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0 homem pretende ser imortal e para isso 

defende principios efemeros. 

Um dia, inexoravelmente, descobrira que para 

ser imortal devers defender Principios 

Absolutos. Neste dia morrera para a carne, 

efemera, e vivera para o Espirito, Eterno. Sera 

/mortal. 
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RESUMO 

Este trabalho apresenta uma conexao entre as obras "non 

mesures" e a ret6rica. 

As obras "non mesures" sao divididas em duas categorias : os 

Preludios que sao obras de escrita nao mensurada e de performance 

nao mensurada e obras de escrita mensurada de performance nao 

mensurada (Piainte, Tombeaux, Lamenti, etc.). Os Preludios eram 

obras compostas para iniciar um agrupamento de pe9(ls, tais como as 

suites. A princfpio tinha a fun~o de verificar o instrumento - afinat;ao e 

regulagem. Com o desabrochar da musica francesa no seculo XVII os 

preludios foram crescendo em importancia e se tornaram - por nao 

possuirem uma forma rfgida - um porto seguro para a fantasia dos 

compositores. Entretanto nada do que foi escrito deixava de ter uma 

"mensagem". Por estar essa "mensagem sempre presentee por sera 

ret6rica um dos pilares da cultura daquele perfodo, a conexao entre as 

duas foi inevitavel. 

Os Plaintes, Tombeaux e Lamenti, eram pe9(ls do estilo 

representative. Como era comum na epoca, obras representativas 

eram escritas da maneira tradicional, mas eram interpretadas "senza 

battuta", isto e sem observar nenhuma mensura~o. ou compasso. 

Assim, o que regia tais interpreta¢es eram as leis da ret6rica. 

Esta e a nossa proposta, mostrar como fazer a conexao entre estas 

duas artes. 
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SUMARY 

This work presents a connection between unmeasured works and 

rhetoric. 

The unmeasured works are divided into two classes : Preludes -

which are unmeasured written works and unmeasured performance, 

and unmeasured performance of unmeasured written works (Piaintes, 

Tombeaux, Lamenti, etc.). The Preludes were works composed to start 

a group of pieces, as the suites. At the beginning their function was to 

verify the instrument- tuning and regulation. 

With the blooming of French music during the XVII century, the 

Preludes improved in concern and became - 'cause they don't have a 

strict form - a safe refuge for the composers' fantasies. 

Nevertheless all the composed works had story to tell. As the 

story was always present and the rhetoric was one of the culture 

sustainers of that time, the connection between both was unavoidable. 

The Plaintes, Tombeaux e Lamenti were works of "Genere 

Rappresentativo". Frequently the representative works, at the time, 

were written in a traditional manner but they were played "senza batuta", 

that's to say, without any mensuration or compass. 

So, it was the rhetoric what guided those performances. 

My proposal is to bring up the connection between these two arts -

music and rhetoric. 
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RESUME 

Ce travail presente une connexion entre les CEuvres "non 

mesurees" et Ia rhetorique. 

Ces CEuvres sont divisees en deux categories: les Preludes qui 

sont des oeuvres d'ecriture non mesuree et de performance non 

mesuree, et les oeuvres d'ecriture mesuree et de performance non 

mesuree (Piaintes, Tombeaux, Lamenti, etc.). Les Preludes etaient des 

oeuvres composees pour initier un groupement de pieces comme les 

Suites. En principe, il a avaient Ia fonction de verifier !'instrument, 

reglage et accordage. Avec l'epanouissement de Ia musique franyaise 

au XVII eme siecle, les preludes ont gagnes de !'importance et sont 

devenus - a partir du moment qu'ils n'ont pas de forme rigide - un 

refuge pour Ia fantaisie des compositeur. Pourtant, rien de ce qui a ete 

ecrit, n'a laisse de porter un "message". Etant ce "message" toujours 

present, et Ia rhetorique etant un des pilier de Ia culture de l'epoque, Ia 

connexion entre les deux a ete inevitable. 

Les Plaintes, Tombeaux et Lamenti, etaient des pieces de style 

representatif. Comme il etait frequent a l'epoque, les oeuvres 

representatives etaient ecrites de maniere traditionnelle, mais etaient 

interpretees "senza battuta", c'est a dire sans observer aucune mesure. 

Ainsi, de telles interpretations etaient conduites par les lois de Ia 

rhetorique. 

C'est notre proposition de montrer comment faire Ia connexion entre 

ces deux arts. 
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lntrodw;ao 

"Still another dubious aspect of 

the performance practice awareness has 

been the tendency to seek historical 

justification for every detail of 

interpretation. 'If a contemporary 

theorist didn't say it, then you can't 

do it'. Well, you can; but then 

somebody is likely to announce that 

you're wrong. The difficulty with over­

reliance on past authority, of course, 

is that it gives rise to an anxious 

dogmatism. 'what are the rules? How do 

I apply the in this measure and the 

next? If I do apply them, am I being 

authentic?' Again, as in the case of 

the composer's intention, we can never 

fully know what early performance were 

like. If we require written 

documentation for everything - or if we 

hope by invoking it to avoid criticism 

altogether we shall simply have to 

stop playing. (I have heard this 

recommendation put forward in all 

seriousness) .And then, if we do follow 

every single known precept of 

performance (first painstakingly 



reconciling all of the contradictory 

sources!, what do we do next year, when 

another treatise is discovered? Such 

finds give rise to the changing 

fashions in historical performance that 

clearly mark them as artifacts of our 

own day. The modern pop music term 

'flavor of the week' comes to mind." 

Ross W. DUFFIN1 

2 

Dentro do especifico mundo da musica erudita, um reduzido numero de 

musicos se dedicam, no Brasil, a pesquisa da musica antiga. Que a maioria 

entende ser a musica feita na idade media, na renascent;:a e encerrando no 

barroco. Hoje como as pesquisas avant;:aram muito, e impossivel considerar 

musica antiga s6 os tres periodos citados. Uma das maiores autoridades em 

musica antiga no mundo e, sem duvida, Nikolaus Harnoncourt -que iniciou seus 

trabalhos nos idos de 1950 em Viena. Harnoncourt entende por musica antiga 

toda a musica feita antes de nosso tempo. Assim, Beethoven, Schubert, 

Schumann tambem sao musica antiga. 

Aqui comet;:am os desentendimentos! E cada um discute para ganhar! 

Quando sera que este erro filos6fico deixara de frequentar as mentes dos 

"especialistas"? Quando sera que estes mesmos "especialistas" deixarao de 

discutir por suas vaidades para realmente dar algo para o meio? E preciso 

vencer-se; e preciso discutir, sim, mas para construir especialistas de fato no 

assunto real e nao especialistas em vaidades que sempre querem ser "o maior", 

1 DUFFIN, Ross W. "Performance Prectice: Que me veux tu? What do you want from me? Early Music 
America, I, I. fall 1995, p. 27 
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"o melhor", "o mais entendido" em tal ou tal assunto. A filosofia nos ensina que 

que neste mundo relativo cada um tem parte de uma verdade relativa. Ora, entao 

brigamos por uma parte de uma verdade que nem absoluta e? E se juntarmos 

minha pequena parte da verdade com a do outro e do outro, ou seja a 
comunidade cientifica? Mesmo assim nao teremos chegado a Verdade Absoluta, 

mas teremos praticado harmonicamente a uniao. Com tal uniao, quem sabe nao 

podemos atingir num relance que seja o nectar que tal instantaneo vislumbre da 

Verdade nos propicia? 

Pelo mesmo motivo exposto no paragrafo acima, foi que dei infcio a tal 

pesquisa. muito se falava na "Teoria dos Afetos" do barroco. 0 assunto porem era 

envolto numa aura de misterio profundo como se as vestais do templo 

chamassem os mais terrfveis guardiaes em defesa de tal conhecimento. Tal 

conhecimento semelhante ao da "hermetica" ciencia do dedilhado antigo. Este 

disseminado como a oitava maravilha do mundo e somente em poder daqueles 

altos iniciados que s6 poderao ensinar tal maravilha aos disdpulos que se 

tornarem dignos seguindo sua mutavel corte. Ora, este conhecimento esta nos 

livros gualguer um pode ter acesso. Assim como qualquer um pode ter acesso, 

qualquer um podera ter o entendimento erroneo ou nao do mesmo texto 

(entendimento erroneo devido ao conhecimento insuficiente da lfngua em que o 

tratado foi escrito, ou mesmo por falta de uma cultura mais ampla, ou o que e 
mais comum: a falta de conhecimento filos6fico que nao permite um livre 

encadeamento de ideias). lsto e, estamos tratando com especialistas humanos. 

Como humanos sujeitos a falhas, erros, mal entendidos e mortais. Sim 

morrerao!(Todos morreremos e os vermes irao comer o que restou .. ). E se nao 

dividem seus anseios, seus conhecimentos, seus medos, nao evoluirao e nem 

ajudarao os o cercam a evoluir- mais rapido, pois inevitavelmente evoluirao. 

Entao, todos se referiam a mistica "teoria dos afetos" mas nao explicavam. 

comecei minha pesquisa com o material que me foi possfvel encontrar. Logo em 

seguida, este material me levou a primeira fonte que foi o "Tratado das Paixoes 



da Alma" de Rene Descartes (1596-1650). Este e o texto fundamental para o 

entendimento das paixoes e sua aplicac;:Bo na musica. 

Juntar as paixoes com a musica exigia urn catalisador. Nao era 

simplesmente tomar a musica e saber quais eram as paixoes, faltava algo que 

desse liga. Algum tempo depois o catalisador chegou as minhas maos: Ret6rica 

de Arist6teles. A ele se seguiu "lnstuitio Oratoria" de Quintiliano. 

Ja com tais obras foi possivel conectar as duas artes, mas tive a 

oportunidade de adquirir o "Der Vollkommene Capellmeister" de Johann 

Mattheson e posteriormente "Musica Poetica" de Joachim Burmeister. 

A crescenta discussao em torno da "Autenticidade" levou-me a urn maior 

cuidado no que diz respeito a performance. 0 que e uma performance autentica? 

Quais os parametres para saber se estou respeitando as inten¢es dos 

compositores? Ate que ponto vale a pena uma performance musicologicamente 

correta - se isto for prejudicar a livre fantasia do interprete? 

0 resultado esta nas paginas seguintes. Foi feito ao Iongo destes anos, 

nao sem sacrificio. Fiz o que me foi possivel, com humildade, dentro de meus 

limites. Espero que esta contribuic;:Bo possa ser agradavel e util a todos os que 

buscam a linguagem do periodo barroco e, principalmente, aqueles que forem 

trabalhar em seu repert6rio as fantasticas obras "non mesures". 
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DISSERTACAO 

"A INTERPRETACAO DAS OBRAS 'NON MESURES' PARA CRAVO SEGUNDO 

AS LEIS DA RET6RICA". 
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CAPITULO 1 

Ferramentas Basicas para Leitura de Obras 'Non mesures'. 

