sist. sup.: MM 48, versao original, c. 57; sist. inf.: MM 242, versdo
recomposta, c. 47 (glosa - variagdo por graus conjuntos)
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Este tipo estilistico de glosa é, de longe, 0 mais comum, ocorrendo em
praticamente todas as copias. Se confrontarmos esta figuracao de glosa com os
exemplos enunciados em forma de tabela por Sancta Maria na sua Arte de tarier
fantasia..., observamos ser esta uma figuracdo baseada num dos exemplos

elementares de «tarier glosa» (ver Ex. 4.3.2).

Ex. 4.3.2. - Sancta Maria, Arte de tafier fantasia..., Cap. XXII De las glosas para glosar las obras -
Para subir sequnda, f. 58v..
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Efectivamente, no confronto dos exemplos 4.3.1. e 4.3.2., observa-se que
a figuracdo utilizada pelo copista/compositor é igual em valores ritmicamente
dobrados ao primeiro tempo do exemplo proposto por Sancta Maria. E claro

que, pelo seu cardcter mel6dico-rimico elementar, encontramos de forma
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recorrente esta mesma figuracdo, quer nos glosados e outras obras do Libro de
cifra nueva..., quer no estilo de escrita das pecas patentes nas Obras de miisica...
de Antonio de Cabezén. Outro tipo de glosa recorrente que surge nestas
copias é a progressao melddica ascendente para unir duas notas a distancia de

intervalos de 4% P. ou de 5% P. (ver Ex. 4.3.3).

Ex. 4.3.3. - Ricercare ottavo: sist. sup.: MM 48, versdo original, cc. 607-8; sist. inf.: MM 242,
versdo recomposta, cc. 360-1 (glosa - 5% P em progressdo melédica ascendente)
607
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O tipo de glosa descrito no exemplo 4.3.3 é também proposto por
Sancta Maria na sua obra. Este tipo constituiria a férmula natural para se

glosar intervalos musicais de grande extensdo (ver Ex. 4.3.4).

Ex. 4.3.4. - Sancta Maria, Arte de taiier fantasia..., Cap. XXII De las glosas para glosar las obras -
Para subir quinta, f. 59v..

Acontece por vezes nas copias dos ricercari, embora em muito menor
nimero, exemplos de glosa de maior extensdo, com dois, trés ou até mais
compassos de extensdo. Estamos sempre perante a excepcdo a regra que

todavia nos demonstra o qudo consciente estaria o copista/compositor
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relativamente as férmulas alargadas de glosa como principio essencial de uma

execugdo instrumental (ver Ex. 4.3.5).

Ex. 4.3.5. - Ricercare decimo: sist. sup.: MM 48, versao original, cc. 112-4; sist. inf.: MM 242,
versao recomposta, cc. 105-6 (glosa)
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Muitas dos exemplos de glosa nestas recomposicdes se encontram
obviamente colocados em cldusulas (cadéncias), encontrando-se mais uma vez
estilisticamente de acordo com os exemplos propostos e descritos por Sancta
Maria na sua Arte de taier fantasia..., i.e., respeitando as regras da consonancia

e dissondncias por si enunciadas.

Para fundamento destas Clausulas, se ha de notar por regla general, que todas
las Clausulas se hazen con una o dos Dissonancias, pero cé tal condicion, que
tras la Dissonancia, luego se da Consonancia, la qual Consonancia salva la
Dissonancia. La razon desto es, porque en la Musica no se permite, ni es licito
dar dos Dissonancias una tras otra, sino que necessariamente (como dicho es)
tras la Dissonancia, luego se ha de dar Consonancia, y asi las dissonancias en

las Clausulas van inxeridas entre las Consonarncias.3+

3 Cf. FRAY TOMAS DE SANCTA MARIA, Arte de tarier fantasia..., Valladolid, Francisco
Fernandez de Cordoba, 1565, f. 62v.
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Os diversos tipos estilisticos de glosas em cldusulas propostos pelo
autor encontram-se assim bem de acordo com as vérias glosas em cadéncias

que vamos encontrando ao longo destas copias (ver Ex. 4.3.6 e 4.3.7).

Ex. 4.3.6. - Sancta Maria, Arte de tafier fantasia..., Cap. XXIII De las Clausulas , f. 62v..

i - jlm n
{1 — 1l
D e, — ,

llJ

Ex. 4.3.7. - Ricercare nono: sist. sup.: MM 48, cc. 37-9; sist. inf.: MM 242, cc. 37-9 (glosa em
cadéncia)
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Finalmente, importa referir a questao da proportio sesquialtera. Sempre
que ela ocorre nas copias dos ricercari constantes no MM 48 é substituida no
MM 242 por figuragdes ritmicas conformes a divisdo imperfecta do tempo.

Entre outros exemplos, é o que acontece no Ricercare nono (ver Ex. 4.3.8).
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Ex. 4.3.8. - Ricercare nono: sist. sup.: MM 48, c. 207; sist. inf.. MM 242, c. 207 (substituicdo
ritmica da proportio sesquialtera)
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Semelhante atitude por parte do copista/compositor em anular a
proportio sesquialtera nas recomposicdes prende-se, antes de mais, com a sua
extrema obediéncia as premissas inscritas no corpus tedrico. De facto, as
palavras de Bermudo a este respeito sdo bem elucidativas sobre esta questao

tedrico-pratica.

