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Resumo: A partir de uma abordagem hermenéutica, o artigo explora a relacdo entre a
elocucao retdrica e a andlise musical no contexto da producdo musical seiscentista,
destacando como as manifestagOes artisticas eram utilizadas para difundir valores e ideias.
Relaciona as prescri¢des poéticas e andlise contidas no tratado Musica Poetica (1606), do
mestre de capela Joachim Burmeister, com os motetos homonimos In me transierunt irae tuae
dos compositores Orlando di Lasso (1562) e Jean Maillard (1551). Burmeister, como tantos
outros musicos de seu tempo, defendia o estudo analitico do repertério musical vigente para
conhecer os artificios técnicos, suas formas de uso, possibilidades de aplicacao e efeitos. Essa
proposta de andlise musical, desde uma perspectiva histérica e retorica, contribui para a
compreensao do repertdrio antigo a que faz referéncia e contribui para superar os
anacronismos decorrentes de uma concepgao presentista ainda recorrente em favor de uma
compreensao que leve em conta os valores origindrios desse repertorio, suas referéncias e
usos, revelando nao apenas aquilo que lhe outorgava valor, mas também as convengdes em
que se baseava e sua utilidade nas praticas sociais em que se inseria. Acima de tudo, nos
possibilita reposicionar esse repertdrio em nosso proprio tempo, ampliando as
possibilidades de compreensao e realizagao.

Palavras-chave: Elocugao retérica. Analise musical. Joachim Burmeister. Orlando di Lasso.
Jean Maillard.

Abstract: From a hermeneutic approach, this article explores the relationship between
rhetorical elocution and musical analysis in the context of 17th-century musical production,
highlighting how artistic expressions were used to disseminate values and ideas. It relates
the poetic prescriptions and analysis contained in the treatise 'Musica Poetica' (1606) by
Kapellmeister Joachim Burmeister to the homonymous motets 'In me transierunt irae tuae'
by composers Orlando di Lasso (1562) and Jean Maillard (1551). Burmeister, like many other
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musicians of his time, advocated the analytical study of the current musical repertoire to
understand the technical artifices, their forms of use, application possibilities, and effects.
This proposal for musical analysis, from a historical and rhetorical perspective, contributes
to the understanding of the ancient repertoire to which it refers and helps to overcome the
anachronisms resulting from a still-recurrent presentist conception, in favor of an
understanding that considers the original values of this repertoire, its references and uses,
revealing not only what gave it value but also the conventions on which it was based and its
usefulness in the social practices in which it was inserted. Above all, it enables us to
reposition this repertoire in our own time, expanding the possibilities of understanding and
performance.

Keywords: Rhetorical elocution. Music analysis. Joachim Burmeister. Orlando di Lasso. Jean
Maillard.

1. Sobre a elocu¢ao musical

Entre os séculos XVI, XVII e XVIII, as sociedades europeias de corte e suas
instituicdes de poder faziam uso das manifestagoes artisticas com a finalidade de
deleitar, mover, educar e difundir entre os diversos grupos sociais os valores,
ideias e principios éticos, politicos e religiosos vigentes (Maravall 2009). Desde
essa perspectiva, e considerando as multiplas referéncias que constituem o
amplo horizonte de sentido desse contexto historico e cultural, ja extensamente
descrito por Maravall (2009), Hansen (2006; 2019) e Elias (2001), por exemplo, a
vinculagao das manifestagOes artisticas as técnicas retdricas de produgao de
discursos e de persuasdo pode ser tomada como consequéncia clara e inequivoca
darelagao entre campos de conhecimento coexistentes que compartilham de fins,
conceitos e modos de pensamento comuns, derivados de propriedades gerais
caracteristicas do proprio contexto que os interliga (Bourdieu 1989).

Nesses termos, a producao musical desse periodo era concebida
retoricamente, da mesma forma que a producao de discursos verbais também
era, desde ha muito tempo, concebida musicalmente. O orador romano Marco
Fabio Quintiliano (p. 35-95), em sua obra intitulada Instituicdo Oratodria
[Institutio Oratoria], quando descreve esse processo de produgao de discursos,
atribui a razdo a escolha das palavras e, ao ouvido, sua ordenagao (Quintiliano
2016). A essa ordenacdo da-se o nome de composicao [compositio]. O orador

romano, nessa mesma obra, justifica assim o trabalho da composigao:
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[...] somos guiados pela natureza para as sonoridades harmoniosas.
Realmente, ndo seria de outro modo se também aqueles sons dos
instrumentos musicais, embora ndo expressem palavras, ndao levassem o
ouvinte a outras e mesmo tantas outras emocgoes. [...] Se existe no ritmo e na
melodia alguma forca latente, no discurso essa forca é extremamente
insinuante e tem valor tanto pela significagao que é exposta pelas palavras,
quanto por seu inter-relacionamento na composi¢ao ou no contexto ou no
encerramento com ritmo melodioso. (Quintiliano 2016, p. 535-537)

Para Quintiliano, as palavras possuem duas dimensdes: uma racional,
delimitada por seu sentido, construido logicamente no interior de cada discurso,
com vistas a inteligibilidade da ideia que se pretende fazer conhecer; e outra,
sensorial, demarcada por sua materialidade sonora, construida tecnicamente,
com vistas ao prazer e a adesdo da audiéncia a causa do discurso, e ambas as
dimensoes sao igualmente importantes e essenciais na realizagao de um discurso.

Ao tratar sobre a segunda dimensao, a sensorial, Quintiliano ilustra suas
ideias tomando a musica como exemplo. Diz que, se a musica instrumental,
aquela desprovida de palavras, possui tal “forca latente” sobre os homens, entao,
a musica das palavras, ou melhor, a materialidade sonora da palavra
condicionada pelo sentido especifico de sua dimensao racional, tera forca maior.
Para fazer uso dessa forg¢a, Quintiliano recomenda que a composigao se conforme
a pronunciagao do discurso, e esta, por sua vez, a natureza da matéria tratada,
pois, de outra forma, poderia corromper o sentido da ideia que se pretende fazer
conhecer.

Quintiliano observa que, na pronunciagao, a voz e os gestos do orador
devem se adaptar a natureza das coisas de que falam, marchando
majestosamente para tratar de matéria sublime, avancando morosamente na
matéria calma, correndo para as coisas vivas e fluindo na ternura (Quintiliano
2016, p. 609-611). Igualmente deve-se realizar a composi¢do, para que a
pronunciagao do discurso nao pareca forcada ou estudada, mas natural e
espontanea (Quintiliano 2016, p. 615). Dessa forma, as duas dimensoes da
palavra sao usadas complementarmente no cumprimento da causa do discurso.