Antes de iniciar a observa~o dos aspectos ret6rico-musicais das obras 

objeto de minhas pesquisas, considero de extrema importancia apresentar um 

estudo introdut6rio as obras "non mesures". 

Este trabalho focaliza inicialmente os Preludios, que sao obras de escrita 

"non mesure". Mais tarde serao discutidas obras de escrita mensurada com 

performance nao mensurada {"Tombeaux", "Lamenti", "Piaintes" e "Meditations"). 

Dessa forma, a sequencia e a seguinte: 

1. lntrodu~o aos "Preludes 'non mesures"' e suas ferramentas basicas para 

leitura. 

2. Leitura de bibliografia especializada sobre Ret6rica Musical e estudo das 

"Figurce" .. 

3. Aplicac;ao dos elementos analisados as obras "non mesures". 

4. Cataloga~o cronol6gica das obras "non mesures" 
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QUE SAO OS "PRELUDES 'NON MESURES"' 

As obras conhecidas como "non mesures" incluem Preludios (sem medida 

ou sem metrica), "Tombeaux", "Lamenti", "Piaintes" e "Meditations". Estes ultimos, 

apesar de terem uma metrica, devem ser interpretados "avec discretion" e "sans 

observer aucune mesure"1 
. 

Os preludios "non mesures" representam uma das manifestayoes mais 

fascinantes da produyao musical desde 1600. Sao encontrados em muitas 

edivoes e manuscritos para cravo do seculo XVII, bern como do inicio do XVIIf. 

Muito tempo depois da composiyao dessas obras encontramos no verbete 

"Prelude" do "Dictionnaire de Musique" de Jean Jacques ROUSSEAU
3 

a seguinte 

definiyao: 

"Preludio- Pec;a de Sinfonia que serve de introdur;iio e preparac;ao a uma 

obra de musica. Assim as Aberturas (Ouvertures) de 6pera sao preludios como, 

tambem, os Ritornellos que sao muito freqoentes no comec;o de cenas ou 

mon61ogos. Pre/udio e, ainda, um desenvolvimento da melodia que passa pe/os 

1 0 termo "avec discretion" se tomou urn "signo-sinal" para a execu9iio niio mensurada. Na Gigue da Suite 
XX (Memento Mori) de J.J.FROBERGER (1616-1667) encontramos, no compasso n• 18, o termo "avec 
discretion" e nos damos conta de que a escrita muda radicalmente (vide apendice 1). 0 primeiro a usar tal 
termo foi Froberger. 
Johann Jakob Froberger se tomou organista-assistente da corte imperial de Viena no anode 1637. Logo em 
seguida recebeu uma bolsa para estudar com Frescobaldi em Roma. Froberger permaneceu ali ate 1641. Com 
certeza ele teve contato com a mtisica do celebre Claudio MONTEVERDI (1567-1643). Este ultimo. em seu 
7" livro de Madrigais escreve duas pe93s singulares: 
-"Se i Languidi miei Sgnardi" (Lettera Amorosa) 
-"Partenza Amorosa". 

A primeira tern a seguinte indica9iio: "Lettera Amorosa a voce sola in genere rappresentativo e si canta 
senza battnta". 

A partir da ideia de interpreta9iio do "genere rappresentativo" ser "senza battnta", surge a tradn9iio em urn 
"Tombeau", que e, indiscutivelmente, uma pe93 do "genere rappresentativo", do termo "senza battnta" por 

"sans observer aucnne mesure". Pela semelhan93 entre essas obras podemos supor que avec discretion sugere 
urna performance "non mesure". 

' Mesmo depois da fase de cria9iio de tais obras, no final do seculo XVIII alguns compositores escreveram 
obras "non mesures". Entre eles Claude-Benigne BALBASTRE (1727-1799) e Jan Ladislav DUSSEK 
(1760-1812). Entretanto por niio as caracteristicas basicas da escrita que ora focalizamos, nao estiio inseridos 
neste trabalho 
'ROUSSEAU, Jean-Jacques, (1712-1778) Dictionnaire de Musique, Paris, 1768, facsimile: Hildesheim, 
Georg Olms Verlag, 1969 
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principals acorries da tonalidade para anunciar (a suite de pec;as) e verificar se o 

instrumento esta afinado, etc. ". 

E continua no verbete "Preludiar": 

"Consiste em cantar ou tocar uma pec;a de fantasia improvisada de maneira 

irregular e curta, passando pelos tons essenciais da tonalidade, seja para 

estabelecer (a tonalidade), para dispor sua voz, ou para bern colocar as maos 

sobre o instrumento antes de comeqar uma obra musical. Mas e ao 6rgao e ao 

cravo que a Arte de Preludiar e mais notavel: trata-se de compor e improvisar 

peqas carregadas de tudo o que a musica tern de mais interessante em desenho, 

em fuga, em imitaqao, em modulac;ao e harmonia. E., sobretudo, preludiando que 

os olhos dos criticos
4 

lhes impaem com o pape/; preludiando dao brilho a essas 

sabias representar;()es que movem todos os ouvintes. Aqui nao e suficiente ser 

urn born compositor, ou dominar bern o tee/ado, ou fer as maos boas e bern 

exercitadas, mas deve abundar o fogo do genio e o espfrito inventivo que fazem 

encontrar e desenvolver os temas mais favoraveis a harmonia e mais agradaveis 

aos ouvidos. Atraves desta grande arte de preludiar brilham excelentes tedadistas 

tais como os senhores Claviere e Daquin, superados, no entanto, pelo Principe de 

Ardou, embaixador de Napoles, que, pela vivacidade de invenc;ao e forqa de 

execuqao surpreende os mais ilustres artistas e provoca, em Paris, a admirac;ao 

dos 'Connoiseurs'". 

Thomas Mace5
, escreveu em 1676 - embora tratando de preludios para 

alaude- algo que bern poderia servir para descrever o objeto de nosso estudo: "0 

preludio e, comumente, uma peqa de estilo feroz--confuso-disforme, de toque 

intrincado na qual nenhuma forma perfeita ou uniformidade podem ser 

percebidas; urn acaso, uma movimenta<;ao ascendente elou descendente, de urn 

registro para outro. E geralmente tocado para se experimentar o instrumento e 

verificar a afina<;:ao". 

4 Pode-se notar uma certa ironia no texto de Rousseau ao se referir aos "olhos dos criticos" e nilo aos seus 
otnidos. 
'MACE, Thomas (ca.l612-<:a.l706),"Musick's Monument, London, 1676, facsimile, New York, Broude 
Brothers, I %6. 



9 

E uma pe9f! independente que precede outro movimento de uma obra 

maior, como por exemplo, a suite. 

Por muito tempo se pensou que os preludios para cravo tinham sua origem 

nos similares para alaude. Hoje, podemos afirmar6 com mais seguran9<1 que sua 

origem esta nas 'Toccatas" e 'Tombeaux" para cravo. 

Obras "senza battuta" eram comuns antes do seculo XVII e eram 

conhecidas como: "lntonazione, Toccata, Ricercare, Preludio". Apesar de sua 

notac;:ao ser a convencional, eram interpretadas livremente. A escrita "non 

mesures" foi absorvida pelos cravistas das obras para alaude. Escreveu-se, 

tambem, com notac;:Bo "non mesure" para a viola da gamba. Mas, apesar das 

similaridades, os preludios "non mesures" para o cravo sao urn fenomeno a parte 

dos exemplos para alaude ou gamba. 

Johann Jakob FROBERGER {1616-1667) estudou na ltalia com Girolamo 

FRESCOBALDI {1583-1643)- o grande estruturador da Toccata- e em suas 

muitas viagens, levou a Fran9f!, a Toccata com suas alternancias entre o "Stil 

Fantastico"
7 

e se¢es contrapontfsticas. 

Urn dos compositores mais significativos de Preludios nao mensurados foi 

Louis COUPERIN {1626-1661). Muito amigo de Froberger, Couperin foi tambem 

quem escreveu o maior numero de obras nesse estilo. Suas pe9f!s chegaram ate 

nos principalmente em dois manuscritos: Manuscrit de Parville (Berkeley) e 

Manuscrit Bauyn (Paris). 

No manuscrito de Parville encontramos urn preludio cujo titulo nos revela 

uma das principais fontes inspiradoras de Couperin: "Prelude de Mr. Couprin {sic) 

alimitation {sic) de Mr. Froberger en ami Ia". 

6 Segundo os estudos de Da,itt MORONEY em COUPERIN, Louis (1626-1661), Pieces de Clavecin, 

Monaco, Editions de l'Oiseau-Lyre, 1985 e PREVOST, Paul, "Le Prelude non mesure pour Clavecin en 
France dans Ia seconde moitie du XVlle. sii:cle" (tese de doutorado), Universidade de Estrasburgo, Instituto 
de Musicologia, 1982. 
7 

Ill urna corrente de music6logos que defende a ideia de que o "Stil Fantastico" se aplica as obras alemas e 
nilo its italianas. 
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Ex. 1- Louis Couperin: Preludio no 6 em Ia menor8 

) 

Dois outros autores que seguem, em ordem de importflncia, a Louis 

Couperin, sao Jean-Henry D'ANGLEBERT (1628-1691) e Nicolas LEBEGUE, ou 

LE BEGUE (1630-1702). 

As obras de L. Couperin chegaram ate nossos dias apenas em forma de 

manuscrito. As de D'Anglebert em manuscrito e em edit;:ao impressa. As der 

Lebegue somente em edit;:ao impressa. 

A notat;:ao desses fantasticos preludios de Couperin, por sua singularidade, 

tern causado confusao na interpretat;:ao, pois apresentam uma sequl!ncia de 

semibreves sem qualquer indicat;:ao ritmica, sendo que os unicos guias para 

ordenar sua forma de execut;:ao sao a posici!io das semibreves - confusa, tambem 

- e urn intrincado sistema de linhas retas e curvas. 

Deve-se ter em mente, com muita clareza, a diferenva entre "notat;:ao nao 

mensurada" e "performance nao mensurada". No primeiro caso o interprete deve 

decodificar uma forma de escrita incomum e chegar, atraves dela, a uma 

performance nao mensurada. No segundo caso o interprete le conforme os 

padroes convencionais, mas executa "avec discretion". 

Muitos preludios estao ligados, como ja dissemos anteriormente, a 
"Toccata" italiana. A famosa clavecinista Elizabeth JACQUET DE LA GUERRE 

(1659-1729) deu o titulo de ''Tocade" a urn de seus preludios: 

8 
Usarei o sistema de colagem para ilustrar o texto - uma vez que ao utilizar uma c6pia da partitura original 

estaremos mais pr6ximos da inte~o do compositor. Os exemplos mais extensos sedo apresentados ao 
final. 



