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Representagido do tactus em pinturas e iconografias entre
os séculos XV e XVII

Nathalia Domingos*

Resumo:

Este artigo propde a apresentacdo de alguns conceitos préprios da pratica musi-
cal entre os séculos XVI e XVII. Até o inicio do século XVII, partituras, em sua
maiotia, ndo possufam barras de compasso. Isto dificulta a leitura de pecas em
fac-similes pelos musicos modernos. Além disso, atualmente, o sistema de nota-
¢do ritmico convencional é baseado na férmula de compasso. Notacio mensu-
ral, no entanto, ¢ um sistema de nota¢io utilizado na musica europeia do final
do século XIII até o XVI no qual qualquer nota pode ser subdividida em duas
ou trés partes. Era imprescindivel a constiancia do zactus pelos musicos. Tactus é o
movimento sucessivo da mao para baixo e para cima, ou do pé, indicando a pul-
sacdo de forma continua e igual na qual as figuras musicais devem ser encaixa-
das. O cair da mao (battere/ down) e o levantar (levare/ up) compde o tactus inteiro.
Pretende-se com este artigo ilustrar o conceito de zactus através de pinturas e
iconografias antigas que representam musicos exercendo sua funcio. Para isto,
sera fornecido um breve panorama dos Graus da Musica (Modos, Tempo e Pro-
lacdo) e do tactus baseado em informagdes contidas em tratados e manuais prati-
cos de musica dos séculos XV, XVI e XVII. Conclui-se que a compreensiao dos
sinais de mensuracio e do factus viabiliza a leitura de partituras originais (fac-
simile), assim como uma abordagem critica a edi¢des modernas deste repertério.

* Departamento de Musica — ECA/USP — SP. Trabalho apresentado com apoio finan-
ceiro da FAPESP.
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Introducgiao

Muitos instrumentos antigos sobreviveram as intempéries e hoje estdo
guardados ou expostos em museus. A partir destes exemplares, construtores
modernos produziram téplicas destes instrumentos. Do mesmo modo, pinturas
¢ iconografias daquela época também sdo importantes por retratarem o cotidia-
no. Tais pinturas fornecem-nos uma ideia da instrumentacdo daquele petiodo,
da técnica de determinados instrumentos e da teoria e pratica musicais.

O éxito da interpretagdo musical de uma obra em fac-simile depende da
cotreta execugdo do Zactus, além de outros fatores. Partituras daquela época, em
sua maioria, ndo apresentam barras de compasso. Além disso, sio organizadas e
impressas em partes separadas. Algumas edi¢oes, por exemplo, trazem as quatro
vozes dispostas numa unica pagina. Assim sendo, é imprescindivel que todos os
musicos mantenham o Zactus inalterado durante a execucio.

Esta comunicacio pretende ilustrar o conceito de factus através de pintu-
ras e iconografias dos séculos XV ao XVIL

1. Notagao mensural (modo, tempo e prolagao)

O sistema de notagdo ritmica convencional atual é baseado na férmula de
compasso no qual a Semibreve ¢ figura de maior dura¢io. No entanto notacio
mensural, descrita pela primeira vez por Franco de Colonica em seu Ars cantus
mensurabilis (entre 1260 e 1280), é um sistema de notacdo utilizado na musica
curopeia do final do século XIII até o XVI no qual qualquer nota pode ser sub-
dividida em duas ou trés partes.

De acordo com Berger (2002, p. 2), no inicio do século XIV, tebricos
franceses introduziram trés niveis de mensuracio (Modus, Tempus, Prolatio), cada
um com seu sinal apropriado e que podiam se combinar de varias maneiras.
Estes trés niveis eram conhecidos como trés Graus da Musica e eram identifica-
dos por sinais posicionados apés a Clave. Tais sinais indicavam os varios tipos
de subdivisdes das figuras que, naquela época, podiam ser Perfeitas (em trés
partes) ou Impetrfeitas (em duas partes).

1.1 MODO: trata da divisdo das figuras Maxima e Longa e ¢ classificado em
Maior ou Menot.

— Modo Maior — ocupa-se da divisio da Maxima em Longas.
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Modo Maior Perfeito: a Maxima ¢ dividida em trés Longas. Seu sinal é um
circulo seguido pelo nimero trés: O3

Modo Maior Imperfeito: a Maxima ¢ dividida em duas Longas. Seu sinal é um
semicirculo com o nimero trés: C‘S

— Modo Menor — ocupa-se da subdivisio da Longa em Breves.