Nas varias concepgoes e sistematizagoes da retdrica que surgiram desde a
antiguidade grega, essas duas dimensoes foram consideradas no uso persuasivo
da palavra, ainda que ora mais, ora menos, valorizadas. De fato, os manuais de
retdrica elaborados nas linguas grega e latina e para regular os usos sociais delas
apoiam-se na morfologia dessas linguas para expressar suas relagoes sintaticas.

Por isso, caracterizam esses usos pela flexibilidade na ordenacao das palavras no
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interior das partes de um discurso. De acordo com essa condigao linguistica
especifica, nao apenas a escolha, mas também a ordenagao das palavras no
discurso é arbitraria e regulada por técnica especifica, aquela denominada de
composigao.

A técnica da composigao consiste na adi¢ao, subtragao e deslocamento das
palavras (Quintiliano 2016, p. 615), a fim de que se obtenha uma ordem correta,
uma coesao apropriada e um ritmo harmonioso (Quintiliano 2016, p. 545). A
ordem é orientada pela constru¢ao do sentido, que deve ser crescente; deve
respeitar o uso comum e natural de algumas palavras e a cronologia das coisas
que sao ditas (Quintiliano 2016, p. 543-545). A coesao ocorre entre palavras e
grupos de palavras, como o0s incisos, membros e periodos. Diz respeito aos
encontros vocalicos e consonantais, elisOes, cacofonias, aliteragdes, assonancias e
paronomasias, e orienta-se pela constru¢ao do sentido, as categorias dos estilos
e as condigoes de recepgao do discurso (Quintiliano 2016, p. 549-555).

Quintiliano afirma que o melhor juiz para o processo de composigao € o
ouvido, ainda que a razao lhe auxilie, pois € pelo prazer do ouvido que o
processo se orienta (Quintiliano 2016, p. 597). Fica evidente que o objetivo da
composicao € construir uma apta eufonia da pronunciagao, ou seja, uma
materializacdo sonora do discurso adequada a natureza da matéria e as
condigOes de recepgao.

A intersecao entre retdrica e musica ocorre nesse ponto da elocu¢ao em
que se considera fundamentalmente o aspecto sonoro da palavra. Certamente, a
manipulagao do som das palavras nao pode lhes corromper o sentido, mas
apenas enfatiza-lo e reforga-lo, garantindo adesao a causa do discurso. Assim, a
manipulagao do som subordina-se a construgao do sentido, e o prazer sensorial,
a razao que fundamenta todo o processo (cf. Barros 2019).

O orador romano considera valida apenas a musica das palavras, e essa
serd, de fato, a inica musica (materializagdo sonora) digna de mérito durante
muito tempo na historia da musica. Nesse contexto, a figura do compositor se
associa aquela que opera a compositio, realizando alteragdes nos sons das palavras
para torna-las mais persuasivas. Este, porém, por manipular as coisas sensiveis
(0os sons) conforme o prazer do ouvido, tem menos valor do que aquele que, por
meio da razao, faz uso da musica para o conhecimento do mundo, conforme nos
lembra Umberto Eco (2010, p. 66) e Enrico Fubini (2008, p. 89-90).



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2025,
v. 10, n. 1, p. 1-26 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2025 - ISSN 2525-5541

Conforme ja elaborei em publicagao anterior, no contexto das poéticas
musicais luteranas seiscentistas, as relagdes entre musica e palavra formuladas
pelos oradores romanos sdo contrafeitas pelos musicos com o objetivo de se
promover a educagao musical, a edificagio moral e religiosa, e reforcar as
experiéncias de fé (Barros 2020a). Nesse contexto, a concepg¢ao da musica como
artificio elocutivo da palavra parece estar presente na definicdo da poética
musical formulada pelo musico alemao Joachim Burmeister (1566-1629), em seu
tratado Musica Poetica (1606). Nesse texto, lemos:

A poética musical, que Euclides chama de melopoeia, que seria o tratamento
harmonico de um assunto, com a finalidade de adornar os argumentos de
acordo com o que se trata, é aquela parte da musica que ensina a compor o
poema musical, unindo sons meldédicos em harmonia, ornamentados com

diversos afetos de periodos, a fim de mover as almas e os coragdes humanos.
(Burmeister 1993, p. 17)

Dessa defini¢ao, destaco a proposicao da musica como o tratamento
harmonico/sonoro das ideias [expressas em palavras], ou, a partir das
convengoes de Burmeister, como uma elaboragao polifonica formada a partir da
combinagao de diferentes vozes. Essa elaboracao depende do conhecimento das
regras de sintaxe musical, que orientam as combinagoes de sons e a formagao e
caracterizagao de distintas linhas melodicas, conjugando sons melddicos em
harmonias. Além disso, essa elaboragao harmodnica cumpre a fungao de adornar
a poesia a que € associada e, nessa condi¢ao de ornamento, seu uso € regulado
pelo principio do decoro, ou seja, pela proporcao entre a dignidade da ideia, sua
representacao verbal e seu ornamento musical, relacionadas com as condi¢oes de
recepgao da obra. A causa final dessa ornamentagao musical € o movimento da
alma e do coragao, mais especificamente, a persuasao para as causas pretendidas,
neste caso, de natureza religiosa.

A proporcionalidade da representacao musical, definida pelo decoro,
pode ser facilmente compreendida na metafora formulada pelo te6logo Erasmo
de Roterda (1466-1536), conhecido por Burmeister a partir de seu professor,
Lucas Lossius (1508-1582) (Barros, 2023). Em sua obra intitulada Sobre a
abundancia de palavras e de coisas [De utraque verborum ac rerum copial,
publicada pela primeira vez em 1512, Erasmo explica essa proporcionalidade ao
definir a ideia de elocugao verbal nos seguintes termos:

O que o vestido é para o nosso corpo, a elocugao € para as frases. De fato, da
mesma forma que se arruma ou estraga a beleza e a elegancia do corpo com
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o porte e o vestido, assim também o faz a frase com as palavras. De maneira
que se equivocam muito aqueles que pensam que ndo importam as palavras
com as quais se expressam as ideias, acreditando que estas serao entendidas
de qualquer maneira. E nao é diferente a norma para mudar o vestido da
norma para variar o discurso. A primeira providéncia é que o vestido nao
esteja sujo e nem pouco adaptado ao corpo ou que seja mal confeccionado.
Com efeito, seria indigno que um corpo belo por si mesmo se tornasse
desagradavel pela sujeira do vestido que porta. E ridiculo também que um
homem se mostre publicamente vestido de mulher; também que se use o
vestido do avesso. Se alguém pretende escrever com abundancia sem antes
se munir de conhecimentos abundantes da lingua latina, este, na minha
opinido, atuard ndo menos ridiculamente do que o pobre que, nao tendo
sequer um vestido decente, troque de roupa e se vista ora com um pano, ora
com outro, e se exiba pelo forum ostentando sua pobreza ao invés de suas
riquezas. (Erasmo 2011, p. 69-70)

Essa explicagao de Erasmo esclarece, por meio da analogia, as referéncias
que fundamentam a atividade elocutiva. Destaco aqui a relagao das nogdes de
elocucao e de abundancia [copia] e a relagdo da abundancia com o conhecimento
da linguagem. Erasmo parte do principio de que subjaz a todo discurso a ideia
daquilo que se pretende comunicar e que essa ideia se dara a conhecer de forma
mais ou menos eficiente de acordo com as palavras que o orador escolher para
representa-la. Nesse sentido, as palavras “vestem” as ideias e as comunicam. Mas
essa comunicagao se da sempre numa situagao concreta de interlocugao, com
objetivos especificos e delimitados. E nesse contexto particular, diz Erasmo, nem
todas as palavras produzirao o mesmo efeito. Por isso, o conhecimento da
linguagem e suas formas validas de uso sdao fundamentais, pois, sem eles,
incorre-se no vicio da “ostentagao da pobreza”.