Ex 2- Elizabeth Jacquet de Ia Guerra: Preludio n° 4 em Fa maior 
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Os preludios "non mesures" que tern sua origem na "Toccata" sao, 

possivelmente, a unica elaborayao francesa desta fonna italiana. Sua 

interpretayao hoje e tao problematica quanta o foi em seu tempo9 
. 

Por esta razao os compositores, depois de Louis Couperin, tentaram, cada 

vez mais, tornar inteligivel sua escrita. Seu sobrinho Franyois COUPERIN (1668-

1733 ), justificando a escrita mensurada de seus preludios, escreve nas 

"Observations" de seu tratado sobre a arte de tocar cravo: ·uma das raz6es pela 

qual mensurei estes preludios, foi a facilidade que se encontrara seja para ensina­

los ou para aprende-los"
10 

. 

A notayao em semibreves, como encontramos em Louis Couperin, e a 

escrita comum aos manuscritos, pois estes eram usados por seus compositores 

ou por interpretes profissionais. Assim, se naquele tempo essa musica era de 

dificil execuyao, hoje, com a distancia temporal e, com o agravante da influencia 

de todo o pensamento musical do seculo XIX, ha que se resgatar essa linguagem. 

'Esta dificuldade fica claramente comprovada pelo artigo de Bruce Gustafson, "A Letter from Mr. Lebegue 
concerning his Preludes" onde ele apresenta e comenta a carta de Lebegue a um escoces que comprara seu 
livro e estava confuso com a notayao. Aqui transcrevo um trecho da carta de Lebegue: " ... n faut ~ir, 
premierement qu 'il faut toucher toutes les notes Ies unes apres Ies autres ... ; Le petit cercle qui prend de Ia 
note d'en bas et qui continuejusqu'a ceUe d'en haut, signifie qu'il faut tenir toutes les notes que !edit cercle 
entoure sans en quitter pas une apres que vous les avez touche, et cela pour conserver l'harmonie; quand 
a pres un grand accord vous trouverez des tenues ou cercles, et qu' une autre roulera et se promenera, C 'est a 
dire qu'il faut toujours Ienir le dit accord pendant cela". 
10

COUPERIN, Fran~is (1668-1733) "L'Art de Toucher Ie Clavecin, Paris, 1717, p:lg. 60 facsimile, New 
York, Bronde Brothers, 1%9. 
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Alguns cravistas, naturalmente, intuem sobre o que fazer com tais 

sequencias de semibreves. A grande maioria, porem, frente a uma escrita que 

foge aos padn5es convencionais, entra em panico ou tenta ignorar essas obras. 

E para OS ultimos que dirijo minha pesquisa. Minha proposta e codificar as 

diversas "figuroo" e, como num dicionario, cataloga-las para facilitar a 

interpreta<;:ao dessas obras "hermeticas" 

Para tanto, canto com a observat;:ao do que foi o aumento quantitativa da 

musica impressa para cravo em fins do seculo XVIII. Com a vendagem da musica 

em partituras impressas, os "preludes 'non mesures"' safram do cfrculo de seus 

compositores. Sabedores de que os futures interpretes-via-imprensa nao teriam o 

privilegio de uma orienta<;:ao verbal dos autores, deu-se infcio a busca por novas 

maneiras de notar que ajudassem os interpretes. 

Nicolas Lebegue foi o primeiro a tentar uma nova escrita em seu livro de 

"Pieces de Clavecin", 11 e, comenta em seu prefacio sabre a "grande dificuldade" 

em notar esses preludios de maneira inteligfvel sem destruir a natureza musical 

especffica dessa arte de preludiar
12

. 

Estilisticamente os "Preludes 'non mesures"' podem ser enquadrados em 

duas categorias diferentes segundo suas origens: 

-TOCCATA- Frescobaldi-via-Froberger, (vide nota 1 ). 

-TOMBEAU - Forma de Allemande - pe<;:a em honra a urn amigo, patrono ou 

mestre ja falecido. Pode ser, tambem, um "Lamento" por algum fato desagradavel 

ocorrido. 

Toccata: Preludio dividido em 3 partes, sendo que a 1" e a 3" sao nao 

mensuradas, portanto relativas ao "Stil Fantastico". A parte intermediaria e 
eminentemente contrapontfstica. 

11 
LEBEGUE, Nicolas (1630-1702), <Euvres de Clavecin, Monaco. Editions de L'Oiseau Lvre, 1956. 

12 Vide prefacio anexo. . 
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Tombeau: Preludio em uma unica parte que segue exemplos de obras 

como o "Tombeaux de Mr. de Blancheroche"(sic) de Froberger13 

Mas esta maneira de escrever um lamento pode nao estar 

necessariamente relacionada a ocorrencia de uma morte. Encontramos em 

Froberger uma "allemande" intitulada : "Piainte faite a Londres pour passer Ia 

Melancholia, laquelle se joue lentement avec discretion"14
. Ou, ainda na obra do 

mesmo autor, um "Memento Mori" que porta o titulo: "Meditation faict sur ma Mort 

future, laquelle se joue lentement avec discretion". (vide exemplos na 

Cataloga~o Cronol6gica) 

OS SIGNOS DA ESCRITA "NON MESURE" 

1-A Nota~io 

A leitura da nota~o nao mensurada requer consideravel aten~o aos 

detalhes, pois as conven¢es dessa nota~o sao "anormais". Entretanto, h8 

conven¢es: sem as quais a nota~o seria incompleta! 

Louis Couperin buscou um sistema que reunisse informac;:oes precisas e 

que, ao mesmo tempo deixasse livre a fantasia do executante, ou seja, os 

elementos espontaneos. Nesse ponto ele se decidiu pela nota~o francesa para 

alaude e traduziu-a para semibreves com alturas determinadas em Iugar da 

escrita em tablatura daquele. 

13 Forberger escreveu esta ''Elegia" em bonra a memoria do alaudista Charles Fleury de Blacrocber de que 

Froberger era "Optimus Amicus". Blancrocher caiu de uma escada. em Paris, vindo a falecer nos bra~s de 
Froberger. Louis Couperin tambem dedica urn "Tombeau" ao famoso alaudista. Na obra de Froberger pode­

se ler junto ao titulo as seguintes palavras : "Tombeau fait a Paris sur Ia mort de Monsieur Blancherocbe; se 
joue fort lentement a Ia discretion sans observer aucune mesure". 
14 

Na travessia Calais-Dover, Froberger foi roubado no navio, conseguiu alcan~r a capital inglesa, onde se 
hospedou em casa de urn amigo; para obter algum dinbeiro, empregou-se como "foleiro" para urn organista 
de excelente qualidade. Tao bela era sua interpreta9i!o que Froberger, embevecido pela musica, esqueceu-se 
de acionar o fole durante a execu9iio no meio do culto. Resultado: foi expulso com - literalmente - "urn 
pontape no traseiro". Ao retornar a casa do amigo, sentou-se a espineta e escreveu a Suite. 
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Ex. 3- Charles Mouton: "La Promenade. Plelude". 

2- AS LIN HAS CURVAS : "TENUES" 

Para iniciar a exposiyao das linhas retas e curvas encontradas nos "Preludes", 

recorro a informayOes dadas por Colin TILNEY e Davitt MORONEY15 em seus 

prefacios aos livros: ''The Art of the Unmeasured Prelude for Harpsichord" e 

"Louis Couperin 'Pieces de Clavacin"'. 

Moroney afirma: "As curvas nao sao linhas de ligadura, nem de ligayao; 

elas devem ser chamadas de 'TENUE"'.(vide explicayao adiante) 

Por linha de ligadura entende-se uma linha curva unindo duas notas da 

mesma altura, sendo que a segunda nao deve ser tocada novamente, e sim, 

"MORONEY, Davitt prefllcio para: COUPERIN, Louis, (1626-1661) "Pii:ces de Clavecin", Monaco. 
Editions de L'Oiseau-Lyre, 1985 e 

TILNEY, Colin, "The Art of the Unmeasured Preludes for Harpsichord France 1660-1720" London, Edition 
Schott, 199 I. 
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sustentada por mais aquele tempo ou fra~o de tempo determinado por esta. Este 

tipo de linha nunca ocorre nos preludios "non mesures". Por isso, o termo n~o 

pode ter Iugar na musica n~o mensurada. Nos preludios, cada nota, mesmo 

estando ligada a uma outra da mesma altura, deve, obrigatoriamente ser tocada. 

Ex. 4- Louis Couperin: Preludio n° 3 em sol menor. 

Outra palavra muito usada pela maioria dos analistas de obras "non 

mesures" e "slur'', traduzido por mim como linha de liga~o. lsto quer dizer uma 

linha curva contendo muitas notas de diferentes alturas que formam uma frase 

musical. Muitas linhas curvas em Couperin, relacionam-se a uma unica nota e n~o 

a urn grupo de notas. Por isso, n~o podem ser chamadas de linha de liga~o. 

Ex. 5- Louis Couperin: Preludio n° 7 em Ia menor. 
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As palavras francesas para linha de ligadura e linha de ligayao sao 

''TENUE" e "LIAISON"
16

. Vale notar que, ao referir-se ao acima citado, Lebegue, 

em sua famosa carla a seu correspondente escoces 
17

, menciona "tenue ou 

cercle" para ambas as formas. 

Neste ponto e essencial que examinemos o verdadeiro significado destas 

duas palavras na epoca da composi~ao dos preludios. Logo na passagem do 

seculo, em 1702, um autor conhecido por Monsieur de Saint-Lambert nos 

descreve em seu livro "Les Principes du Clavecin"
18

, no capitulo VI: 

"De Ia Tenue"- " ... Obtem-se uma outra composiqao de valores (a/em do ponto de 

aumento) com uma figura que se chama "tenue", a qual altera o valor natural das 

notas, ainda mais que o ponto, pois aumenta apenas a metade do seu valor real; 

a tenue pode aumentar o dobro, o triplo, a metade, um quarto ou meio quarto 

(sic). Enfim, por meio da tenue da-se as notas o valor que se quer ... ". 

Continuando, no capitulo VII: 

"De Ia Uaison"-" ... A liaison por sua figura e seu uso, se parece muito com a 

tenue. Ela encadeia varias notas juntas, aumentando com isto seu valor, porem 

com a diferenqa que a tenue nao liga senao notas do mesmo grau, e a liaison, ao 

contrano, nao fig a senao notas assentadas sobre diferentes graus ... "
19 

Com isto concluo que, mesmo sem indicar com a reescrita da mesma nota 

(ou altura), a "tenue" nos mostra, nos preludios, ate onde a nota deve ser 

16 E importante ressaltar que a "tenue" em se tratando dos "Preludes non mesures" ni!o tern o mesmo 
significado modemo. ou mesmo contemponlneo a tais obras. 
17 Ja transcrita em nota anterior. 
18 SAINT LAMBERT, Monsieur de, "Les Principes du Clavecin", Paris. 1702, facsimile. Geneve, Minkoff 
Reprint, 1974. 
19 "Chapitre VII de Ia Tenue & Chapitre VII/ de Ia Liaison" verna integra c6pia ancxa no apendice 3 
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sustentada, livre de urn valor metrico e sem necessidade de rescrever a nota a 

ser prolongada. 