Si este doctor [Ornitoparco] viera lo que en Esparia enesta proporcion algunos
hazen: mas gravemente reprehendiera.Ponen algunos el numero ternario sin
tie[m]po; ya que lo pongan, es imperfecto: y assi guardan todos los accide[n]tes
en las figuras: como si la proporcion tuviesse virtud de causar los. El officio de
la proporcion solamente es: poner mas, o menos puntos en el compas que el
tiempo pedia. Esto mesmo sintio Francisco Tovar en la Musica que escrivio.
Mejor que todos ellos lo dize el doctissimo Franchino. No consiento, no apruevo
la corruptela de muchos cantores, que con solamente el numero ternario de la
proporcion sesquialtera haze[n] tiempo perfecto en los puntos por el imperfecto,
y la prolacion perfecta por la imprefecta: lo qual es absurdissima cosa. Siendo

pues tiempo imperfecto, inventan perfection y alteracion: por tener la
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proporcion sesquilatera. 35

A postura do copista/compositor a este respeito estara assim de acordo
com um processo de assimilacdo rigoroso e «ortodoxo» das regras
fundamentais do contraponto, tal como enunciadas pela tradicdo tedrica. No
fundo, ha aqui um paralelo com a glosa escrita que, quer em termos de
ocorréncia, quer na sua feicdo estilistica, também surge através de uma

postura contida e, como atras referido, de acordo com as premissas tedricas.

4.4. Os cortes e as recomposi¢oes

A primeira constatagdo que importa salientar relativamente aos cortes e
curtos segmentos recompostos de que as copias dos ricercari de Buus no MM
242 sdo alvo prende-se com a intensificagdo por parte do copista/compositor
das alteragdes a respectiva versdao constante no MM 48, a medida que as pegas
vao sendo copiadas (ver Tabela 4.4.2. e APENDICE 4A). Este é um processo
cujas caracteristicas divergem das referentes a escrita de glosa que, como
acabamos de estudar, revela homogeneidade nas sete c6pias patentes no MM
242, independentemente do local nessa fonte onde se encontram colocadas.
Por exemplo, enquanto que o Ricercare nono é a primeira obra do compositor
flamengo a ser copiada no MM 242, ndo tendo um tnico corte mas sim uma
breve insercio no seu final (ver APENDICE 4A, VI - Ricercare nono), o Ricercare
ottavo, que é o penultimo ricercare a ser copiado nesta fonte é objecto de
multiplos cortes e segmentos recompostos (ver APENDICE4 A, V- Ricercare

ottavo). A tabela seguinte ajuda-nos a visualizar o local no contexto do

manuscrito onde cada uma destas obras se encontra (ver Tabela 4.4.1.).

35 Cf. FRAY JUAN BERMUDO, Declaracion de instrumentos musicales..., f. Lvir.
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Tabela 4.4.1. - Local das c6pias no MM 242

ricercare n°* | folios
Nono 3 ff. 3r-5r
Decimo 16 ff. 16r-18r
Primo 17 ff. 18v-20r
Secondo 18 ff. 20r-21v
Quarto 19 ff. 21v-23v
Ottavo 20 tf. 23v-25r
Sexto 21 ff. 25r-26v

* n° - refere-se ao nimero no Inventario de Rees36

Verificamos deste modo haver uma aprendizagem progressiva em
termos de estudo de contraponto por parte do copista/compositor, que resulta
numa maior ousadia nas alteracdes e nos cortes a que procede a medida que
copia as respectivas obras de Buus. A andlise e o estudo comparativo dos
dados constantes no APENDICE 4A nas Tabelas 4.4.1. e 4.4.2. constituem
testemunhos  elucidativos  sobre os  objectivos  primordiais do
copista/compositor quanto a natureza dos cortes e das pequenas
recomposi¢des a que procede. Se exceptuarmos a escrita de glosa, existem
assim dois tipos de alteracdes a que o copista/compositor procedeu. Em
primeiro lugar, temos a questdo dos cortes, prética relativamente a qual, a
excepcao do ricercare nono, todos os restantes ricercari sdo objecto (ver Tabela
4.4.2). Da analise de todos os Quadros comparativos da segmentagio entre as
versoes constantes no MM 48 e MM 242, observa-se que os cortes sao executados

de modo distinto em cada ricercare, sobretudo no que respeita a dimensao

desses mesmos cortes. Repare-se nos dois tnicos cortes breves do Ricercare

3 Cf. O. REES, Polyphony in Portugal ¢.1530-c.1620..., pp. 326-327.
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decimo que é a primeira peca a sofrer cortes (ver APENDICE 4A, VII- Ricercare
decimo), o primeiro deles de apenas sete compassos, nomeadamente do
compasso 81 ao 88 de versdo copiada no MM 48, o segundo de 26 compassos,
i.e., entre os compassos 227 e 253 dessa mesma versdo. Se, pelo contrario,
analisarmos a este proposito o caso do Ricercare sexto, ultima peca a ser
copiada (ver Tabela 4.4.1.), observamos que dos 11 cortes distintos que sofre,
todos de dimensdes muito varidveis entre si, existem pelo menos alguns de
dimensdes bastante significativas, como sucede, por exemplo, com o seu
décimo e pendltimo corte. Este possui 105 compassos de extensao,
concretamente dos compassos 463 ao 568 da versao inscrita no MM 48 (ver
APENDICE 4A, IV - Ricercare sexto). A simples consulta da Tabela 4.4.2 revela
claramente o incremento do nimero de cortes das pecas a medida que estas
vao sendo copiadas e o nimero crescente de compassos cortados (ver Tabela

442).