Modo Menor Perfeito: a Longa ¢ dividida em trés Breves. Seu sinal é um cir-
culo seguido pelo numero dois: O*

Modo Menor Imperfeito: a Longa ¢é dividida em duas Breves. Seu sinal ¢ um
semicirculo junto ao nimero dois: C2

1.2 TEMPO: trata da divisao da Breve em Semibreves e também ¢é classificado
em Perfeito ou Imperfeito.

— Tempo Perfeito — a Breve é Perfeita e vale trés Semibreves. Os sinais que
indicam Tempo Perfeito sdo: O3C30

— Tempo Imperfeito — a Breve é Imperfeita e vale apenas duas Semibreves.
Seus sinais sao: 02 C2 C

1.3 PROLAGAO: trata da divisao da Semibreve em Minimas e pode ser Perfei-
ta/Maior ou Imperfeita/Menot.

a ior — a Semibreve vale trés Minimas. Seu sinal é a presenca de um
Prolacio Maior Semibr le trés Mini Seu sinal 1 d
ponto localizado no meio do circulo ou do semicirculo: 0)c

Prolagdo Menor - a Semibreve vale duas Minimas e ¢ indicada pela auséncia do
ponto no centro do circulo ou do semicirculo: ¢y ¢

A seguir um exemplo de Modo Maior Imperfeito, Modo Menor Imper-
feito, Tempo Perfeito e Prolagao Maior. (Figura 1)
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Figura 1. Modo Maior Imperfeito, Modo Menor Impetfeito, Tempo Perfeito e Prola-
¢io Maior MORLEY, 1597, p.15).

O grafico da Figura 1 ilustra as divisdes das figuras musicais de acordo
com o sinal o)

Este sinal indica Modo Maior Imperfeito (a Maxima se subdivide em du-
as Longas); Modo Menor Imperfeito (a Longa se subdivide em duas Breves);
Tempo Perfeito (a Breve se subdivide em trés Semibreves) e Prolagio Maior (a
Semibreve se subdivide em trés Minimas).

Dependendo do sinal de mensuracio, as figuras musicais podem adquirir
valores distintos. O conhecimento destas especificidades auxilia a correta execu-
¢do de obras que utilizam este sistema notagao.

Tactus - Breve defini¢do

Tactus ¢ o nome dado ao movimento sucessivo para baixo e para cima da
mio com o intuito de manter a pulsacido na qual as figuras musicais devem ser
encaixadas.

Segundo Zarlino (1558, parte terceira, cap. 48, p. 207 apud TETTA-
MANTI, 2010, p. 251)

os Musicos, ao verem que um ¢ mais veloz ou mais lento que o outro,
devido a diversidade dos movimentos que fazem ao cantar juntos as pat-
tes de uma cantilena, ordenaram um certo Sinal, [através] do qual cada
cantor pudesse se reger ao proferir a voz com medida de tempo veloz, ou
lenta, segundo o que é demonstrado com as diversas figuras cantaveis
[...]- E imaginaram que fosse bom, se tal sinal fosse feito com a mao, para
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que todos os cantores pudessem ver, ¢ o seu movimento fosse regulado a
maneira do pulso humano |[...]; a Battuta |...] é composta [...] de dois movi-
mentos, que sdo o cair [positione] e o levantar [levatione] que se faz com as
maos|.] (trad. por Tettamanti)

Zarlino evidencia que a batuta (tactns) é composta de dois movimentos: o
cair da mio (battere) ¢ o levantar (levare), que os ingleses denominam down e up.
De acordo com Simpson (1667, p. 17), para marcar o factus eles usam o movi-
mento da mio, no entanto se a mio estivesse ocupada, usavam o movimento

do pé.

Lossius (1563), Listenius (1541), Ornithoparcus (1535), Motley (1597) e
outros teoricos classificam o factus em Maior, Menor e Proporcionado:

Tabela 1. Classificagdo do factus

Tactus Maior Tactus Menor Tactus Proporcionado
compreende o tempo compreende o compreende o tempo de trés Semibreves,
de uma Breve em seu tempo como em uma Tripla, ou de trés Minimas

movimento. de uma Semibreve. na Prolacdo Maior.