Em relagao a elocug¢ao musical, isso nao seria diferente, uma vez que essa
operaria como uma camada de ornamentagao sobreposta aquela ja produzida
pelas palavras, ou seja, o corpo das ideias receberia uma veste verbal e, sobre
esta, o compositor depositaria uma veste musical, que reforgaria ou modificaria
as qualidades sonoras da primeira veste para tornar a ideia mais atraente,
interessante e persuasiva. Para este trabalho, o conhecimento das técnicas
musicais e dos cddigos e costumes de uso da linguagem musical é também
fundamental, porque era esse conhecimento o que garantia a construgao de
verossimeis validos de acordo com as demandas de cada caso. Nesses termos,
um discurso religioso de louvor a Virgem Maria certamente deveria receber

musica distinta daquela dedicada a um discurso cortesao de galanteio amoroso,
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por exemplo, seja pela qualidade da matéria tratada, seja pela circunstancia e
condi¢oes de tratamento e pronunciacao de cada discurso. Essa medida de
proporcao entre a veste musical e aquela verbal era definida pelo principio do
decoro que, segundo Burmeister, impunha ao compositor a exigéncia de
interpretar os textos, e produzir a partir deles a construgao musical mais ornada
e agradavel que representasse seu sentido: o decoro poético é o contexto que,
para além da agradavel sonoridade e da sintaxe harmoniosa, adiciona
ornamento a harmonia, conforme a exigéncia de explicacdo do texto'.
(Burmeister 1601, p. Dd1, tradugao nossa).

A partir dessa perspectiva, podemos também compreender a analogia que
relacionava o musico ao poeta e compreender ainda o que significaria, para o
musico, a atividade da composic¢ao [compositio], concebida retoricamente como o
meétodo de alterar a sonoridade das palavras para se produzir uma expressao
nobre, agradavel, diversificada e que parecesse fluir espontaneamente (cf.
Quintiliano 2016, p. 615), e concebida musicalmente como o método de conjugar
melodias em harmonias para produzir uma expressdao ornada e eficiente
(Burmeister 1993, p. 16-17).

Nesse texto, apresento algumas reflexdes sobre a ideia dos estilos musicais
formulada por Joachim Burmeister e a possibilidade de ela funcionar como chave
de leitura do repertdrio a que ele se refere em seu tratado de poética musical. Em
seu tratado, Burmeister analisa o moteto denominado In me transierunt irae tuae,
de Orlando di Lasso. Recupero parte dessa andlise e, de forma comparativa,
examino o moteto homonimo do compositor francés Jean Maillard. Essa
comparagao evidencia a dimensao estilistica do processo criativo, situando cada
producdao em seu contexto de origem, relacionando-as as suas demandas
concretas. Além disso, possibilita considerar as prescri¢oes de estilo como
geradoras de efeitos, revelando convengdes de uso que reposicionam esse
repertorio em nosso proprio tempo, ampliando as possibilidades de

entendimento e realizacao dele.

1 “Poéticum decorum est contextus, qui harmoniae ultra suavisonantem et harmonicam syntaxin
ornatum ex textus explicandi exigentia harmoniae addens”.
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2. Sobre os estilos e seus usos no estudo e compreensao do
repertdrio musical

O tratado Musica Poetica, publicado na cidade de Rostock, em 1606, aborda
o repertorio religioso, vocal, polifonico e modal da segunda metade do século
XVI. Tem como principal referéncia e modelo musical a producao de Orlando di
Lasso (1532-1594), cujas obras predominam na ilustragao das técnicas, artificios
e principios criativos descritos por Burmeister.

Esse tratado foi concebido para subsidiar a formacao musical de
estudantes da escola latina [Lateinschule] onde Burmeister atuava, como um
manual ou material didatico que, ao ser publicado com os auspicios e o
reconhecimento publico das principais autoridades da cidade, serviu também de
instrumento balizador das aparéncias de verdade consideradas validas para
aquele contexto, isto ¢, balizador dos padroes de verossimilhanga que deviam ser
adotados para a producao musical dirigida aos oficios religiosos luteranos e as
demais situagOes sociais nas quais a produgao musical estivesse presente.

Essas aparéncias de verdade foram compiladas por Burmeister como
estilos, ou formas convencionais de se fazer musica que atendiam as demandas
sociais por seu uso e costume. Burmeister distingue quatro estilos: baixo, médio
e alto e misto. O primeiro, o baixo, se materializava musicalmente com melodias
constituidas predominantemente por graus conjuntos e relacionadas entre si
principalmente de forma consonante. Comparativamente, o terceiro estilo era
caracterizado por melodias nas quais se faziam presentes os saltos entre graus
distantes da escala do modo e na relacao entre essas melodias encontrariamos
dissonancias misturadas entre as consonancias. O segundo estilo, o médio, era
definido pela negacao dos extremos, haveria saltos nas melodias, mas nao tantos
quanto nas obras de estilo elevado, assim como o movimento por graus
conjuntos, mas nao de forma predominante como no estilo baixo. Além disso,
haveria dissonancias entre as consonancias, mas nao tao poucas quanto no estilo
baixo, e nem tantas quanto nas obras de estilo elevado (Burmeister 1993, p. 209).
Esses limites nao sao definidos de forma absoluta e univoca, e seu conhecimento
depende do conhecimento das obras dos compositores a que Burmeister faz

referéncia’. O quarto estilo, que ele chama de misto, se caracterizaria pelo uso

2 Os compositores cujas obras ilustram o texto de Burmeister sio Clemens non Papa, Euricius
Dedekind, Jacob Handl, Johann Knéfel, Orlando di Lasso, Jacob Meiland, André Pevernage,
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alternado dos estilos anteriores dentro de uma mesma obra, que poderiamos
designar como nova convencao de representacao musical do texto nessa época.
Nesse caso, uma mesma poesia poderia comportar, para cada um de seus versos,
musica de estilo distinto, de maneira que um verso fosse composto de acordo
com o estilo alto, outro de acordo com o estilo baixo, outro com o estilo médio
etc. Dessa forma, Burmeister legitima, na produgao musical, o lugar da variedade
estilistica em nome de um aparente novo valor compositivo, a representacao do
sentido do texto. Essa ideia ndo é propriamente nova em seu contexto cultural,
pois ja encontramos nos textos do orador grego Hermdgenes de Tarso (ca. 160-
225), conhecido nas escolas latinas luteranas, prescricdes para essa mistura de
estilos na producao de poesias e que, numa certa medida, atualiza o ideal de
unidade presente nas nogoes de representagao. Desde essa nova perspectiva, a
ideia de unidade se relacionaria com a nocao de variedade. E ao reconhecer essa
mistura de estilos na musica, dando a ela um nome [estilo misto], Burmeister a
torna conhecivel na producao de seu tempo para os seus estudantes.