Esta linguagem e confirmada na escrita para alaude pelo texto de Charles 

Mouton no prefacio de seu livro "Pieces de Luth sur differts. Modes'o20: "A linha 

que vai de uma tetra a outra (na Tablatura), seja no baixo ou na voz superior, do 

comeqo da linha ate seu final, chama-se 'tenue'". 

As ''tenues" tern como fun~o principal indicar quais notas devem ser 

sustentadas e por quanto tempo. Sua posi~o exata do iniciar ate o finalizar, tern 

maior importflncia que sua curvatura. 

Como fun~o secundaria poderiamos encarar como uma ajuda para 

esclarecer a sequencia de notas a serem tocadas e nao tern uma fun~o 

alternativa, mas um aspecto complementar. 

Nesta forma de ''tenues• 3 fatores podem ser percebidos: 

1-lndicando notas sustentadas: 

Aqui temos linhas curvas desempenhando seu papel fundamental: indicar quais 

notas permanecem sustentadas e ate onde, ou melhor, ate qual evento musical. 

Ex. 6- Louis Couperin: Preludio n• 3 em sol manor 

. ' 
• . . 

' . ' 

"'MOUTON, Charles, "Pieces de Luth sur Differents Modes. premier & deuxieme livres, Paris, ca. 1698, 
facsimile, Geneve, Minkoff Reprint, 1978. 



Ex. 7- Nicolas Lebegue: Preludio n° 1 em re menor 

5 

Ex. 8- Jean-Henry D'Anglebert: Preludio no 3 em re manor 

-
= 

2-lndicando a ordem dos acontecimentos: 

Encontramos no Preludio n° 3, linha 6, o infcio da escala na clave de fa 

coincidindo com o final do arpeggio e nao simultaneamente. lsto quer dizer que 

mesmo que a escala esteja escrita embaixo das 3 ultimas notas do arpeggio ela 

s6 deve ter inicio quando tal arpeggio terminar, pois M uma linha divis6ria entre 

os dois eventos. 

18 



Ex 9- Louis Couperin: Preludio n° 3 em sol manor 

. ' 

3-lsolando uma ideia de outra: 

Podemos notar no Preludio no 8, linha 4, a nitida separa~o de duas ideias. 

Ex 1 0- Louis Couperin: Preludio n° 8 em La maior 

AS LINHAS RET AS 

Estas linhas tern por fun~o basica esclarecer-nos sobre a ordem dos 

acontecimentos. Lebegue e quem utiliza com mais freqOencia este signo na 

nota~o de seus preludios. sao barras desligadas de qualquer nota, umas com 

inclina~o obliqua, outras na posi~o vertical. Estas linhas nao devem ser 

confundidas com barras de compasso, mas servem para distinguir grupos de 

19 
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notas de maneira que as harmonias possam ser entendidas ate visualmente. 

Couperin tambem usou estas linhas porem com menor frequ~ncia que Lebegue. 

Nos manuscritos, essas linhas sao displicentemente grafadas. lsto a 

primeira vista pode nos confundir: Estamos diante de uma linha reta meio torta, ou 

de uma linha levemente curva? 

Estas linhas podem ser encaradas como sinais de separa<;ao de notas ou 

de harmonias. 

As linhas retas tambem podem apresentam-se de 3 maneiras diferentes: 

1- As que sao iguais a barras de compasso, porem sem nunca cruzarem o 

espayo em branco entre as pautas. 

Nos preludios de Couperin, indicam que o acorde ou nota seguinte e de 

extrema importancia, ou seja, ritmicamente e um "tempo forte". Com isso pode-se 

argumentar que tem quase uma fun~o de barra de compasso. 

Ex 11 Louis Couperin: Preludio n• 1 em re menor 

,.. 

Jl!e lu JuJ d D 01{,~ :;) . 
• cJtt uer!IZ./. 

D'Anglebert usa estas linhas para indicar que o acorde precedente e final 

de uma frase, marcando o tim de uma pequena se~o. Este sinal aparece muito 

na ediyao impressa, mas nunca no manuscrito. 
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Ex 12 Jean-Henry D'Anglebert: Preludio n• 1 em Sol Maior 

5 

' I : ' · ' % t 

Ainda que sutil, esta distin98o e de extrema importfmcia para o executante. 

2- Outro caso de linhas retas verticais ocorre quando a linha esta 

exatamente acima ou abaixo de uma certa nota. Sugere, entao, que a nota sobre 

a qual esta grafada tern urn forte acenlo, que na maioria das vezes e confirmado 

harmonicamente. 

Ex. 13 Louis Couperin: Preludio n• 1 0 em Do maior 

5 
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Curiosamente Louis-Nicolas CLERAMBAULT (1676-1749), em seu livro de 

1704, usa uma linha pontilhada para o mesmo fim. 
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Ex. 14 Louis-Nicolas Clerambault: Preludio n° 1 em Do maior 

:jfi--

-w::r· 

o_ 

3- Finalmente, M as linhas retas verticais que ocorrem entre duas notas21 
. 

Ex. 15 Louis Couperin: Preludio n° 10 em Do maior 

q 
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21 Para se justificar seu uso e necessaria lembrar da primeira regra que Lebegue indica a seu correspondente 
escoces: " ... £ necessizrio saber, primeiramente, que se deve tocar todas as notas umas apOs as outras ... " 

Numa performance eminentemente "arpegee", ha que se indicar quando ocorre um evento "plaquee". Jsto 
sugere um "unissono ritmico", como co menta Moroney, e t! urn detalhe da nulxima importancia. 



23 

Ex 16 Elizabeth Jacquet de La Guerre: Preludio n° 2 em sol menor 

± 'i' 

Ex. 17 Jean-Henry D'Anglebert: preludio n° 1 em Sol maier 

5 ~ 

Neste case, tambem, Clerambault usa uma linha pontilhada. 

Ex. 18 Louis-Nicolas Clerambault: Preludio n° 1 em Do maier 

( f ~' 
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PEQUENO COMENTARIO SOBRE EDI<;OES IMPRESSAS 

No que se refere aos preludios impresses, vemos que a nota~o de 

Lebegue usa todos os valores: da semibreve a semicolcheia, bem como com 

notas pontuadas. Varies sinais de omamenta~o sao incluidos. 

Lebegue nos diz no prefacio a suas pe9<3s para cravo22 que os acordes 

iniciais devem ser tocados rapidamente. Esta ideia e semelhante a exposta no 

prefacio de "Primo libra di Toccate" de G. Frescobaldi, Roma, 163723
. Este ultimo 

explica que ao cravo, devido a pouca dura~o (ou sustenta~o) sonora, o melhor 

recurso eo que ele chamou de "L'arte de non lasciar voto l'istromento", ou seja, a 

arte de nao deixar o instrumento (especificamente o cravo) vazio (sem som). Para 

tanto o cravista deve fazer aumentar a dura~o das notas por seqCu9ncias de 

acordes quebradas, "batteries", "acciacature", etc. 

A notacao de D'Anglebert e a que permite uma decodifica~o mais facil 

pelo o interprete. Na edi~o de suas obras a fluencia musical e, ate mesmo 

visualmente, tao elegante quanta nos preludios de Louis Couperin, nos quais as 

ideias musicais nao sao interrompidas, como na obra de Lebegue. D'Anglebert 

utiliza semibreves para harmonias e "notas pretas" para passagens mel6dicas. 

22 Obra citada. 
23 FRESCOBALDI, Giorolamo, Das Erst Buch der Toccaten, Partiten, usw., 1637. Kassel, Barenreiter 
Verlag, 1949. 
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CAPITULO 2 

Vido Geral da Ret6rica Classica 

lntrodur;ao a Ret6rica C/assica 

A 

" ... Este autor achou problematico o ensino do 

pensamento musical do Barroco por serem 

seus estudantes totalmente despreparados 

para os aspectos nao musicais dos conceitos. 

A verdadeira terminologia da Ret6rica e uma 

linguagem nova que o estudante deve 

aprender antes de se aprotundar no estudo da 

teoria musical barroca ... " 

Dr. George J. BUELOW
1 

Arte Ret6rica, foi elaborada seculos atras e caiu no esquecimento durante 

o seculo XIX, quando foi substitufda pelo estudo da literatura. 0 termo ret6rica 

desperta uma diversidade de entendimentos. Grar;as ao mau uso pelos politicos 

modernos, por exemplo, a ret6rica passou a ter conotayao pejorativa. 

Ret6rica esta associada a elaborayao de composi~oes literarias, a 
descriyao, com figuras de linguagem sempre muito floridas, bern como a noyao de 

vazio, ou de linguagem bombastica e carregada, sem nenhum significado. 

1 Dr. Georg J. BUELOW, in NOTES, XXX, 2, 1973. p.251 
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Para termos uma ideia melhor do verdadeiro sentido, um n3pido exame 

lingOistico nos esclarece que a raiz "RE" significa dizer, esta e associada a 

palavra grega "RHEMA" mais o verbo grego "EIRO" que significa "eu 

digo". Nosso termo- Ret6rica -deriva do adjetivo feminine grego "RHETORIKE"­

este uma elisao de "RHETORIKE TECHNE" que significa "A Arte do Orador", que 

remete a classica defini98o de ret6rica como a "ARTE DE BEM FALAR". 

Com a ret6rica usa-se o discurso em sua forma mais plena e 

total, direcionando-o ao objetivo de convencer ou usar de persuasao junto a uma 

audiencia para influenciar seu pensamento ou a98o da maneira intentada. 

Ret6rica, enquanto discurso persuasive, e muito comum em nossos dias e 

os componentes fisicos da fala sao tao importantes quanto os intelectuais. Por 

componentes fisicos da tala entendo o valor f6nico do material verbal utilizado, 

modalidade de declamacao, pronuncia, mimica facial e gestos. 

Para que se efetue uma manifestacao da Arte Ret6rica sao necessaries os 

seguintes elementos: um orador - com dominic tecnico da ret6rica -, uma 

audiencia e uma questao provavel. Para dominar a Arte Ret6rica M que se 

dominar as cinco partes do discurso, que sao: 

(latim) (grego) 

INVENTIO HEURESIS 

DISPOSITIO TAXIS 

ELOCUTIO LEXIS ou HERMENEIA ou PARASIS 

MEMORIA MNEME 
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PRONUNTIATIO HYPOKRISIS 

Renate Barili, em seu livre "Ret6rica"2
, nos apresenta a questao que no 

decorrer dos tempos foi a tonica dos detratores da ret6rica: ·sera justo utilizar os 

atrativos acusticos e gestuais da fa/a, ou deveria esta contar apenas com os 

poderes noeticos da comunicaqtio?" 