R I
H ¢ 0##!!!

Pode-se observar na Tabela 1 que tanto o zaetus Maior quanto o Menor
apresentam a subdivisdo bindria, ou seja, a parte inferior e superior tem a mes-
ma medida. No entanto o factus Proporcionado, por ser ternario, tem o movi-
mento da mio para baixo duas vezes mais longo que o movimento para cima,
isto é, o battere/ down vale 2/3 do tactus, enquanto o levare/ up, 1/3 do tactus.

2. Representagio do tactus em pinturas e iconografias

Desde a Pré-historia, o homem sente a necessidade, mesmo que inconsci-
ente, de manifestar suas proprias experiéncias através de imagens. A chamada

“arte rupestre” é composta por representages graficas (desenhos, simbolos e
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sinais) feitas em paredes de cavernas por esses individuos que, mesmo antes da
existéncia da escrita como forma de linguagem, transmitiam a leitura do mundo
e sua relacio com a natureza.

Durante o Renascimento, as obras artisticas passaram a ter um cardter
funcional e serviram como veiculo de propaganda de conceitos filoséficos, poli-
ticos, religiosos e sociais. Considerando que a maior parte da popula¢io era ile-
trada, a Igreja Catdlica, por exemplo, utiliza-se da imagem (quadros, afrescos e
esculturas) para retratar cenas biblicas e com isto transmitir os ensinamentos
biblicos.

Pinturas podem trazer importantes indicios da pratica musical de sua épo-
ca. Para este artigo foram selecionadas quatro telas de renomados pintores e
duas iconografias retiradas de um tratado musical que representam os musicos
em seu oficio, seja no momento de estudo ou écio.

A primeira iconografia (Fig. 2) demonstra um coro de jovens praticando
provavelmente o cantochdo. Pode-se observar a partitura disposta a frente do
coro e um jovem marcando o zactus de modo que os demais cantores possam
acompanhar o movimento de sua mio e assim manterem a pulsagdo continua.

A préxima iconografia (Fig. 3) também insere-se no contexto religioso.
Com a mesma disposi¢do da anterior (partitura grande a frente para que todos
enxerguem) e um individuo na frente do coro marcando o Zactus.

Figura 2. GAFFURIUS, Franchinus. Practica Musice, 1496, f Ala.
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Figura 3. GAFFURIUS, Franchinus. Practica Musicae, 1512, fAla.
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Figura 4. Concert (COSTA, 1485-95).
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Figura 5. Musical Group on a Baleony HONTHORST, 1622).
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Figura 6. Musical Trio. (GREBBER, 1623).
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A Fig. 4 expoe a pratica da musica de cimara. Os cantores marcam o tac-
tus com o movimento da mio em cima da mesa. Outro ponto importante para
se destacar ¢ a maneira como o alaudista segura e toca o seu instrumento. Atual-
mente, procura-se executar as réplicas dos instrumentos antigos utilizando a
mesma técnica com o intuito de reproduzir a sonoridade daquela época. O dedi-
nho da mio diteita apoiada no tampo nos d4 uma ideia da técnica do alaude.

Na Fig. 5, a cantora enquanto segura sua parte, executa o factus para man-
ter-se no tempo. Nesta pintura temos a representacio da teorba, além de dois
aladdes.

O factus também ¢ exibido nas figuras 6 ¢ 7. Ambas imagens ilustram a
pratica musical dentro da casa. Na Fig. 6 temos duas mogas cantando acompa-
nhadas por um violoncelo (apenas uma parte do instrumento e o arco na mao
do rapaz sio visiveis), enquanto dois garotos estudam juntos uma partitura na
Fig. 7.

Consideragoes finais

Conclui-se que o estudo dos sinais de mensuragdo, assim como a com-
preensio do factus auxilia a execucdo de partituras em fac-simile. Além disso,
este conhecimento possibilita uma abordagem critica a edi¢des modernas deste
repertério ja que os musicos poderdo comparar as duas versoes.

Pode-se com este artigo demonstrar o Zactus, ndo apenas através de rela-
tos e fontes tedricas, mas ilustrando sua pratica por meio de iconografias e pin-
turas de época. A propdsito, tais imagens além de propiciar o deleite, podem
ainda revelar importantes indicios da pratica musical daquele periodo, como a
técnica da execucao do alaude.
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