A eles, Burmeister (1993, p. 206-208) propde que encaminhem sua
formagao musical por meio do estudo de obras do repertdrio existente. Esse
estudo seria realizado de forma analitica, para promover o conhecimento dos
artificios utilizados na produgao do repertdrio e a disponibilizacao deles para
imitagao. Por sua vez, esse processo analitico deveria ser conduzido a partir de
categorias, concebidas de forma analoga aquelas aristotélicas, que
possibilitassem conhecer das obras aquilo que a ele parecia ser relevante e
determinante do processo criativo.

Ao todo, Burmeister formula cinco categorias analiticas, a saber:

1. Investigagao do modo — buscando identificar, em cada caso, como se efetuam
as possibilidades de combinagao de notas para a producao de melodias e
harmonias; 2. Investigacao do género da melodia — para identificar o tipo de

tetracorde usado na produgdo musical, se diatdnico ou cromatico’; 3.

Christoph Praetorius, Jacob Regnart, Francesco de Rivulo, Ivo de Vento e Giaches de Wert, e
dentre eles, aquele cujas obras sdo mais citadas é Orlando di Lasso. Além desses compositores,
Burmeister recomenda ainda o estudo da produgao musical de Alexander Utendal, Antonio
Scandello, Leonhardt Lechner, Luca Marenzio e Johann Dressler.

3 Os tetracordes sio conjuntos de quatro notas sequenciais utilizados como meio de
racionalizacdo dos modos. Cada modo é formado pela combinacdo de dois tetracordes. Os
tetracordes podem ser de trés tipos, diatdnico, cromatico e enarmoénico. O tetracorde diatonico
se caracteriza pela ocorréncia de apenas um semitom entre as quatro notas que o compoem. O
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Investigagao do tipo de polifonia — para verificar a forma da relagao que se
estabelece entre as diferentes vozes que compdem a obra analisada, se se trata de
uma polifonia simples, caracterizada pela combinacao de notas de mesmo valor
ritmico, de uma polifonia fraturada [fractum], se as melodias se combinam por
notas de valores diversos, mas predominantemente brancas, de valor ritmico
maior, ou se € uma polifonia do tipo colorido [coloratum], formado pela
combinagao de notas de valores diversos, mas predominantemente negras, de
valor ritmico menor; 4. Consideragao da qualidade — para verificar se o modo
utilizado na producao musical estd na sua forma natural ou transposta, a
primeira associada a uma tendéncia mais antiga e conservadora, e a segunda a
uma tendéncia mais moderna e inovadora; 5. Divisao do poema em afetos ou
periodos — fragmenta-se o todo da obra em partes menores, conforme a
ocorréncia das cadéncias, a fim de submeter cada parte a um exercicio analitico
que coloque em evidéncia as técnicas e artificios utilizados para sua elaboragao®.
Os termos afeto e periodo sao tratados aqui como equivalentes, e designam as
partes constituintes do todo de cada obra de musica. Cada periodo, na musica,
estaria sempre associado a um verso ou segmento da poesia que ele acompanha,
e, ao final de cada verso, o artificio musical utilizado para caracterizar a
conclusao do periodo musical seria a cadéncia. Assim, em termos musicais, as
referéncias para realizacdo dessa segmentacao sao as cadéncias, e em termos
textuais, sao as rimas, pontuacgOes e articulagdes graficas. Em outro texto,
esclareco que

Ao utilizar os termos afeto e periodo como sinénimos, Burmeister

provavelmente se orienta pelas possibilidades de equivaléncia entre ambos,

que se efetuam na duracao do periodo como o tempo de durac¢ao do afeto;

no sentido e na forma de expressao da ideia contida no periodo, como a
natureza do prdprio afeto, por seu tipo, dignidade e intensidade; ou na

tetracorde cromatico se caracteriza pela ocorréncia de dois semitons entre as quatro notas. E o
tetracorde enarmonico seria formado pela divisao de um semitom em duas partes menores,
denominadas diesis. Burmeister esclarece que a maior parte da produgao de sua época faz uso do
tetracorde diatonico; que € possivel encontrar obras escritas com tetracordes cromaticos, e que o
género enarmoénico nao seria utilizado em seu tempo (Burmeister 1993, p. 199). Por isso,
considero na pratica a ocorréncia de apenas dois tipos de tetracordes, o diatdnico e o cromatico.

4 Num artigo publicado em 2020, investigo de forma mais extensa e detalhada as categorias
analiticas de Burmeister. Vide Barros 2020b, “Apontamentos sobre as categorias analiticas de
Joachim Burmeister (1564-1629)”.
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finalidade ou func¢ao do periodo na obra como a causa final da perturbacao
por ele produzida. (Barros 2020b, p. 19)

Burmeister ilustra a aplicacao dessas categorias com a andlise do moteto
a cinco vozes de Orlando di Lasso denominado In me transirunt irae tuae
[Passaram sobre mim as suas iras], que parece ter sido bastante conhecido na
época, tendo em vista a circulagao de suas publica¢des e a mengao dele em outros
textos congéneres, como o de Gallus Dressler (1563), Johannes Kepler (1619), e
Elias Walther (1664), por exemplo®. Na plataforma Répertoire International des
Sources Musicales — RISM [Inventario Internacional de Fontes Musicais]®,
podemos verificar que, durante o século XVI, este moteto foi impresso pelo
menos quatro vezes, duas vezes em Nuremberg (1562 e 1564), uma vez em
Veneza (1565) e uma vez em Paris (1571) e muitas fontes manuscritas também
foram produzidas. Além disso, pelo menos duas outras pecas fazem referéncia
direta a este moteto: a Missa ad imitationem cantionis Orlandi In me transierunt
(Nuremberg, 1579), composta por Johann Knofel (ca. 1525-1617), e a Missa ad
imitationem cantionis Orlandicae: In me transitierunt (Nuremberg 1590), composta
por Gioseffo Guami (1542-1611). Essas publicagOes, referéncias e andlises
permitem vislumbrar o quanto essa peca devia ser conhecida, admirada e
difundida em sua época.