Os conteudos dos quais o discurso ret6rico se ocupa sao comuns, afirma 

Barili, bern como o publico a que ele esta endere9<2do, uma vez que as 

questoes tratadas pela ret6rica interessam a todos enquanto publico de homens 

dotados de faculdades, sentimento e impulses comuns. Acredito, portanto, ser 

oportuno apresentar tres metas que devem estar contidas num discurso: 

1-DOCERE- transmissao de ncx;Qes intelectuais; 

2-MOVERE- atingir o sentimento do publico pela emo«;ao; 

3-DELECTARE- manter viva a aten«;ao do publico e estimula-lo a seguir uma 

linha de raciocinio. 

Barili justifica o usa total da comunica«;ao, por dirigir-se nao a mentes 

superiores ou espiritos puros, mas a homens comuns, sujeitos ao cansaqo e ao 

tedio, sem disposi«;ao a raciocfnios diffceis sempre carregados de 

seriedade, onde nunca se encontra Iugar para o voo da imaginaqao ou uma 

pequena dose de comicidade.
3 

2 BARIL!, Rena to, "Ret6rica", Lisboa, Editorial Presen.;a. 1979, pag. 7 
3 

"PUblico comum, de homens "como todos nOs", que participam com a sua comum dolafliO humana de 

japu/dades, sentimentos, impulsos, sabre os quais, por conseguinte, sera oportuno intervir com uma 

instrumenlafao que seja, tambem ela, global e pluri-significativa. 
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PARTITIONES ORA TORIJE 

1-INVENTIO 

E o termo Iatino para "inven98o" ou "descoberta". Como ja foi dito 

anteriormente, o objeto do discurso e todo e qualquer sujeito, pois a ret6rica nao 

tem um tema determinado. 

0 trabalho do orador, a cada fala, e um novo desafio, ja que ele deve 

encontrar o argumento mais adequado que dara sustentayao a um tema ou ideia 

a ser exposto. 

Cicero nos diz que o orador que possuir um apurado senso intuitive 

estara em grande vantagem sobre os outros, pois sua intui98o o fara encontrar os 

argumentos mais apropriados para mover a alma do ouvinte. Na falta desse dom 

especial, um orador devera recorrer, com metodo, a algum sistema para 

encontrar argumentos. Arist6teles nos ensina que ha dois tipos de argumento, ou 

seja, meios de persuasao disponiveis ao orador: 

1- ATECHNOI PISTEIS- meio de persuasao nao artistico, ou nao tecnico. 

Este caso nao faz parte da Arte Ret6rica. 0 orador nao busca o "inventio", 

e sim, usa, simplesmente, os meios ja disponiveis. Arist6teles nos mostra cinco 

tipos de evidencias nao artisticas: 

... e isto precisamente porque a comunica{-'iio ret6rica se dirige niio a mentes superiores, a espiritos puros, 

mas a homens de came e ossa, sujeitos portanto ao cansayo e ao tl!dio, vu/neri:rveis a raciocinios 

demasiado dijiceis e "cerrados", isto e, em que niio e deixado qualquer Iugar para a imaJ5lnOf:iiO: em que 

tudo e tensiio fervorosa, esforfO intelectual, sem nunca pennitir uma abertura oportuna il dis-tensiio, e ao 

seu resultado mais directo, a comicidade. "Barili, obra citada, p.9 



1.1- Leis 

1.2- Testemunhos 

1 . 3- Contratos 

1.4- T orturas 

1 .5- Juramentos 

2- TECHNO! PISTEIS- meio persuasive por provas artfsticas. 
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Neste caso encontramos as provas artfsticas - estas sim, relativas a Arte 

Ret6rica. Aqui estao divididas em tres categories: 

2.1- LOGOS- Racional 

- Exercitando a primeira categoria - o apelo racional - o orador trabalha 

com a razao ou com o entendimento da plateia. Ele esta debatendo. 

Quando debatemos razonamos dedutiva e intuitivamente, ou seja, chegamos a 

conclusoes atraves de declara<;oes afirmativas ou negativas; ou fazemos 

generaliza<;oes ap6s observarmos um certo numero de fates analogos. 

Em 16gica, o modo dedutivo e comumente chamado de silogismo. Em 

ret6rica, o equivalente a silogismo e "enthymeme" e o exemplo da 16gica, em 

ret6rica, e indu<;ao total. 

2.2- PATHOS- Emocional 

-0 segundo modo de persuasao e o apelo emocional. Desde que somes 

por natureza animais racionais, deverfamos estar aptos a tomar decisoes pela 

razao, mas somes dotados de livre arbitrio e muitas vezes somes dominados mais 

pela emo<;ao que pela razao. 

Arist6teles em seu tratado sobre a arte de bern falar
4 

manifestou o 

desejo de que tal arte pudesse ser trabalhada exclusivamente pela razao. 

4 
ARIST<'>TELES, "Arte Ret6rica e Arte Poetica", Rio de Janeiro, Ediouro, s.d. 
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Entretanto, por reconhecer a natureza humana, sabia que o homem pode ser 

levado a fazer ou aceitar algo pela emoc;ao. Por isso ele nos diz que a ret6rica e 

a "arte de descobrir todos os meios de persuasao", e abre espao;:o em seu 

tratado para uma investigac;ao sobre as formas de tocar a emoc;ao. Ele devotou a 

maior parte do Livro II da "Retorica' a analise das principais emoc;oes humanas. 

Este estudo foi retomado por Descartes no seculo XVII. 

Se o orador ia lidar com as emoo;:oes, deveria saber como eram tais 

emo<;:oes e como poderiam ser estimuladas. 

2.3- ETHOS- Etico 

-0 apelo etico e o terceiro modo de persuasao. Ele fluf do carater do 

orador, especialmente se tal carater e evidenciado 

pela propria fala. Urn orador que ja tern a simpatia de sua audiencia e cria a 

impressao de que e urn homem inteligente, benevolente e honrado, 

conquista tambem a confianya do seu publico. Aristoteles acredita ser o apelo 

etico a forma mais potente de persuasao. 

Toda a tecnica do orador em atingir o intelecto e mover o afeto de uma 

audiencia pode se tornar infrutffera se o publico nao o tern em simpatia e nao 

acredita nele. 

Cicero e Quintiliano insistem na extrema necessidade de alto carater moral 

do orador. 

0 metodo que os retoricos classicos legaram para ajudar urn orador a 

descobrir o sujeito para os tres modos de apelo eram os topicos. "Topico" vern da 

palavra grega 'TOPOl" e de sua relativa latina "LOCI". TOPOl ou LOCUS 

significam "Iugar" ou "regiao" (igual a Topografia ou Local). 

Em ret6rica, topico e urn Iugar, urn deposito ou urn tesouro ao qual se 

recorre para encontrar o que dizer sobre dado sujeito. Urn topico e a linha de 

argumento que sugere o material do qual as provas sao tiradas. 

Aristoteles distingue dois tipos de topicos: 
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1- T6pico especial- IDIOI TOPOl ou EIDE -6 a classe 

de argumentos pr6prios para tipos particulares de discurso por exemplo, aqueles 

usados para julgamentos em cortes ou para cerimoniais. 

2- T6pico comum- KOINOI TOPOl e um estoque relativamente limitado de 

argumentos usados para qualquer ocasiao ou tipo de ora<;:ao. 

Arist6teles enumera quatro tipos de t6picos comuns: 

1- Mais ou Menos (t6pico de grau) 

2- Possfvel ou lmpossfvel 

3- Fato passado ou Fato futuro 

4- Grandeza ou Pequenez (t6pico de tamanho para diferen913r de t6pico de 

grau). 

11-DISPOSITIO 

A segunda parte da ret6rica e "Dispositio", que pode ser traduzido por 

"disposi<;:ao", "organiza<;:ao" ou "arranjo". Esta e a parte da ret6rica que diz 

respeito ao arranjo efetivo e ordenado das divisoes do discurso. 

Tendo as ideias ou argumentos ja definidos, ha o problema de seleyao, 

distribui!(ao e organiza<;:ao do material. De fonma bastante simples podemos dizer 

que um discurso deve ter infcio, meio e fim, ou melhor, exposi<;:ao, 

desenvolvimento e conclusao. Os ret6ricos fazem a divisao do discurso de forma 

mais especffica e funcional. 

Arist6teles sustenta a tese de que s6 ha duas partes essenciais na ora<;:ao: 

proposi!(ao e prova do caso. Na pratica, os oradores colocam uma introdu<;:ao e 

uma conclusao. 



Os ret6ricos Iatinos dividem o discurso em seis partes 

11.1- EXORDIUM ou lntrodu~o 

11.2- NARRATIO ou Exposi~o do caso em discussao 

11.3- DIVISIO ou Esbo<;o dos pontos ou passes 

de urn argumento 

11.4- CONFIRMATIO ou a Prova do case 

11.5- CONFUTATIO 

opostos 

11.6- PERORATIO 

Ill- ELOCUTIO 

ou Refuta~o de argumentos 

ou Conclusao. 
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A terceira parte da ret6rica e "Eiocutio". A palavra "elocutio" ou "elocu~o" 

significa para n6s alga diferente do que significava para 

os ret6ricos classicos. Eles entendiam "elocutio" como "estilo". N6s, hoje, 

associamos a palavra ao ato de falar. 

A no~o de falar esta implfcita no verba Iatino que origina a 

palavra "LOQUI" = "FALAR", que deu origem a palavras tais como coloquial, 

eloquencia, locutor, interlocutor, etc. 
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Partindo de elocutio enquanto estilo, e sabendo quanta 

discordfmcia ha nesse sentido, veremos os termos usados para os Ires niveis de 

estilo: 

111.1- ESTILO SIMPLES, ou estilo baixo- ATTENUATA, 

SUBTILE; 

111.2- ESTILO MEDIO, ou forte- MEDIOCRIS, ROBUST A; 

111.3- ESTILO SUBLIME, ou florido- GRAVES, FLORIDA 

Quintiliano propoe que cada um desses estilos seja ligado a uma das 

fun¢es que ele encontra na ret6rica: 

-Estilo simples serve para a instrugao- DOCENDI; 

-Estilo medio serve para mover o afeto ou emocionar- MOVENDI; 

-Estilo sublime serve para encantar- DELECTANDI. 

lsto envolve uma discussao sobre a escolha das palavras com relagao a 

certos aspectos como justeza, pureza (Por exemplo, a escolha de certas palavras 

nacionais em Iugar de outras 

estrangeiras), precisao, simplicidade, clareza, adequagao e ornamentagao. 
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Uma grande aten98o e dada aTROPOS e ESQUEMA (Schemata em grego). 

Como tropos e esquemas sao assuntos amplos, deixaremos para um 

capitulo posterior. 