Tabela 4.4.2. - Cortes e compassos compostos

Ricercare n°cc. | n°cc n° cortes | total de cc. total de cc.
MM 48 | MM 242 cortados compostos

Nono 381 387 0 0 6

Decimo 497 463 2 50 16

Primo 454 348 1 115 9

Secondo 517 380 5 143 6

Quarto 437 334 4 111 8

Ottavo 639 392 12 258 11

Sexto 645 339 11 314 8

Importa também destacar a prépria ordenacdo dos ricercari no ambito

do MM 242. Esta ndo respeita a l6gica numérica de 1 a 10, o que poderia ser
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expectavel. A razdo para tal ser tem, antes de mais, que ver com a dimensao
individual de cada uma destas pecas. Repare-se que, de uma forma geral, o
copista/compositor comeca por copiar os ricercari menos extensos, deixando
para o fim os de dimensdes maiores (ver Tabela 4.4.2.). Entre o Ricercare nono,
381 cc., e os Ricercari ottavo e sexto, respectivamente 639 e 645 cc., hd pois uma
diferenca de dimensido evidente. Assim, em matéria de dimensionamento, a
forma como o processo se desenrola é prova de um tipo de estudo que, a par e
passo, vai ganhando os seus contornos especificos. Atentemos ao facto que a
primeira peca a ser copiada, o Ricercare nono, ndo é reduzida, mas sim alargada
com um acrescento final de seis compassos. Seguidamente, o Ricercare decimo
foi alvo de dois cortes que somam um total de 50 compassos cortados, os quais
juntamente com os 16 compassos acrescentados reduzem a dimensao da pega
de 497 para 463 compassos de extensdo (ver Tabela 4.4.2.). Nao ha aqui
todavia ainda uma vontade expressa em se obter uma dimensdo uniforme,
balizada num ntmero especifico de compassos. Essa consciéncia da dimensao
formal reduzida apés os cortes s6 ird verificar-se dai em diante, i.e., a partir
das cépias do Ricercare primo até ao altimo, o Ricercare sexto. Se olharmos para
a coluna do ntmero total de compassos das versdes presentes no MM 242,
observamos que existe uma dimensdo relativamente uniformizada entre os
cinco ultimos ricercari, os quais possuem entre si uma média de 359 compassos
de extensao (ver Tabela 4.4.2.). Ora, tal facto indica-nos que a partir da terceira
copia que realiza, o copista/compositor ja apreendeu uma dimensao mais ou
menos estabilizada de cerca de 350 compassos, a qual ira ter como principio
dimensional nos cortes das pecas seguintes. Trata-se portanto de um processo
de aprendizagem que se vai manifestando de forma gradual.

Temos também que ter em atencdo que o numero de cortes e o
consequente nimero de compassos cortados sdo mais elevados nas cépias das
pecas de maior dimensdo, como sejam, por exemplo, os Ricercari ottavo e sexto

(ver Tabela 4.4.2.). Ai, em plena fase avancada de c6pia e recomposicdo, o
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copista/compositor procede a um método intrincado de cortes e acrescentos
de segmentos recompostos os quais, como adiante veremos, serdo
invariavelmente decorrentes da segmentacdo estrutural original das pecas na
sua versdo original que consta no MM 48.

Finalmente, temos também que ter em conta o reduzido nimero de
compassos compostos no conjunto destas sete copias, quando comparado com
o ntamero bastante alargado de compassos cortados. A natureza destes curtos
trechos compostos é muito precisa, i.e., trata-se de breves segmentos que
funcionam enquanto pontes de unido entre seccOes cortadas, estas ultimas
muitas vezes de natureza estilistica diferente. Por exemplo, no Ricercare sexto, o
décimo e penultimo corte com 103 compassos de extensdo, corta o final do
segmento V, todo o segmento VI e a maior parte do segmento VII da versao
original, justapondo portanto seccdes de natureza estilistica diferente (ver
APENDICE 4A, IV - Ricercare sexto).

Se inserirmos estes acrescentos de compassos originalmente
compostos pelo copista/compositor no quadro do seu processo de
aprendizagem, verificamos, de forma clara, estar perante pequenas tentativas
de ir acrescentando material novo a uma peca ja existente, mas de uma forma
bastante contida, a ter em conta a dimensdo bastante reduzida destas pontes,
na maior parte dos casos apenas com trés ou quatro compassos de extensao.%”
No seu conjunto, a andlise dos quadros comparativos da segmentacdo (ver
APENDICE 4A) é ainda reveladora de um outro dado de importancia
fundamental para o nosso estudo. Se quisermos levantar hipdteses quanto aos