Burmeister toma o cuidado de escolher obras cujas partituras fossem de
tacil acesso aos seus estudantes e descreve sucintamente esse moteto seguindo
suas categorias analiticas. A qualidade sintética dessa descri¢ao e a auséncia da
partitura e ilustragdes sugerem que esse processo de estudo, em termos
didaticos, poderia ter sido complementado e desenvolvido em sala de aula, pela
acao pedagogica do professor, e nossa dificuldade, hoje, de acesso ao sentido
dessa andlise me parece resultar da desconsideracao desse contexto, e certamente
do distanciamento histdrico e cultural que nos separa dele. Ainda em 2021,
publiquei uma revisdo dessa analise na forma de artigo’. Nessa publicagéo,
considero cada periodo do referido moteto em particular, identificando os varios

artificios empregados pelo compositor, tanto pela indicagdo de Burmeister

> O moteto In me transierunt irae tuae, de Orlando di Lasso, é citado nominalmente no Praecepta
musicae poéticae (1563), de Gallus Dressler, no Harmonices Mundi (1619), de Johannes Kepler, e na
Dissertatio Musica (1664), de Elias Walther.

6 <https://rism.info/>.

7 Barros 2021, “A funcio da analise na Musica Poetica de J. Burmeister”.
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quanto pelo reconhecimento de aspectos e técnicas nao citados pelo musico
luterano, mas previstos em sua poética.

O moteto de Lasso tem como matéria textual uma selecao de versos dos
salmos 88 e 38. Esses versos sao organizados em nove periodos musicais, dos
quais o primeiro e o ultimo cumprem fungao fatica, o primeiro como exordio ou
prélogo e o ultimo como epilogo, e os sete periodos intermedidrios cumprem
fungao argumentativa, somando ideias em favor da causa do discurso. Os versos

latinos e sua tradugao podem ser encontrados no Quadro 1.

Unidade Funcio Poesia latina Traducio Referéncia
1°. periodo Exordio In me transierunt irae tuae, Passa sobre mim a tua ira
2°. periodo Et terrores tui E teus terrores S. 88:17
3°. periodo Conturbaverunt me: Conturbaram-me:
4°, periodo Cor meum conturbatum est. Meu coragao esta
conturbado, S 3811
5°. periodo Confirmacio Dereliquit me virtus mea. Minha for¢a me T
¢ abandonou.

6°. periodo Dolor meus in conspectu meo | E minha dor estd sempre S 3818

semper diante de mim T
7°. periodo Ne dereliquas me Nao me abandones
8°. periodo Domine Deus meus; Senhor meu Deus; S. 38:22
9°. periodo Epilogo Ne discesseris a me. Nao te afastes de mim.

Quadro 1: Distribui¢ao dos periodos do moteto In me transierunt irae tuae, de O. di
Lasso — elaborado pelo autor

Sobre esse moteto, Burmeister nos diz que esta escrito no modo frigio
auténtico, que seus tetracordes sao diatonicos, que a polifonia é do tipo fraturado
e que cada um dos nove periodos que o constituem esta elaborado de forma
distinta, alguns mais, outros menos ornamentados, com quantidades variadas de
tiguras (Burmeister 1993, p. 204-207). Trata-se, por isso, de um moteto em estilo
misto. A titulo de ilustragao, recupero desse moteto seu primeiro periodo.

De acordo com Burmeister, esse periodo esta ornamentado pelas figuras
fuga real e hypallage (Burmeister 1993, p. 207). A primeira figura, fuga real, é
descrita como um tipo de elaboracao harmonica e € definida como uma
disposi¢ao de vozes na qual todas elas imitam, de forma idéntica ou similar, um
certo periodo apresentado por uma voz da combinacao (Burmeister 1993, p. 159).
Por sua vez, a hypallage é definida pela inversao do periodo de uma fuga, ou seja,
configura-se como a inversao dos intervalos que o constituem (Burmeister 1993,
p- 163).

Ao observar a partitura e ouvir a musica que ela representa, percebemos

que aquilo que se identifica como inversao do periodo principal nao guarda uma
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relagdo direta com ele, pelo menos de forma aparente. Para compreendermos
essa relagao entre o periodo (conforme Ex. 1) e sua inversao (hypallage conforme
Ex. 2), precisamos identificar no inicio desse periodo um outro desvio da forma
mais simples de expressao, que aproxima o gesto musical da a¢ao representada
pelo verbo que inicia o verso: in me transierunt [sobre mim passaram],
possivelmente realizado para criar o efeito da vidéncia, ou melhor, a evidéncia
que projeta diante dos olhos dos ouvintes a imagem daquilo que estd sendo dito.
Esse desvio nado € indicado pelo texto de Burmeister, exceto de forma indireta
pela indicagao da hypallage. Por meio dessa indicagao, inferimos que o periodo
principal da fuga deveria ser constituido por um salto descendente de terca
seguido pelo movimento descendente por graus conjuntos (conforme Ex. 3), de
maneira que sua inversao resultasse naquilo que Burmeister reconhece como a

hypallage (conforme Ex. 2).

[8)

=Y
f’ O
|

I’

|

1
| O | PN
T ©
I

i-e-rmunt i - rae tu

I

I

1

e
©

1

z&é:ﬁ>

—
')

—
O 7]
1T
1T
T
n m trans - ac.

Exemplo 1: Primeiro periodo do moteto In me transierunt irae tuae de O. di Lasso
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Exemplo 2: Hypallage elaborada a partir do primeiro periodo do moteto In me
transierunt irae tuae de O. di Lasso
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Exemplo 3: Primeiro periodo do moteto In me transierunt irae tuae de O. di Lasso, com a
inversao do salto inicial

Se a melodia que as vozes de contralto e baixo realizam nesse primeiro
periodo é uma inversao da melodia inicial, entdo podemos deduzir que Lasso
transpds a primeira nota uma oitava abaixo (conforme Ex. 1), de maneira que o
eu-lirico da poesia, o salmista, pudesse se enunciar, em primeira pessoa, desde
uma posicao inferior, em relagdo a qual o gesto de “passar sobre” pudesse ser

representado pelo salto ascendente de sexta (Mi-Dd). Trata-se de um recurso
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engenhoso de representacao empregado pelo compositor, previsto na poética de
Burmeister e chamado de Hypotyposis, oculto em sua prdpria descrigao da obra,
no espaco das entrelinhas, que poderia ser desvelado no contexto da agao
pedagdgica para a qual o tratado foi pensado. Essa hypotyposis € definida como
um ornamento que “traz a vida” o sentido do texto a ser cantado, por meio da
representacao sonora de seu sentido (Burmeister 1993, p. 175). O musico alemao
destaca que esse ornamento ¢ muito utilizado pelos principais compositores
[authenticos artifices] e o ilustra apenas com exemplos de Lasso.