IV-MEMORIA 

A quarta parte da retorica e "Memoria" e diz respeito a memoriza98o da 

ora98o ou discurso. Entre todas as cinco partes da retorica, esta e a que 

recebe menor aten98o em tratados historicos. A razao para tal descaso e que, 

provavelmente, hB pouco a ser dito, teoricamente, 

sobre o processo 

treinada por exercicio 

nessa area. 

de memoriza<;:ao. A memoria do orador deve ser 

e pn3tica constantes. E s6 isso podera garantir dominic 

Sabe-se que tanto as escolas gregas quanta as latinas 

dispensavam grande aten98o a esta 

parte da retorica, e davam treinamento especial a seus alunos. 

V- PRONUNTIATIO 

A quinta parte e "Pronuntiatio", ou a98o. Como no caso precedente -

memoria - a teoria da a98o foi um tanto negligenciada em textos antigos, apesar 

dos ret6ricos reconhecerem a extrema importancia da a98o no processo 

persuasive. Enquanto pouco se tratou sobre a98o em livros, as escolas gregas e 

romanas dispensaram enorme aten98o a esse item. 

0 maior orador grego - Demostenes - quando perguntado sobre o ponto de 

maior importancia na retorica repetia sempre "A98o, a98o, a98o". 

0 domfnio da a98o poderia ser adquirido nao pela teoria, mas sim vendo a 

pratica real e analisando a a98o dos grandes oradores. 
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No estudo da a<;ao encontramos o tratamento da voz e dos 

gestos. Eram feitas exaustivas analises sobre modula<;ao vocal - com volume 

adequado, altura correta, enfase - e sobre pausas e fraseado. Os oradores 

treinavam, ainda, o gestual - posic;:ao e postura do corpo-, o olhar e a 

expressao facial. Era urn verdadeiro estudo de representa<;ao teatral. 

A necessidade de tal estudo veio da conclusao de que muitas vezes 

discursos bern estruturados e elegantemente escritos caiam por terra e se 

tomavam ineficientes devida a uma a<;ao inepta. 

ESQUEMAS DE CONSTRU<;AO E TROPOS 

Sobre este assunto tratarei exclusivamente dos esquemas de constru<;ao, 

uma vez que os esquemas de palavras ocorrem com frequencia na poesia e 

raramente na prosa. lsto se justifica por ser nossa proposta urn enfoque 

discursive da musica e nao poetico. 

Uso o termo "esquema" no Iugar de "figuras" (figura>). 

Este ultimo deixo para uso exclusive das figuras musicais ou ret6rico-musicais. 

A-ESQUEMAS DE CONSTRUCAO 

1- Esquemas de balanceamento. 

ANTiTESE-(do grego ANTITHESIS, pelo latim antithese) 

Justaposi<;ao de ideias contrastantes em estruturas paralelas. 

Ex. "Era o porvir- em frente do passado,/ A Liberdade- em face a escravidao". 
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A Antftese, quando devidamente dominada, pode produzir um efeito de clareza 

aforistica e pode ganhar, para o orador, reputa<;ao de inteligencia e bom senso. 

Antitese esta relacionada ao t6pico de dissimilaridade e ao dos contraries. 

IS6COLO-(do grego ISOKOLON, lat. isocolon) 

Periodo construido de membros iguais. E uma similaridade de tamanho 

(comprimento), com o mesmo numero de palavras, o mesmo numero de 

silabas. lsto nao deve ocorrer com freqOencia, pois nos aproxima do verso. 

PARALELISMO-

Correspondencia ou simetria entre duas ou mais coisas. 

Similaridade de estrutura em um par ou serie de palavras relativas, bem como 

frases ou senten<;as. E um dos principios da ret6rica e exige que coisas 

equivalentes sejam colocadas juntas em estruturas gramaticais coordenadas. 

Substantive deve estar junto de substantive, adverbio de adverbio, etc. Quando 

este principia e ignorado nao s6 a gramatica e prejudicada, mas, principalmente, 

a coerencia ret6rica destruida. 

2- Esquema de ordem inversa das palavras ou do extraordinario. 

ANACOLUTO-(do gr. ANAKOLOUTHUS, lat. anacoluthon) 

Figura de sintaxe que consists no emprego de um relative sem antecedente, ou 

na mudan<;a abrupta de constru<;ao. E a quebra da sequencia gramatical da frase 

numa constru<;ao irregular. 
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Ex.: "0 forte, o covarde seus feitos inveja" 

"Eu parece-me que o conhe<;:o". 

ANASTROFE-(do gr. ANASTROPHE- inversao-, lat. anastrophe) 

lnversao, mais ou menos forte, da ordem usual das palavras ou das ora<;:oes. 

Demonstra urn engenhoso desvio do padrao comum ou do arranjo das palavras. 

Por surpreender as expectativas, anastrofe pode ser urn meio eficiente para 

chamar a aten<;:ao. Sabe-se que o inlcio e o fim de uma senten<;:a sao os lugares 

de maior enfase, por isso palavras ai colocadas recebem aten<;:ao especial. 

Ex.: "Se morre descansa/ dos seus na lembran<;:a" 

"Ouviram do lpiranga as margens placidas/ de urn povo her6ico 

o brado retumbante" 

APOSICAO-(do lat. appositione) 

A<;:iio ou efeito de apor. Em ret6rica e a coloca<;:ao paralela de dais elementos 

coordenados, sendo que o segundo serve como explana<;:ao ou modifica<;:ao do 

primeiro. E urn metoda comum de 

expansao da prosa. Se alguem reflete sabre sua propria experiencia, aposi<;:oes 

acontecerao ao falar de improvise. 

Ex. "Homens desse tipo - jogadores, boemios, gigolos - gastam seus talentos em 

trivialidades". 

PARENTESE-(do gr. PARENTHESIS, lat. parenthese) 

Frase intercalada num perlodo, ou periodos que se intercalam num texto, e que 

formam urn sentido a parte. E usado como inser<;:ao de uma unidade verbal em 

posi<;:ao tal que interrompe o fluxo sintatico natural de uma senten<;:a. 0 parentese 

remete abruptamente a uma tangente, ainda que nao seja gramaticalmente 
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necessaria, tam grande efeito ret6rico, pois ouve-se, ainda que 

momentaneamente, um comentario pela voz do autor. 

Ex. "Aquilo que outros ousam apresentar- falo como insensate-

ouso-o tambem eu ... sao ministros de Cristo? Como insensate 

digo: muito mais eu." S.Paulo Cor. II, 11. 

SiNQUISE- (do gr. SYGCHYSIS- confusao- lat. synchysis) 

lnversao drastica da ordem natural das palavras, que lorna a frase obscura. 

Ex.: "A grita se alevanta ao Ceu, da gente"; 

"meias para senhoras pretas" 

3- Esquemas de Omissao 

ASSiNDETO- (do gr.ASYNDETON- disjun~o-, lat. asyndeton) 

Ausencia de conjuny5es coordenativas entre frases ou entre partes da mesma 

frase. E a omissao deliberada das conjuny5es. Seu principal efeito e produzir a 

acelera~o rftmica da sentenc;a.(Vide Polissfndeto) 

Ex.: 'Vim, vi, venci" 

Arist6teles observa que assfndeto e especialmente apropriado para concluir um 

discurso, pois af, mais que em qualquer outro Iugar, devemos produzir a rea~o 

emocional que tal esquema provoca. Ele conclui sua "Ret6rica" usando o 

assfndeto: 

''Tendo dito, ouvistes, estais a par da questao, julgai." 
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ELIPSE-(do gr. ELLEIPSIS- omissao-, lat.ellipse) 

Omissao deliberada de uma palavra ou de palavras que estejam implicitas no 

contexte. Pode ser encarado como um metoda de economia de expressao. 

Ex.:''Todo homem e mortal, ora Socrates e homem, logo ... " 

POLISSiNDETO- (do gr. POL YSYNDETON) 

Especime de pleonasmo que consiste em repetir uma conjun<;:ao o maior numero 

de vezes do que o exige a ordem gramatical. E o uso deliberado de muitas 

conjun<;:oes. Usado para produzir enfase especial. Contrario a acelera<;:ao do 

assfndeto, este esquema produz algo como um "rallentando" ritmico na ora<;:ao. 

Ex.: "Vim e vi e venci" 

"Contra a destrui<;:ao se aferra a vida, e luta/ e treme, e cresce, e brilha, e afia 

o ouvido, e escuta .. ." 

ZEUGMA-(do gr. ZEUGMA- jun<;:ao-lat. zeugma) 

Figura pela qual uma palavra, expressa em determinada parte do periodo, e 

subentendida em outra(s) parte(s) posterior(es) ou anterior(es) aquela. E a 

omissao da palavra citada para nao repeti-la. 

Ex.: "Pedro ama o estudo, Maria, o trabalho" 

'Vieira vivia para fora, para cidade, para a corte, para o mundo; 

Bernardes para a cela, para si, para seu cora<;:ao". 



40 

4- Esquemas de Repetic;8o 

ALITERA<;:AO-(de A+ LITTERA (letra)+ A<;:AO) 

Repetic;8o de fonema(s) no inicio, meio ou fim de vocabulos pr6ximos, ou mesmo 

distantes, desde que simetricamente dispostos em uma ou mais frases. Por ser 

um maneirismo, e pouco usado em prosa moderna. Entretanto, atualmente e 

muito usado para efeitos especiais em anuncios, slogans e muitas vezes para o 

humor. 

Ex.: "Auriverde pendao de minha terra 

que a brisa do Brasil beija e balanc;:a" 

"Rara, rubra, risonha, regia rosa" 

"na messe, que enlourece, estrernece a quermesse" 

ANADIPLOSE- (do gr. ANADIPLOSIS, lat. anadiplose) 

Repetic;8o de palavra(s) do firn de urn periodo ou orac;ao, no principia do periodo 

ou orac;ao seguinte. 

Ex.: " ... por sabre a areia corria, corria levando a flor'' 

"0 dia surge todo de brurna, todo de bruma, todo de neve" 

ANAFORA-(do gr. ANAPHORA, lat. anaphora) 

Repeti9ao de uma ou rnais palavras no principia de duas ou rnais frases, de 

rnembros da rnesma frase, ou de dois ou rnais versos seguidos. 

Ex.: ''Vida que eo dia de hoje/ o bern que de ti se alcanc;:atou passa porque 

nos foge/ ou passa porque nos cansa." 

"Eia nao sente, ela nao ouve, avanc;:a, avanya!" 
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ANTIMETABOLE- (do gr. ANTIMETABOLE, !at antimetabole) 

Esquema que consiste em repetir, numa frase, palavras da anterior, mas em 

ordem diversa e com acep9oes diferentes. 

Ex.: "Giutao nao come para viver, vive para comer" 

"A humanidade deve dar um fim a guerra, ou a guerra dara um fim a 
humanidade". 

ASSONANCIA- (lat. assonantia) 

Semelhan98 de sons. Repeti96es de sons vocalicos, precedidos ou seguidos de 

consoantes diferentes, valorizando sflabas de palavras adjacentes. 

Ex. "Aierte de Laerte/Ophelie/est folie/et faux lis/aime-la/Hamlet". 