objectivos destes cortes e recomposi¢des deparamo-nos com dois motivos

37 Jessie Ann Owens, baseada nas palavras de Bermudo, sublinha a importancia do formato
em partitura como aquele aconselhado para os iniciados na composicdo. Tal dado vem
reforcar a nossa tese da contencdo do copista/compositor nos breves excertos que acrescenta.
Sdo pequenas tentativas de composicao no seu formato mais adequado. - Cf. J.A. OWENS,
Composers at work - The Craft of Musical Composition 1450-1600, New York/Oxford, Oxford
University Press, 1997, pp. 62-63.
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distintos, todavia ligados entre si. Referimo-nos ao compromisso existente por
parte do copista/compositor entre, por um lado, abreviar a dimensao
gigantesca das pecas, por outro, servindo-se dessa mesma razdo, compor
breves segmentos que unem estilisticamente seccdes muitas vezes de
caracteristicas distintas. Mais uma vez, se exceptuarmos o Ricercare nono que
ndo possui cortes, em todas as restantes pecas se observa que os breves
segmentos recompostos se encontram estrategicamente colocados no contexto
desses cortes. Na prética verificamos entdao que, sempre que ha um segmento
recomposto, este se coloca precisamente no local de corte, surgindo como um
espécie de costura de juncéo entre duas partes distintas (ver APENDICE 4A).
Para além da glosa escrita, dos cortes e dos segmentos recompostos,
existe ainda uma outra razdo geral por parte do copista/compositor nas
alteracdes a que procede. Na verdade, da nossa andlise se extrai também o seu
grande respeito pela logica interna da estrutura formal das pecas. Este dado é
também de igual forma revelado pelos quadros comparativos da segmentacao.
Neles verificamos que os cortes e em consequéncia os segmentos recompostos
se encontram invariavelmente, ou no inicio ou no fim das varias sec¢des dos
ricercari, ou, pelo menos, proximos desses mesmos locais no contexto do
discurso musical (ver APENDICE 4A). Estamos portanto perante a atitude de
quem estuda apreendendo de modo gradual a estrutural formal das pecas.
Esta constatacdo é tanto mais importante quanto a forma estrutural do ricercare
é uma realidade muito nova para os frades crazios no derradeiro quartel de
quinhentos. Existe assim um estudo 6bvio que é resultado da necessidade de
apreender a estrutura formal bésica e as respectivas regras que este género
encerra, manifestamente mais abstractas dada a auséncia de texto, quando em
comparagdo com o motete e a chanson. De facto, o motete pela existéncia de
um texto, pela sua muito menor dimensao e também por uma divisdo formal
quase sempre assente em duas partes ndo implicaria, em principio, um estudo

de anédlise formal tao exaustivo e intrincado como aquele que é revelado nestas
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obras de Buus. Por outro lado, importa ter também em conta que, pelo facto de
estarmos perante um género novo de musica instrumental, o
copista/compositor teria inevitavelmente relativa liberdade para fazer
alteracdes ao texto musical original, pois o género, ao encontrar-se
desvinculado da liturgia e ser uma novidade, nunca implicaria uma qualquer
obediéncia espiritual, nem tdo pouco o peso de uma tradigdo. A priori existe
assim ja de si uma condigdo experimental nestes ricercari de Buus a promover
o seu estudo.

A atengdo para com a estrutura formal das pecas por parte do
copista/compositor é ainda revelada de modo mais evidente naquelas que
possuem segmentos cortados bastante extensos. Tal é o caso do Ricercare primo,
cujo Gnico corte tem 115 compassos de extensdo (ver Tabela 4.4.2.). Situado
entre o final da sua segunda seccao e inicio da terceira, este corte corresponde
a extraccao de todo o segmento que possui o motivo D da nossa analise (ver
APENDICE 4A, I - Ricercare primo e APENDICE 4B, 1A e 1B). Se confrontarmos
ainda as partituras das obras nas coépias do MM 48 e do MM 242 verificamos
que, nesta ultima, ndo consta portanto todo o segmento com o motivo D (ver

Ex.4.4.1).

Ex. 4.4.1. - Ricercare primo: MM 48, versao original (motivo D).

£ E e £ £
D=

Ao fazer este corte o copista/compositor teve pois em atengdo a
estrutura formal da pega, retirando-lhe criteriosamente um segmento inteiro
de modo a abreviar a sua extensdo. Da sua parte, ha pois uma consciéncia da
enorme extensdo da peca que resulta na ideia de que o discurso musical tera
maior consisténcia se substancialmente reduzido.

As cadéncias constituem também um local privilegiado do discurso

musical para se proceder a cortes. Acontece assim a este propdsito um vasto
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tipo de situacdes, desde cadéncias regulares que se tornam em cadéncias
interrompidas ou cadéncia alteradas que deixam de o ser, surgindo como
meras articulacdes cadenciais. E também muito frequente a situacdo na qual o
copista/compositor procura adiante no contexto do discurso musical um
mesmo grau de resolugdo do ponto cadencial, de forma a manter a mesma
funcao de cadéncia na sua versao cortada. Tal acontece no Ricercare sexto entre
os compassos 236 e 237 da copia do MM 242, conforme surge no exemplo

seguinte (ver Ex. 4.4.2.).

Ex. 4.4.2. - Ricercare sexto, MM 242: versao recomposta, cc. 236-237 (corte em articulagdo
cadencial)

MM 48:¢c.315 MM 48: 345
MM 242:¢.236 MM 242: 237
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Existe também o caso da insercao de uma cadéncia na versao cortada,
onde anteriormente, na versao original nao existia. Tal caso sucede logo no
inicio do Ricercare ottavo, aquando do seu primeiro corte. Repare-se que entre
os compassos 8 e 9 de versado original do MM 48 nao existe cadéncia. Porém,
na versao cortada do MM 242 nos respectivos compassos 8 e 9 existe uma

cadéncia interrompida a F. (ver Ex. 4.4.3. e 4.4.4.).
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Ex. 4.4.3. - Ricercare ottavo , MM 48: versdo original, cc. 10-18 (segmento cortado)

xl
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Ex. 4.4.4. - Ricercare ottavo, MM 242: versdo recomposta, cc. 8-9 (articulagdo cadencial em
ponto de corte)
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Outro aspecto referente a natureza dos cortes efectuados resulta da
vontade do copista/compositor em manter a homogeneidade estilistica em
termos de densidade do discurso polifénico. Nesse sentido, evita o contraste
entre segmentos densos a quatro vozes com aqueles mais rarefeitos a apenas
duas vozes, os duetos. Note-se que a presenca de segmentos contrastantes em
dueto na polifonia vocal sacra é um elemento fundamental que a caracteriza,
sendo estes normalmente associados a linguagem de Josquin.3® Todavia, a ter
em conta o peso tedrico de Bermudo, como sucede no caso ibérico, o contraste
de densidade deve ser evitado de modo a nao quebrar a densidade
homogénea do discurso polifénico. Como se encontra ilustrado no exemplo
seguinte, é clara a vontade do copista/compositor em cortar um breve

segmento em dueto entre os compassos 220 e 227 da versdo original do

Ricercare ottavo (ver Ex. 4.4.5.).