Além dessas figuras indicadas por Burmeister, podemos identificar ainda
a ocorréncia de uma hypobole no compasso 5 da linha do soprano, quando a
melodia ultrapassa o limite inferior do ambito do modo (Burmeister 1993, p. 183),
de symblemas, dissonancias nas partes fracas dos tempos, e syncopes, dissonancias
nas partes fortes dos tempos (Burmeister 1993, p. 169-171). No Ex. 4,
encontramos a representagao do primeiro periodo do moteto In me transierunt de
Lasso. As entradas da fuga estao destacadas em azul e as entradas em hypallage,
da melodia invertida, em vermelho. A hypobole em amarelo, os symblemas em
verde e as syncopes em lilas.

Uma vez reconhecidas a extensao e figuracdo do periodo, seu estilo
predominante, neste caso o elevado, pelo uso recorrente dos saltos melodicos e
das dissonancias, podemos considerar os efeitos dessa figuracao na estruturagao
da forma de representagao. As repeti¢Oes imitativas do periodo, caracteristica da
fuga real, ampliam a extensao da exposicao e reforcam a ideia representada. De
igual maneira, a hypallage sobrepde a essa representacao outra camada de
ornamento. Retomando a metdfora que relaciona o ornamento a vestimenta,
poderiamos considerar que a hypallage, somada a fuga real no primeiro periodo
desse moteto, equivaleria a sobrepor a um habito ja adornado uma capa ou uma
tanica, por exemplo, que reforce o carater elevado da representacao e a propria

dignidade da ideia representada.
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A matéria musical desse periodo poderia ser sintetizada na linha melddica
do tenor, que apresenta a melodia principal da fuga. E essa matéria poderia ser
reelaborada de diferentes formas, como essa em estilo baixo, que eu elaborei
mantendo a textura a cinco vozes, seguindo as regras de sintaxe propostas pelo

Burmeister (Ex. 5).
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Exemplo 5: Reelaboragao do primeiro periodo do moteto In me transierunt irae tuae em
estilo baixo (elaborado pelo autor)

Mas poderiamos também reconfigura-la em estilo médio e mesmo em
estilo alto, com o uso de outros artificios, criando outros termos de comparagao
que nos possibilitem compreender os materiais e técnicas utilizados na produgao
musical, suas convengdes de uso e as contingéncias que condicionaram as
escolhas do compositor.

Esse processo de estudo coloca em evidéncia os artificios, seus efeitos, a
arbitrariedade da convencao que da forma a obra e abre espaco para se
questionar até a propria ideia de obra, como algo fechado e acabado, concebido
para ser e existir de uma tinica maneira. Como formas de representacao, os estilos
possibilitavam que as ideias assumissem diferentes configuragdes, ou seja, que
fossem vestidas com diferentes roupas, cada uma projetada para torna-las mais
convincentes em relagdo ao publico e as circunstancias em que elas seriam
apresentadas, a fim de se obter é€xito na causa pretendida. Burmeister lida apenas
com as causas de natureza religiosa, e sua poética produz uma compreensao que
ndo é universal e nem tem pretensio de sé-la. E sim especifica de sua perspectiva
protestante, que reconhece na exegese da palavra divina, inclusive aquela

acompanhada de musica, o exercicio da fé, e se justifica por esses termos. Seu
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limite de aplicagao é restrito, mas nem por isso menos interessante, instigante e
que nos possibilita hoje rever, reouvir e compreender esse repertorio com outros
olhos, ouvidos e referéncias.

Essa forma de leitura amplia as possibilidades de relacao entre as
diferentes obras do repertorio, na medida em que compreendemos diferentes
estilos como diferentes formas de expressao de uma mesma ideia que os conecta.
Assim, podemos pensar na relagdo entre esse moteto de Lasso e outros que
representam essa mesma poesia, como elabora¢des de um mesmo tema cujas
particularidades se ajustam as demandas de adequacao a ocasido e publico.

Antes desse moteto de Lasso, encontrei na plataforma RISM (Inventario
Internacional de Fontes Musicais) apenas uma ocorréncia dessa mesma
combinagao de versos salmodicos em um moteto homonimo composto pelo
compositor francés Jean Maillard (ca. 1515-1570), impresso em Paris pela
primeira vez em 1551, reimpresso la em 1555, e novamente em Nuremberg, em
1559. Tal como o moteto de Lasso, esta peca de Maillard foi utilizada como
referéncia para a composicao de pelo menos duas outras pegas, a Missa In me
transitierunt (Paris, 1554), composta por Pierre Clereau (1539-1567), e a Missa ad
imitationem moduli In me transitierunt (Paris, 1556), composta por Pierre Colin (fl.
1538-1572). Embora essas pegas ndo especifiquem em seus titulos o nome de
Maillard, como as referidas a Lasso, o nome do moteto e o material musical
utilizado nas missas deixam clara a relagao entre essas pegas. Além disso, o fato
de todos esses compositores estarem reunidos na Fran¢a na mesma época e suas
pecas serem impressas pela mesma empresa com o patrocinio do rei pode
sustentar a suposi¢ao de que, se nao se conheciam, pelo menos conheceram as
obras uns dos outros.

Também vale destacar a referéncia a Maillard como “um dos
compositores mais famosos” [celeberrimis authoribus], ou como “o musico mais
excelente” [musici excelentissimi] no frontispicio das cole¢des impressas em que
aparecem suas composi¢des®. Esta informagdo nos da alguma medida da
relevancia deste musico para o contexto em que viveu e como se projetou para

as geragoes seguintes e pode justificar a referéncia a musica de Maillard presente

$ Maillard, Jean. 1555. Musici Excellentissimi Moteta quatuor, quinque, et sex vocum. Liber
Primus. Paris: Apud Adrianum le Roy et Robertum Ballard Regis Typographos.
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nas missas de Clereau e Colin. Da mesma forma, pode nos ajudar a considerar a
possibilidade de que Lasso tenha tido contato com sua musica e a tenha usado
como referéncia para sua producao. Certamente, o fato de o moteto de Maillard
ser o0 unico conhecido com a mesma poesia anterior ao moteto de Lasso e o fato
de essa poesia ser inusitada e ter uma constitui¢do particular tornam essa
possibilidade mais crivel e provavel.

Nesse moteto, também encontramos nove periodos, divididos conforme

ilustra o Quadro 2.

Unidade Funcio Poesia latina Traducio Referéncia

1°. periodo Exordio In me transierunt irac tuae, | Passa sobre mim a tua ira

2°. periodo Et terrores tui E teus terrores S. 88:17
conturbaverunt me conturbaram-me
Cor meum conturbatum Meu coragao esta

3°. periodo est, Dereliquit me virtus conturbado, Minha forga S. 38:11
mea. me abandonou.