CLiMAX- (do gr. KLIMAX, lat. climax) 

Apresenta98o de uma sequencia de ideias em andamento crescenta ou 

decrescente. 0 esquema s6 pode ser considerado climax quando e anadipl6se 

continuo e envolve tres ou mais elementos. Do contrario e apenas um esquema 

de arranjo crescenta e gradual ordenado. 

Ex. "entrava a girar em volta de mim, a espreita de um jufzo, de 

uma palavra, de um gesto, que lhe aprovasse a recente prodUI;:ao" 

"0 convfvio gerou a amizade, a amizade intensificou-se em amor, o amor 

exaltou-se em loucura". 

DIACOPE- (do gr. DIAKOPE) 

Esquema pelo qual se repete uma palavra, pondo outra ou outras de permeio. 

Ex.: "as aves que aqui gorjeiam/ nao gorjeiam como Ia". 

"Dargo, o valente Darga, a quem na guerra ... " 



EPANADIPLOSE- (do gr. EPANADIPLOSIS, lat. epanadiplose) 

Repeti9ao de uma palavra no come9o e no fim de um verso ou de uma frase. 

Ex.: "o homem eo lobo de outros homem" 

"Rosa a desabrochar, batao de rosa". 

EPANAFORA- (do gr. EPANAPHORA, lat. epanaphora) 

Repeti9ao de palavra(s) no come9o de versos ou de frases seguidas. 

Ex. "Sonharei em Mariana,/ sonharei no trem de ferro,/ sonharei no Acaba­

Mundo" 

EPANALEPSE- (do gr. EPANALEPSIS, lat. epanalepse) 

Repeti98o de palavra(s) no meio de frases seguidas. 

Ex. "Divertem-nos a aten98o os pensamentos, suspendem-nos a 

aten98o os cuidados, prendem-nos a aten98o os desejos roubam-nos a aten9ao 

os afetos". 

"Ora ele sonha de noite dormindo, ora ele sonha de dia acordado". 

EPANASTROFE- (do gr. EPANASTROPHE) 

Repeti98o no come90 de um perfodo, de um membra de frase, ou de um verso, 

da(s) ultima(s) palavra(s) do periodo, do membra de frase, ou do verso 

antecedente, mas em ordem inversa. 

Ex. "Perante a morte empalidece e treme, treme e empalidece perante a morte". 

"Nuvens eaves, adeus! adeus feras e flares!" 
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EPANODO- (do gr. EPANODOS, lat. epanodos) 

Repeti9i!io em separado de palavras que primeiro se proferiram ou escreveram 

juntas. 

Ex. "A prudencia e filha do tempo e da razao: da razao pelo discurso, do tempo 

pela experiencia." 

EPANORTOSE- (do gr. EPANORTHOSIS, lat. epanorthose) 

Corre9i!io que o orador finge dar a uma palavra ou frase pronunciada. 

Ex.: "Naoum ladrao, mas sim um assassino". 

EPISTROFE- (do gr. EPISTROPHE, lat. espistrophe) 

Repeti9i!io de uma mesma palavra ou grupo de palavras ao 

final de frases sucessivas. lsto faz um enfatico ritmo de pronuncia9i!io pela 

posi9i!io ao final de frases. 

Ex.: "Morre uma flor, nasce outra flor." 

"Nunca morrer assim! Nunca morrer num dia/Assim! de um sol assim!" 

EPIZEUXE- (do gr. EPIZEUXIS, lat. espizeuxe) 

Esquema pelo qual se repete seguidamente a mesma palavra, para amplificar, 

para exprimir compaixao ou para exortar. 

Ex.: "Deus, 6 Deus ... " 

POLIPTOTO-(do gr. POL YPTOTON, lat. polyptoton) 

Emprego, em um perfodo, de uma palavra sob varias formas gramaticais. 

Ex.: "nunca supus, nunca supunha que as flares fossem como sao" 



''Trabalhar, trabalhei, porem antes nao houvesse trabalhado". 

QUIASMO- (do gr. CHIASMOS- a<;ao de dispor em cruz) 

Esquema em que se repetem palavras inverlendo-se-lhes a ordem. E uma 

disposi<;ao cruzada dos elementos que compoem dois sintagmas, em Iugar de 

coloca-los em paralelos. Em paralelo seria: "amamos o bem, odiamos o 

mal". Em quiasmo assim: ·amamos o bem, o mal odiamos". 

Ex.: "lgnotas armas e tecidos ignotos cobriam-lhe o corpo". 

SIMPLOCE-(do gr. SYMPLOKE- entrelac;:amento-lat. simploce) 

Esquema que consiste em principiar e/ou terminar frases pelas mesmas palavras. 

Ex.: "0 dia nasce da noite, o dia morre na noite". 

"Eu vi a moria, Senhor!l vi a moria - minha filha, noiva e irma!! vi o sorriso da 

moria,/ vi o 

repouso e a beleza da moria!" 

8- TROPOS 

Tropo em grego significa "desvio". E quando se usa, em ret6rica, uma palavra ou 

expressao no sentido figurado. 

ALUSAO- (do lat. allusione) 

Aprecia<;ao indireta de uma pessoa ou de um ato, por meio de referenda a um 

fato ou personagem conhecidos. Pode-se explicar algo por meio dessa referencia. 

A "indireta" e a ·carapuc;:a" sao modos de alusao. 



Ex. "0 exercito vencedor sofreu tantas baixas que nao pede continuar a lutar: seu 

general alcanc;ara uma vit6ria de Pirro." 

ANTANACLASE- (do gr. ANTANAKLASIS- repercussao-lat. antanaclase) 

Este tropo esta dentro da subdivisao ''Trocadilho". 

Consiste em usar palavras quase semelhantes no som, mas diferentes ou opostas 

no sentido, ou seja, e a explora~o de uma palavra com sentidos diferentes. 

Ex.: " Essas meninas tam olhos 

asses olhos tam meninas 

as meninas destes olhos 

sao meninas dos meus olhos". 

ANTiFRASE- (do gr. ANTIPHRASIS, lat. antiphrase) 

Emprego de palavra ou frase em sentido oposto ao verdadeiro. Diz-se o contrario 

do que se pensa, nao por ironia, mas por esconjuro. Como no famoso caso em 

que o Rei de Portugal 

mandou trocar o nome do Cabo das Tormentas por Cabo da Boa Esperanc;a. 

ANTIMERIA 

E a substitui~o de uma parte da fala por outra.(Este tropo nem e citado nas 

fontes modernas de onde foram tirados os exemplos. Assim que tenha achado 

em futuras pesquisas adicionarei.) 

ANTONOMASIA- (do gr. ANTONOMASIA, lat. antonomasia) 

E a substitui~o de um nome pr6prio por um comum ou uma perffrase. 

Dante Tringale nos diz que "antonomasia" compreende dois casos: 
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1- Quando se usa o nome comum em Iugar do proprio. Em vez de dizer 

Aristoteles, digo: "o filosofo" por razao de Aristoteles encarnar o mais alto grau de 

qualidade indicada palo nome comum. 

Ex.: "A Aguia de Haia". (Rui Barbosa) 

2- Quando se usa o nome proprio em Iugar do comum. Em vez de dizer que uma 

pessoa e hipocrita digo: "e um Tartufo", por ser Tartufo um personagem que 

encarna a propria hipocrisia. 

Ex.: "E um Cicero" para dizermos que a pessoa tem grande domfnio da Oratoria. 

APOSTROFE- (do gr. APOSTROPHE, lat. apostrophe) 

Trope que consiste em dirigir-se o orador ou o escritor, em geral (e nao sempre) 

fazendo uma interrup9iio, a uma pessoa ou coisa real ou ficticia. 

CACOFONIA- (do gr. KAKOPHONIA) 

Quer dizer som desagradavel (op6e-se a eufonia) e se da palo encontro de sons 

que fonmam ou nao uma palavra inconveniente. Nem sempre se evita por ser um 

vfcio ou bem uma virtude de estilo. 

Ex. "Eia tinha ... " 

"Homem de pouca fe". 

CATACRESE- (do gr. KATACHRESIS) 

Aplica9iio de um tenmo figurado por falta de um tenmo proprio. Tem dois 

significados distintos: pode ser uma figura semantica que se lorna um termo 

comum, por necessidade vocabular, (Ex.: "pe de mesa", "pesco90 da garrafa", 
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''folha de papel''), ou e uma imagem inadequada e atrevida (Ex.: "aterrissam na 

Lua", "embarcar no trem") que se lorna linguagem comum. 

(COMPARACAO: vide SIMILE) 

DIERESE-(do gr. DIAIRESIS, lat. diaerese) +SINERESE-(do gr. SYNAIRESIS­

contrac;:ao- lat. synaerese) 

Quando se encontram duas vogais dentro de uma mesma palavra ou sao 

pronunciadas: 

-como uma sflaba s6: sinerese = pie-da-de 

-como duas silabas: dierese =pi-e-da-de. 

EUFEMISMO-(do gr. EUPHEMISMOS) 

Ato de suavizar a expressao duma ideia substituindo a palavra ou expressao 

propria por outra mais agradavel, mais pol ida. 

Ex.: "sofre do peito" em Iugar de tuberculoso; 

"idoso" em Iugar de velho; 

"descuidado" em Iugar de grosseiro. 

FIGURA ETIMOL6GICA 

E quando se associam palavras afins, ou melhor, da mesma familia. 

Ex.: "sonhar Iindo sonho" 

"viver uma vida admiravel". 
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HIPERBIBASMO 

Deslocamento do acento t6nico de uma palavra, ou para a sflaba anterior (sfstole) 

ou para a posterior (diastole). 

Ex.: slstole-

"amavamos" em Iugar de amavamos (ref. lat. Amabamus) 

"pantano" em Iugar de pantano 

"Samaria" em Iugar de Samaria 

diastole-

"murmurio" em Iugar de murmurio 

"impia" em Iugar de lmpia. 

HIPERBOLE- (do gr. HYPERBOLE, lat. hyperbole) 

Trope que engrandece ou diminul exageradamente 

verdade das coisas. Anunciantes e adolescentes usam com frequ€mcia. 

Ex.: "Faz urn seculo que nao te vejo"; 

"mais rapido que o vente". 

HIPOCORiSTICO- (do gr. HYPOCHORISTIKOS- nome de carinho) 

a 

Manifestayao de carinho na linguagem familiar. Divide-se em tres categorias: 

Diminutive, reduplicayao ou abreviayao. 

Ex.: diminutive-

"benzinho" 

"queridinha" 

reduplicacao­

"Zeze" (Maria Jose) 



"Bebe" (Isabella) 

abreviacao-

"R6" (Rosa) 

"R6" (Rodrigo). 

INTERROGACAO RET6RICA 
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E uma interroga<;ao apenas formal, pois equivale a uma afirma<;ao. E como uma 

afirma<;ao com tom de pergunta, onde nao se busca uma resposta, pois esta ja e 

sabida. 