3 A propésito das pecas de tecla constantes nas Obras de miisica de Cabezon..., Willi Apel refere
que o compositor castelhano utiliza os duetos a maneira de Josquin, uma caracteristica de
estilo que nunca entrou na construcao formal do ricercare italiano. - Cf. Willi APEL, The History
of Keyboard Music to 1700..., p.189: «On the other hand, we find certain techniques that never
entered into the strictly systematic construction of the Italian ricercar. One of these is the use
of extended duet sections (...) in a Josquin-like maner.»
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Ex. 4.4.5. - Ricercare ottavo, MM 48: versdo original, cc. 220-227 (segmento em duo cortado)
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4.5. A natureza dos segmentos compostos

Como anteriormente referido, servindo enquanto breves pontes de
unido entre duas sec¢des previamente cortadas, os segmentos compostos
merecem desde j& o nosso olhar analitico, pois neles reside a possibilidade de
formulagio de novas hipéteses quanto a actividade criativa do
copista/compositor. Importa para ja destacar a sua natureza de execugdo

instrumental, um dado inquestionavel, patente logo no tnico segmento

composto do Ricercare decimo (ver Ex. 4.5.1.).
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Ex. 4.5.1. - Ricercare decimo, MM 242: versao recomposta, cc. 65-80 (segmento composto)

xl

Repare-se na articulagdo ritmica figurativa em seminimas que contrasta
com um discurso musical que progride de modo uniforme sob a unidade de
tempo assente na minima. O tactus a semibreve com um movimento ritmico
regulado a minima constitui alids um tragco comum aos 10 ricercari do Libro
primo... de Buus. Se tivermos em conta a questdo estilistica, reparamos que
este segmento é uma ponte de caracteristicas notoriamente instrumentais,
resultado de alguém que, ao compo-lo, o toca, deixando implicita uma
articulagdo ritmica em estilo glosado. Tal tipo de articulagdo ritmica em
seminimas encontramos também nos tentos patentes, quer nas Obras de
miisica...de Cabezoén, quer no Libro de cifra nueva... de Venegas de Henestrosa.

Podemos também afirmar que, tal como notou Rees relativamente a

generalidade dos processos de composicdo dos copistas/compositores nos
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MM 48 e 242, o dominio da escrita de contraponto demonstrado pelo
copista/compositor nestes segmentos é revelador de alguns erros.3 Por
exemplo, nos dois primeiros tempos do compasso 31 da versao recomposta do
Ricercare sexto existe um movimento em quintas paralelas entre o Superius e o
Altus. Este erro de contraponto na pequena ponte recomposta de apenas trés
compassos (cc. 30-32) é tanto mais significativo, quanto as duas vozes graves
pausam no compasso 31, o que resulta numa audigdo muito evidente das

quintas paralelas (ver Ex. 4.5.2.).

Ex. 4.5.2. - Ricercare sexto, MM 242: versao recomposta, cc. 30-32 (quintas paralelas)
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Outras das caracteristicas fundamentais da atitude de composicdo do
copista/compositor prende-se com a sua postura de estudo em face das pegas
de Buus. Nesse sentido, ele ndo s6 insere material original, como também
recompde e repete alguns compassos que assim vao sendo portanto
reutilizados. Tal situacdo acontece por exemplo no Gnico acrescento na parte

final do Ricercare nono (ver Ex. 4.5.3.).

% Owen Rees analisou detalhadamente os processos de estudo e recomposicao dos copistas
dos MM 48 e 242 sublinhando a respectiva postura, quer de estudo do contraponto das obras
copiadas, quer das falhas de escrita dos préprios copistas. - Cf. O. REES, Polyphony in Portugal
c.1530-¢.1620..., pp. 342-360.
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Ex. 4.5.3.- Ricercare nono: MM 242: versdo recomposta, cc. 369-376 (composi¢do, recomposicao

e repeticao)
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Repare-se que o subsegmento compreendido entre os compassos 375-7
da insercdo que se encontra contida entre os compassos 372-377 é uma versao
repetida com um compasso recomposto (c. 375) dos trés compassos
imediatamente anteriores ao ponto de corte, nomeadamente os compassos
369-71 (ver Ex. 4.5.3.). E evidente que a recomposigdo de compassos surge aqui
COmMO um processo comum que acontece no conjunto das sete copias e que se
revela nas iniimeras costuras de jun¢do unindo segmentos cortados. Ainda a
este propoésito, o tinico segmento recomposto do Ricercare secondo revela este
mesmo tipo de atitude de estudo da composicao de contraponto. Os seis
compassos que o constituem sdo na realidade uma recomposicio dos
respectivos compassos de Buus. Se confrontarmos os exemplos 4.5.4. e 4.5.5,,
observamos que os dois primeiros compassos (cc. 313-4) e os quatro tultimos
compassos (cc. 317-20) do segmento cortado da versdo constante no MM 48
(ver Ex. 4.5.5.) sdo a base de partida para os seis compassos recompostos da

versao patente no MM 242 (ver Ex. 4.5.4.). Na verdade, apenas foram cortados

os compassos 315-6 da versao original de Buus.
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Ex. 4.5.4.- Ricercare secondo: MM 242, versdo recomposta, cc. 220-225 (recomposicdo de
segmento)
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Ex. 4.5.5.- Ricercare secondo: MM 48, versao original, cc. 313-321 (segmento que foi recomposto)
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Convém também realcar que na recomposicao deste segmento no MM
242, a partir do compasso 222, o Tenor da versao original do MM 48 passa a ser
o Altus na versdao recomposta no MM 242 (ver Ex. 4.5.4. e 4.5.5.).