4:. periodo Confirmagdo Dolor meus E nrlinha dor : : S 3818

5°. periodo n conspectu meo semper esta sempre diante de mim

6°. periodo Ne dereliquas me Domine | Nao me abandones Senhor
Deus meus; meu Deus;

7°. periodo Ne discesseris a me. Nio te afastes de mim. S 3822

8°. periodo Ne dereliquas me Domine | Nado me abandones Senhor U
Deus meus; meu Deus;

9°. periodo Epilogo Ne discesseris a me. Nao te afastes de mim.

Quadro 2: Distribui¢ao dos periodos do moteto In me transierunt irae tuae, de J.
Maillard

Se aplicamos as categorias analiticas de Burmeister no exercicio analitico
do moteto de Maillard, podemos constatar que: 1. o moteto estd escrito no modo
jonico; 2. seus tetracordes sao do tipo diatdnico; 3. 0 modo se encontra transposto
em F34, o que, de acordo com Burmeister, poderia outorgar a obra uma qualidade
mais moderna, ou menos antiga; 4. a polifonia é do tipo fraturado, pois a
combinagao de melodias se efetua com notas predominantemente “brancas” e de
valores ritmicos distintos; e 5. o moteto estd composto por nove periodos,
elaborados com melodias que progridem principalmente por graus conjuntos e
alteradas por poucas figuras ou ornamentos. Os dois periodos finais, oitavo e
nono, sao repeticoes textuais e musicais literais dos periodos sexto e sétimo,
exceto pelo suplemento que € acrescentado ao final do nono periodo para
caracterizar a conclusao do moteto. Alids, o suplemento é a mesma figura
utilizada por Orlando di Lasso para elaborar o ultimo periodo de seu moteto

homonimo (cf. Barros 2021).
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No primeiro periodo do moteto de Maillard, o primeiro verso é elaborado
em contraponto simples, de forma silabica, e sem nenhuma repeticao textual,
apenas com alguns symblemas e syncopes, como podemos verificar de forma

destacada respectivamente em verde e lilds no Ex. 6.

o)
T
Discantus m 1
Y T 9] o (3 D0 =
¢ o =] i = © S © et
In me tran - si - e - runt i - rae tw - | ae,
¢ —— ]
Altus o o — Z—oi y=x 7—© = (8] E—
I © ©
d T
In me tran - si - e - runt i —|rae m - | ae, et
o) I
qi I T H——1 T I —
Tenor J fof O 1) = I T e ST
¥ TN o g IS ) 1P~ N - I & = (3]
- ] T _J7¥ ] o J
In me wan - si e runt i —|rae tu ae,
S
a =" O .
< . | | TROAT © o T
Bassus 7 H 1 @ 118 ] [ P= 0> I Py O
A — T AT | ©
LS » ' o 1o
i

In me ran - si - e - runt - rae m - ae,

Exemplo 6: Primeiro periodo do moteto In me transierunt irae tuae de J. Maillard
(transcrito e analisado pelo autor)

Na versao de Maillard, a melodia ascendente do tenor é combinada em
contraponto simples com a melodia descendente do discantus, ambas
progredindo predominantemente por graus conjuntos, formando combinagoes
consonantes com as demais vozes. As melodias opostas estao presentes na versao
de Maillard mais como poténcia do que como ato, e a representagao da ideia
expressa pelo verbo transierunt [passar sobre], é conduzida pelo gesto melddico
presente na voz do tenor, na forma de um salto de terca descendente seguido de
um breve melisma. Na comparagao com o moteto de Lasso, constatamos que,
aquilo que na versao de Maillard se esboca como poténcia, na versao de Lasso se
torna ato, pelo exercicio da técnica com vistas a consecu¢ao de um efeito, na
medida em aquilo que é apenas insinuado na versao de Maillard torna-se
vividamente colocado diante dos olhos dos ouvintes, como evidéncia da ideia
comunicada pelo texto.

Na comparacdo entre os dois motetos, as maiores diferencas estilisticas
estao situadas na forma de elaboracdo do primeiro periodo, ou seja, no exordio
dos motetos, e na sessdo intermedidria, especificamente no versiculo 18 do Salmo

38. Maillard divide esse versiculo em dois periodos: o primeiro, sobre o texto
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Dolor meus, é elaborado em contraponto simples, & maneira de um Noema®, e o
segundo, sobre o texto in conspectu meo semper, é elaborado como uma fuga
imaginadria, que segundo Burmeister consiste numa passagem na qual um curto
fragmento de melodia € apresentado por uma voz e imitado pelas demais

diversas vezes (Burmeister 1993, p. 187), conforme podemos observar no Ex. 7.
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Exemplo 7: Quarto periodo do moteto In me transierunt irae tuae de J. Maillard
(transcrigao elaborada pelo autor)

Lasso reproduz no sexto periodo de seu moteto a mesma segmentacao do
texto formulada por Maillard: Dolor meus / in conspectu meo semper, mas sem uma
cadéncia efetiva que as articule e separe como partes musicais independentes. E
ornamenta cada segmento de forma distinta. Identificamos na primeira parte as
tiguras hypotyposis, pathopoeia e anaphora. A primeira pode ser descrita como a
representacao da dor quando cantada com o semitom diatonico (Mi-Fa) pelas
vozes do soprano e do tenor 2. A segunda figura também se vale do mesmo
recurso, mas utilizando um semitom estranho ao modo (La-Sib), como cantado

pelo tenor 1 e pelo baixo, e a terceira figura consiste na repeticao do texto por

? De acordo com Burmeister, noéma é uma figura que consiste na combinagio de vozes em valores
ritmicos iguais, interrompendo o fluxo de um contraponto imitativo ou livre e criando um efeito
doce e suave no ouvido (Burmeister 1993, p. 165).
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grupos de vozes combinadas, conforme pode se verificar no Ex. 8. J& a segunda
parte do texto é ornamentada, segundo Burmeister, por uma fuga real, mesmo
artificio empregado no primeiro periodo do moteto de Lasso (Burmeister 1993,
p- 207). No Ex. 8, esses ornamentos estao destacados da seguinte maneira: as
hypotyposis em amarelo, as pathopoeias em vermelho, a anaphora em cinza e as
entradas da fuga real em azul. A essas figuras, poderiamos acrescentar ainda

symblemas e syncopes presentes ao longo do periodo, que acrescentam

Theory and Analysis © TeMA 2025 — ISSN 2525-5541

dissonancias a passagem.
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Exemplo 8: Sexto periodo do moteto In me transierunt irae tuae de O. di Lasso
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(transcrito e elaborado pelo autor)
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Novamente, a partir da comparacao entre ambos os motetos, podemos
constatar que aquilo que se realiza de maneira simples na versao de Maillard,
como poténcia ou sugestdo, na versdao de Lasso assume contornos mais
elaborados, tornando-se atos que estendem a duracao do periodo, outorgando-
lhe maior variedade e amplificando seus efeitos.

Além dessas partes mais contrastantes, podemos considerar também
outras de estilo equivalente, como o suplemento final, elaborado por ambos os
compositores de forma mais simples, a fim de configurar adequadamente o
epilogo de cada obra. Na versao de Maillard, o suplemento tem apenas dois
compassos de extensao, e as elaboragdes melddicas se constituem de movimentos
entre notas adjacentes, com excecao da linha do baixo, combinadas de forma

consonante, conforme pode se verificar no Ex. 9.
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Exemplo 9: Suplemento final do moteto In me transierunt irae tuae de J. Maillard
(transcrigao elaborada pelo autor)

Na versao de Lasso, o suplemento final possui quatro compassos de
extensao e, segundo Burmeister, se caracteriza como um periodo musical
independente do anterior, ainda que elaborado com o mesmo texto (Burmeister
1993, p. 207). Além da linha do baixo, formada por saltos melddicos de quinta,
encontramos saltos também nas partes do soprano e do contralto, além da
presenca de symblemas e syncopes que acrescentam dissonancias a passagem (vide
Ex. 10), distinguindo-a daquela formulada por Maillard. Se a formulacao de
Maillard é representativa do estilo simples, a formulacao de Lasso, por essas

caracteristicas, poderia ser considerada de estilo médio.
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Exemplo 10: Suplemento final do moteto In me transierunt irae tuae de O. di Lasso
(transcrigao elaborada pelo auto

Avancando o exercicio comparativo para a consideracao das demais
partes de ambos os motetos, podemos constatar que a divisao dos periodos
musicais € realizada de maneira distinta em cada versdo, ainda que ambas as
musicas tenham o mesmo ntimero de periodos e praticamente a mesma extensao,
cerca de 86 compassos em transcricio moderna. Diferem-se na relacao desses
periodos com a segmentacao do texto, como € possivel constatar no Quadro 3.
Além disso, podemos observar que o estilo predominante na versao de Maillard
€ o baixo, e na versao de Lasso, o estilo varia de maneira mais significativa de

um periodo para outro, caracterizando o estilo misto.

Referéncia Texto Moteto de Estilo Moteto de Estilo
textual Maillard (1551) Lasso (1562)
In me transierunt irae | 1°periodo Estilo 1" periodo Estilo
tuae (c.1-7) baixo (c. 1-20) alto
2° periodo Estilo 2° periodo Estilo
Salmo 88:17 (c. 8-20) médio (c. 20-26) baixo
Et terrores tui
3° periodo Estilo
(c. 27-32) médio
conturbaverunt me
Cor meum | 3’ periodo Estilo 4’ periodo Estilo
conturbatum est (c. 21-37) médio (c. 32-41) médio
1 11
Salmo 38 5° periodo Estilo
Dereliquit me virtus (c. 41-46) baixo

mea
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Dolor meus 4’ periodo Estilo 6" periodo Estilo
(c. 37-43) baixo (c. 47-67) alto
Salmo 38:18 ) ]
in conspectu meo 5 periodo Esfﬂ?
semper (c. 44-50) médio
Ne dereliquas me | 6 periodo Estilo 7" periodo Estilo
Domine, Deus meus, (c. 51-58) / baixo (c. 67-77) médio
8’ periodo
(c. 68-75)
Ne discesseris a me. 7' periodo Estilo 8 periodo Estilo
Salmo 38:22 (c. 59-67) / baixo (c. 78-83) médio
9° periodo
(c. 76-84)
Ne discesseris a me. Suplemento Estilo 9° periodo Estilo
(c. 85-86) baixo (c. 84-87) médio

Estilo Estilo
baixo misto

Estilo predominante

Quadro 3: Comparacao estilistica entre os estilos predominantes em cada periodo dos
motetos In me transierunt irae tuae de J. Maillard (1551) e O. di Lasso (1562)

3. Considerag¢oes finais

As diferencas entre esses dois motetos podem ser entendidas como
diferencas de estilo, tanto materiais quanto técnicas, evidentes na comparacao. E
essa diferencga de estilo pode ser explicada como diferenga de uso para o qual
esses dois motetos foram concebidos. As circunstancias que especificam a
ocasido da apresentacdo e o tipo de publico podem exigir dos compositores
diferentes formas de representacao para um mesmo tema. A diferenca entre a
Paris de Maillard e a Roma de Lasso poderia exigir também uma mudanga na
forma de representacdo, a fim de produzir uma aparéncia de verdade valida
propria para cada um desses publicos, ainda que suas produgdes estivessem
reguladas por uma mesma institui¢do de poder, neste caso, a Igreja Catdlica. A
diferenca de modo entre os motetos também pode explicar essa mudanga da
forma de representagao, enfatizando ora um aspecto moderado, associado ao
modo jonico, ora um aspecto lamentoso, associado ao modo frigio (Burmeister
1993, p. 135). Assim, o mesmo texto poderia ser elaborado musicalmente em
diferentes estilos e de diferentes formas. De acordo com a poética de Burmeister,
o moteto de Maillard poderia ser categorizado como de estilo baixo. Seus

periodos sao principalmente consonantes e suas melodias progridem por graus
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conjuntos na maioria das vezes, enquanto o moteto de Lasso certamente pode ser
definido como representativo do estilo misto, na medida em que intercala
periodos baixos com outros de estilo médio e alto (cf. Barros 2021).

Nao ¢é possivel afirmar categoricamente que Lasso utilizou o moteto de
Maillard como modelo para sua peca homonima, e de fato este nao é o objetivo
dessa reflexao. Antes, interessa constatar o potencial da andlise musical, sob uma
perspectiva retdrica, como contribui¢do para a compreensao desse repertorio
antigo, suas referéncias, relagdes e usos, no passado e hoje.

Finalmente, destaco que a andlise musical, como forma de estudo e de
formacdo na 4rea da composicdo nao era uma exclusividade luterana ou
protestante. Pelo contrdrio, encontramos referéncias a analise musical em
tratados formulados em contexto catdlico que tiveram ampla circulagao no
continente europeu, inclusive na peninsula Ibérica e em seus dominios latino-
americanos, como os textos de Pietro Cerone (1566-1625), EI melopeo y maestro
(Napoles, 1613), e Athanasius Kircher (1602-1680), Musurgia universalis (Roma,
1650), por exemplo, que nos possibilitam considerar que, mesmo nos dominios
mais distantes dos centros de poder, essa forma de estudo e formagao
potencialmente tenha sido utilizada para a manutencdo das praticas
institucionalizadas existentes. E o conhecimento dessas praticas, para além da
analise das obras per se, poderia se beneficiar do conhecimento das técnicas
antigas de analise, suas referéncias retdricas, seus conceitos, valores e principios,
ainda pouco explorados pela literatura académica e pelos estudos

historiograficos.
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