O mesmo tipo de procedimento acontece no Ricercare quarto, no qual o
seu primeiro segmento recomposto de quatro compassos é testemunho de
uma atitude de estudo no reaproveitamento de material musical com o
objectivo de reestruturar a peca em termos formais. Assim, os dois primeiros
compassos do corte da versdo original do MM 48 sdao mantidos mas
recompostos. Sucede o mesmo com o ultimo compasso desse mesmo
segmento cortado que é refeito na versao recomposta de forma a servir como
costura de jungdo entre as duas sec¢des diferentes da peca (ver Ex. 4.5.6. e

457).
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Ex. 4.5.6. - Ricercare quarto, MM 242: versao recomposta, cc. 130-133 (segmento recomposto)
130
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Ex. 4.5.7. - Ricercare quarto, MM 48: versdo original, cc. 143-144, c. 186 (excerto de segmento
cortado: compassos reaproveitados)

143 186
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Outra caracteristica essencial destes segmentos recompostos resulta de
um tipo de escrita em contraponto livre, portanto sem uma estrutura
imitativa. Em muitos casos, esse facto contrasta com um tipo de discurso
musical em escrita imitativa, segundo o modelo do motete. Nao nos
esquecamos que os ricercari de Buus do Libro primo... sio como que uma
espécie de motetes gigantescos sem palavras, formalmente muitos deles ainda
fixos numa estrutura imitativa mais propria do idioma vocal.4® O tnico
segmento composto do Ricercare primo é testemunho desse facto. Nos nove
compassos que o constituem hd uma progressao do discurso de qualidades
tendencialmente homofénicas com uma tunica citacdo breve da cabeca do

motivo C, no Superius, compassos 243-4 (ver Ex. 4.5.8.).

40 Na fase de advento do ricercare, Gordon Sutherland ndo deixa de sublinhar a fixacdo da sua

estrutura nos canones formais do motete. - Cf. G. SUTHERLAND, «The Ricercari of Jacques
Buus» ..., p. 448.
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Ex. 4.5.8.- Ricercare primo: segmento composto em contraponto livre

cabega do motivo C
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Este pequeno segmento em contraponto livre é tanto mais contrastante
quanto se encontra inserido entre duas sec¢Ges em estrutura imitativa (Cf.
ANEXO II - 2.3 [Buus, Ricercare primo], pp. 30-41).

Outro recurso tipico revelado pelo copista/compositor nas
recomposicOes prende-se com a natureza das costuras de jungdo entre
segmentos previamente cortados que, em muitos casos, requerem a
composicdo de um tnico compasso de juncéo. E o que acontece no Ricercare
ottavo ilustrado no exemplo seguinte, no qual o compasso 167 composto pelo

copista/compositor funciona enquanto elo de ligacao (ver Ex. 4.5.9.).

Ex. 4.5.9. - Ricercare ottavo, MM 242: versdo recomposta, cc. 163-169 (insercao de um compasso
de juncdo no ponto de corte)
163
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APENDICE 4A

Quadros comparativos da segmentacdo entre as versdes constantes no MM 48
e MM 242

Legenda

1. numeracdo: nos quadros, a numeragdo em cima indica a numeracdo de compassos da
versdo constante no MM 48 e a numeracido em italico em baixo indica a numeracio de
compassos da versdo constante no MM 242; a numeragdo romana indica os segmentos da

peca.

2. cores:

- versdo original constante no MM 48

. - segmentos cortados na versao constante no MM 242

. - segmentos recompostos na versdo constante no MM 242

3. barras verticais:

- barra de divisdo de segmentos

|

- barra dupla final
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I - Ricercare primo

I-1
CC.
cc.
I-1
II-153
II-153
III - 256
237
237 255
IIT - 243
IV -343
361
255
454
348
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II - Ricercare secondo

1-1 I - 64
CcC
cc.
I-1 - 64
III - 138
111 - 138
IV - 211 V - 259
IV - 209
VI-313
302 321 342 347 353 367 370 392
-209 220 225-226 247-247 253 253256 256
517

380
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III - Ricercare quarto

I-1
CC
cc
I-1
143 186
130/3 133
11 - 240
297/9
244/5
11 - 186
I1I - 300
310 362
256/9 259
111 - 246
437
334
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IV - Ricercare sexto

I-1
cc. 45 53 73
cc. 177 E— % 53
I-1
II-158
105 131 143 158 168
53 77/82 82 9B 93
1I-93
III - 225 IV -273
287 292
212/3-213
III - 150 IV -198
316 344 374 392
237 237 266 266
1V -235
V -416 VI - 473
408 419 463
282 326/7-
V-282
VII - 548 VIII - 579
548 568
327 339
645
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V - Ricercare ottavo

I-1
8 18 69 80 92
8 9 R — 59 70
L1
II-143
109 144/8 159/61  167/9
71 104/5 114/5 119/21 150
II-103
III - 232
203 221 227 267 298
151 168-—— 168 207
I -172
IV - 328
311 370 382/5
218/9 235 235/6 248/9

IV -235

284 290

538

V - 469

V-291

421

291

639
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VI - Ricercare nono

1-1 I1-80
cC
cc.
I-1 II-80
I - 160
III-160
IV -290
IV -290
371------ 371 381
371 377 387
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VII - Ricercare decimo

I-1 II-89
cc 15 88
cc. 63 81-- 81
I-1 II-82
III - 143
IIT-136
IV - 252
227 253
220 220
IV - 220
V -365
V-331
497
463
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APENDICE 4B

Tabelas de segmentacdo, motivos e articulacdes cadenciais das versdes
constantes nos MM 48 e 242

1A - Ricercare primo, MM 48, ff. 55r-57v (Inventario n° 42); Tipo tonal: 3-g2-D

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
I A, B C(c”)
D (d’d")
E(F.f7)
153 153 A@) D
II cCc Dd,d")
G(g)
255 103 A a) D

111 D C(,c)

F )
G(g)
343 89 A a) A

v E D@,d")

F()
454 112 A(@a) D

1B - Ricercare primo, MM 242, tf. 18v-20r (Rees n° 17); Tipo tonal: 3-g2-D

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
I AB C(")
D@,d")
E(f7)
153 153 A@) D
II ccC1 D@,d")
F({”)
G(g)
243 91 A@a) D

III E D@d,d")

E()
348 106 A a) D
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Ex. 4B.1.1. - Ricercare primo, motivo A

Ex. 4B.1.2. - Ricercare primo, motivo B

be

)"
I O
7

Ex. 4B.1.3. - Ricercare primo, motivo C

o)

es

Ex. 4B.1.4. - Ricercare primo, motivo C1

Ex. 4B.1.5. - Ricercare primo, motivo D
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Ex. 4B.1.6. - Ricercare primo, motivo E
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2A - Ricercare secondo, MM 48, ff. 74r-77r (Inventario n° 48); Tipo tonal: 3-g2-C

Segmento

Compasso
final de
segmento

Dimensdo
de
segmento

(cc.)

Motivo

Articulagdes
cadenciais

Cadéncia
final de
segmento

64

64

C(,c,c)
D ()
G(g)

II

138

75

C(c,c”)
D)
E(f)
G@®)

III

211

74

C()
G(g)
A @)

v

259

49

C(c)
D@d")
A (@)

313

55

C(c)
Dd,d")
G(g)
A@)

VI

517

205

F, G

C(,c)
D)
F(f)
G(g)
A a)

C

2B - Ricercare secondo, MM 242, tf. 20r-21v (Rees n° 18); Tipo tonal: 3-g2-C

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
I A C(,c,c”)
D @)
64 64 G(g) C
I B C(,c)
D (d)
E(f)
138 75 G () C

I C C(c)

G(g)
209 72 A@) A

v F, G C(c,c”)

D (d’)
E(f)
G(g)
380 172 A@a) C
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Ex. 4B.2.1. - Ricercare secondo, motivo A

&
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Ex. 4B.2.2. - Ricercare secondo, motivo B

Ex. 4B.2.3. - Ricercare secondo, motivo C

Ex. 4B.2.4. - Ricercare secondo, motivo D

[ fan

Ex. 4B.2.5. - Ricercare secondo, motivo E

-

Ex. 4B.2.6. - Ricercare secondo, motivo F

Ex. 4B.2.7. - Ricercare secondo, motivo G

A
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3A - Ricercare quarto, MM 48, ff. 80r-82v (Inventario n° 51); Tipo tonal: 3-g2-G

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
I A C(,c”)
D d’d”)
G(g)
239 239 A(a) D
1I A C(c,c”)
D @")
298 60 G () C

111 437 A C(c,c”)

D@ d,d")
G(g)
140 A @) G

3B - Ricercare quarto, MM 242, tf. 21v-23v (Rees n° 19); Tipo tonal: 3-g2-G

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
1 A C(c,c”)
D d°d")
G(g)
186 186 A(a) D
1I A C(,c”)
D (")
244 59 G () C

111 A C(,c”)

D@,d")
334 91 G(g) G

Ex. 4B.3.1. - Ricercare quarto, motivo A
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4A - Ricercare sexto, MM 48, ff. 61r-65v (Inventario n° 44); Tipo tonal: 3-c1-E

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo(s) Articulagées Cadeéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
I A,B,CeD C()
G@g)
157 157 A a) C

1I E C(c,c”)

224 68 G(ig) C

I 273 50 EeF A@a) A

v D1 C(,c7)

D’ d")
G(@g)
416 144 A@a) C

Vv D1,GeH C(”)

474 59 A (a) C

VI H C(,c”)

D@, d")
G(g)
D (d)
547 74 A (a) C

VII G1 C(”)

578 32 A@) A

VIII homofonia D @)

cordal G Q)
645 68 A a) E

4B - Ricercare sexto, MM 242, {f. 25r-26v (Rees n° 21); Tipo tonal: 3-c1-A

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo(s) Articulagées Cadéncia final
final de de cadenciais de segmento
segmento segmento

(cc.)
I AeD C()
G@®¢g)
93 93 A (s, a) C
1I E C(c,c)
149 57 G(©3g) C
III 198 50 EeF A@a) A
v D1 C(’) mov.
D@d,d”) paracadencial
282 85 A@a) aA

A% D1,He G1 C(”)

474 193 A@) A
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Ex. 4B.4.1. - Ricercare sexto, motivo A

O

o)
|4 O

Ex. 4B.4.2. - Ricercare sexto, motivo B

rax
| O

Ex. 4B.4.3. - Ricercare sexto, motivo C

Ex. 4B.4.4. - Ricercare sexto, motivo D

(4]

-
=

©

o] 72

LA

raY
s O

Ex. 4B.4.5. - Ricercare sexto, motivo E

A
[l O

Ex. 4B.4.6. - Ricercare sexto, motivo F

=)

Ex. 4B.4.7. - Ricercare sexto, motivo D1

Tl |

I IR

-—

Ex. 4B.4.8. - Ricercare sexto, motivo G

o)
IS O
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Ex. 4B.4.9. - Ricercare sexto, motivo H

—

Pay
©

i s .
|
|

o
o
|

r—F
I I
I

N

TR

I [
I [
I [
1 1

[ I
[ [
[ [
[ 1

Ex. 4B.4.10. - Ricercare sexto, motivo G1

132



5A - Ricercare ottavo, MM 48, ff. 70r-73v (Inventario n°® 47); Tipo tonal: =-c1-F

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo(s) Articulagoes Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)

I A C(C ¢
142 142 F(F ) F

I Ainv. C(C ¢

D (D)
232 91 F(F f) F

III BeC C(o)

D (d)
328 97 F (F) F

v Caum.,DeE | C(C ¢)

469 142 F (F) F

v FeG C (O

D (D)
F (F)
639 171 G (g3) F

5B - Ricercare ottavo, MM 242, tf. 23v-25r (Rees n° 20); Tipo tonal: =-c1-F

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo(s) Cadéncias Cadéncia
final de de final de
segmento segmento segmento

(cc.)

I A C(C ¢
102 102 F( F

1I A inv. C(C o)

172 71 F (F) F

111 BeC C(o)

235 64 F (F) F

v E C (O
290 56 F (F) C

A% FeG C (C)

D (D)
F (F)
392 103 G (g) F
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Ex. 4B.5.1. - Ricercare ottavo, motivo A

Ex. 4B.5.2. - Ricercare ottavo, motivo A invertido

0

b wm

[ o WL

Ex. 4B.5.3. - Ricercare ottavo, motivo B

=)

Il

T
T

Ex. 4B.5.4. - Ricercare ottavo, motivo C

[N £ Y

Ex. 4B.5.5. - Ricercare ottavo, motivo C aumentado

-

o}

O
©O

[ oo WL

Ex. 4B.5.6. - Ricercare ottavo, motivo D

e b ==
[ o WL

Ex. 4B.5.7. - Ricercare ottavo, motivo E

=
=

O
©

)"
— e 1
7

&

Ex. 4B.5.8. - Ricercare ottavo, motivo F

=)
=

o)
e

Ex. 4B.5.9. - Ricercare ottavo, motivo G

I

|
=D
<

P’ 4
y 4t
[N £
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6A - Ricercare nono, MM 48, ff. 96v-98v (Inventario n° 64); Tipo tonal: =-g2-G

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)

I A D@,d")

80 80 G(g) G

11 B C()

D@,d")
160 81 G(g 3) G

II1 CD C(c)

D (d’d")
F(f,f)
290 131 G (%) G

v D,E C(c)

D@,d")
381 92 G(g g) G

6B - Ricercare nono, MM 242, tf. 3r-5r (Rees n° 3); Tipo tonal: =-g2-G

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagoes Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)

I A D@,d")

80 80 G(g) G

II B C(c)

D@,d")
160 81 G(g g) G

III C,D C(c)

D@,d")
F( )
290 131 G(g) G

v D,E C(c)

D@,d")
387 98 G g) G

135




Ex. 4B.6.1. - Ricercare nono, motivo A

=)

Ex. 4B.6.2. - Ricercare nono, motivo B

[ A Y

I
I

[IP=Y
A=
[hafll

[ 2
T

raY
[T e

Ex. 4B.6.3. - Ricercare nono, motivo C

7

A
[T e

Ex. 4B.6.4. - Ricercare nono, motivo D

O
©

raY
= e

Ex. 4B.6.5. - Ricercare nono, motivo E
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7A - Ricercare decimo, MM 48, ff. 98v-101v (Inventario n° 65); Tipo tonal: =-g2-G

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)
I A, A1, B C(c”)
D@,d")
89 89 G () G

II C Dd,d")

143 55 G(3) D

II1 D, E D@,d")

F(f)
252 110 G(3) G

v F C(c)

Dd,d")
E()
364 113 G(g 2) D

v G H D@,d")

497 134 G(g) G

7B - Ricercare decimo, MM 242, ff. 16r-18r (Rees n° 16); Tipo tonal: =-g2-G

Segmento Compasso Dimensdo | Motivo Articulagées Cadéncia
final de de cadenciais final de
segmento segmento segmento

(cc.)

I A, Al D))

82 82 G(g) G

II C D@,d")

136 55 G(g) D

III D D@,d")

F({)
252 117 G (%) D

v F C(c)

D@,d")
F ()
331 80 G(g 3) D

v G H D@,d")

463 133 G(g) G
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Ex. 4B.7.1. - Ricercare decimo, motivo A

O
©

O

(]

I
I
I ~

| o WL

Tl

A b =
[ o W

Ex. 4B.7.2. - Ricercare decimo, motivo Al
Ex. 4B.7.3. - Ricercare decimo, motivo B

e
]

<

<

[ A Y
ANV
oJ

O

]Q

TQ

Ex. 4B.7.4. - Ricercare decimo, motivo C

A
T e

=

=
=

Ex. 4B.7.5. - Ricercare decimo, motivo D
A wm

Ex. 4B.7.6. - Ricercare decimo, motivo E

Ex. 4B.7.7. - Ricercare decimo, motivo F

raY

J bh =
v

Ex. 4B.7.8. - Ricercare decimo, motivo G

Hle

| AAN|

7]

)"
[— e |

Ex. 4B.7.9. - Ricercare decimo, motivo H
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APENDICE 4C

Gravura 4C.1. - MM 48, £.70r (inicio do Ricercare ottavo).
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Gravura 4C.2. - MM 242, £.23v (inicio da recomposicao do Ricercare ottavo).
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