Ex.: "Nao foi Camoes um grande poeta?" 

IRONIA- (do gr. EIRONEIA- interroga<;ao-, lat. ironia) 

Modo de exprimir-se que consiste em dizer o contrario daquilo que se 

esta pensando ou sentindo, ou por pudor em rela<;ao a si proprio ou com inten<;ao 

depreciativa e sarcastica em rela<;ao a outrem. Na ironia e importante deixar 

claro que esta sendo usado este tropo, e que nao se trata de uma mentira. 0 

carater um tanto agressivo se revela pela possivel etimologia de ironia, isto e, ira. 

Ex.: "e um santo" 

"belo servi<;o". 

LITOTES- (do lat. litotes) 

Modo de afirma<;ao por meio da nega<;ao do contrario. Aqui a nega<;ao equivale a 

uma afirma<;ao. lmportante notar que aqui nao h8 ironia. 

Ex.: "nada mau" em Iugar de esta bom; 

"nao desgosto" em Iugar de eu gosto; 

"nao esta ruim" em Iugar de esta bom. 
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METAFORA- (do gr. METAPHORA, lat. matephora) (vide simile) 

Onde a significac;:c'io natural de uma palavra e substituida par outra, em virtude da 

relac;:c'io de semelhan9(3 subentendida. E como uma compara9ao implicita entre 

duas coisas de natureza diferente, mas que tenham alga em comum. E quase 

impassive! tratar da metafora sem se referir ao "simile". A diferen9a esta na forma 

de se expressar. Quando se diz "eta e bela como uma rosa" ocorre o tropo 

"simile", e quando se diz "eta e uma rosa" ocorre uma metafora. Na metafora nao 

aparecem as expressoes gramaticais de compara9ao: qual, como, semelhante. Se 

tais expressoes acontecem, com certeza estamos nos dominios do "simile". Ao 

lado da metafora encontramos a PARABOLA, que e uma narrativa aned6tica 

destinada a ensinar uma lic;:c'io de moral. 

Ex.: metafora-

"David era um leao na batalha". 

simile-

"David era como um leao na batalha". 

METATESE- (do gr. METATHESIS- transposi9ao-, lat. metathese) 

Transposic;:c'io de fonemas dentro de um mesmo vocabulo. 

Ex.: "semper'' em Iugar de sempre; 

"desvariar" em Iugar de desvairar. 

METONiMIA- (do gr. METONYMIA, lat. metonymia) 

Tropo que consiste em designar um objeto por uma palavra designativa de 

outro objeto que tem com o primeiro uma rela9ao de contiguidade. Ha uma 

rela9ao de vizinhan9(3, de interdepend€mcia entre ambas as coisas. Quando se 

diz "bebamos um Porto" M uma rela9ao entre o vinho que ali se produz e a 

cidade onde o vinho e produzido. A metonimia se divide nas seguintes categorias: 
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Ex.: metonfmia de causae efeito-

"comem o pao com o suor"- nao se come o pao por suar, mas pela sua 

causa, o trabalho. 

"vivem do trabalho"- nao se vive do trabalho e sim de seu resultado, o 

salario que permite 

nossa sobrevivencia. 

metonlmia da materia e objeto-

"quem com ferro fere, com ferro sera ferido"- o ferro aqui esta no Iugar de 

espada, ou seja, o material de que espada e feita. 

"usou as porcelanas"- usou, na realidade, xfcaras, pires e demais objetos 

que sao feitos de 

porcelana .. 

metonfmia de continente e conteudo-

"beber um copo d'agua"- bebe-se apenas a agua. 

"Sao Paulo nao pode parar''- quem se movimenta e nao para sao os 

habitantes. 

metonfmia de concreto e abstrato­

"Fugir da polfcia"- isto e, dos policiais. 

"a juventude e inconstante"- OU seja, OS jovens. 

metonimia de autor e obra, inventor e invento­

"ler Camoes"- ou seja, ler os Lusfadas. 

"um Ford"- e a marca de carro que derivou do nome de seu inventor. 

metonimia de Iugar e produto do lugar-

"beber um Madeira"- e beber um vinho produzido na llha da Madeira. 

"um Champanha"- o vinho feito na regiao de Champagne. 
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ONOMATOPEIA- (do gr. ONOMATOPOIIA, lat. onomatopoeia) 

Palavra cuja pronuncia imita o som natural da coisa significada. 

Ex. "a fonte que bisbilha". 

OXIMORO- (do gr. OXYMOROS) 

Tropo que consiste em reunir palavras aparentemente contradit6rias. 

Ex.: "silemcio eloquente"; 

"covarde valentia"; 

"inocente culpa"; 

"obscura claridade". 

PARADOXO- (do gr. PARADOXON; lat. paradoxon) 

Conceito que e ou parece contrario ao comum. Faz-se uma afirma<;ao contraria a 
crenr;a geral estabelecida. Nao significa que o paradoxa seja falso como quando 

se afirmou que a terra e que gira ao redor do soL 

Ex. Tertuliano afirma que ere nos misterios cristaos exatamente por serem 

absurdos. 

Rousseau afirmava que a regra mais importante da Educat,:8o nao consiste 

em ganhar mas 

em perder tempo com o aluno. 
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PARONOMASE- {do gr. PARONOMASIA, lat. paronomasia) 

Emprego de palavras semelhantes no som, porem diversas na significac;:ao.(vide 

trocadilho). 

Ex.: "Todas nove nos brac;:os o tomaram/criando-o co seu Ieite no seu leito"; 

"Ha um pinheiro estatico e extatico". 

PERSONIFICACAO- (vide prosopopeia) 

PRETERICAO- (do lat. praeteritione) 

Consiste em tratar-se de um assunto ao mesmo tempo que se afirma em que ele 

sera evitado. Finge-se que vai calar, mas nao se cala. 

Ex.: "Nao vou declarar agora que a conferencia foi um fracasso"; 

"Nao, nao me referirei aos seus horrendos crimes". 

PROSOPOPEIA- (do gr. PROSOPOPOIIA- personificac;:8o, lat. prosopopoeia) 

Tropo pelo qual se da vida e, pois, ac;:ao, movimento e voz, a coisas inanimadas, e 

se empresta voz a pessoas ausentes ou mortas e a animais. 

Ex.: "As plantas clamam por chuva". 

SILEPSE- (do gr. SYLLEPSIS- ac;:ao de compreender- lat. syllepse) 

Emprego de uma palavra no sentido proprio e no figurado, a um s6 tempo. A 

concordancia e 16gica e nao gramatical. 

Ex.: 1- Silepse de genera: "Sua Majestade e bom", 

2- Silepse de pessoa: "Escrevemos este trabalho", (nos= eu) 

3- Silepse de numero: "A multidao ... chegaram". 



SIMILE- (do lat. simile- semelhante) 

(vide metafora) 

SINEDOQUE- (do gr. SYNEDOCHE- comparac;:ao de varias coisas 

simultaneamente, lat. synedoche) 
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Tropo que se funda na relac;:i3o de compreensao e consiste no uso do todo pela 

parte, do plural pelo singular, do genero pela especie, etc., ou vice­

versa. Sinedoque pode ser, entao, particularizante ou generalizante. 

Sinedoque particularizante: mortais = homem. 

Sinedoque generalizante: as velas = navio. 

Os principais tipos de sinedoque sao: 

Ex.: sinedoque do todo e da parte-

quando se usa o todo pela parte (mortais = homem) ou 

a parte pelo todo (vela= navio); meu teto = minha casa, 

comem leitoa = comer uma parte da leitoa. 

sinedoque de especie e genero-

"poe o animal na sombra"- animal (genero) = cavalo (especie) 

"A maquina partiu" maquina (genero) = autom6vel (especie) 

sinedoque do singular e plural­

"0 ingles e pontual" 

"0 pobre suporta a fome". 
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SINESTESIA- (de sin+ gr. AISTHESIS- sensayao- + ia) 

Rela<;:ao subjetiva que se estabelece espontaneamente entre uma percep<;:ao e 

outra que perten<;:a ao domfnio de urn sentido diferente. E urn tipo especial de 

metafora. 

Ex.: "vozes azuis" 

"avista-se o grito das araras" 

"branca agonia". 

TROCADILHO- (dim. de trocado) 

Emprego de expressao trocada. E urn jogo espirituoso de palavras para se fazer 

efeito e se consegue par diferentes caminhos, por exemplo: antanaclase (acima 

descrito), paronomasia 

(acima descrito) ou por reuniao de silabas. 

Ex.: por reuniao de silabas-

a. na mesma palavra, intraverbal: 

"Quando o autor formula a crftica dela" 

b. entre palavras seguidas, interverbal: 

'Vi o Lino" 

"Emilho". 
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CAPfTUL03 

lntrodur;lio a 

"DE PASSION/BUS ANIMJE" 

"ONDE NAO HA PAixAO OU AFETO, NAO HA VIRTUDE." 

Johann Mattheson 

ando sequencia ao estudo da ret6rica, focalize aqui os textos sobre 

ret6rica musical. Deixarei as "FIGUM" para apresenta-las diretamente nas 

analises do proximo capitulo. Para um entendimento maior da ret6rica 

musical, acrescento uma breve explana~o sobre o "TRATADO DAS PAIX6ES 

DA ALMA"1 de Descartes. 

Como ponto de partida me guiei pelo excelente e completo artigo do 

Dr. George J. Buelow "Music, Rhetoric, and the concept of the affections: A 

seletive Bibliography". 

Ali sao enumerados os principais livros e artigos sobre o assunto, divididos 

da seguinte forma: 

- Musical Sources Before 1800 

1 DESCARTES, Rene (1596-1650), The Philosophical Writings, Cambridge, Cambridge University Press. 
1985. 
2 Dr Buelow e professor da Universidade de Indiana e o artigo citado encontra-se na rC\ista "NOTES", 
XXX, 2, 1973. 
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- Secondary Musical Sources 

- Non-Musical Rhetorical Sources Before 1800 

- Secundary Sources, Literature on Rhetoric and Oratory. 

As "PAIX6ES DA ALMA" (ou das "AFEC<;6ES DA ALMA") e a 

"RETORICA" sao inseparaveis. Desse estudo resultou meu artigo " Sobre a 

'TEORIA DAS PAIX6ES DA ALMA' e o DISCURSO MUSICAL NOS SECULOS 

XVII E XVIII". 

Em meados do seculo XX, enquanto se ''fazia", ainda, a musica barroca 

com "roupagens" do fim do seculo XIX, surgiram eruditos alemaes tentando 

provar a importancia da ret6rica em relayao a teoria musical e a estetica dos 

seculos XVII e XVIII. Ate entao era importante se conseguir uma partitura revisada 

por gente como Mugelini, Souza Lima, entre outros, cujas "corre9(ies" nao 

condiziam com a musicologia. Com isto muitos erros de interpretayao foram se 

propaganda e, infelizmente, se propagam ate os nossos dias ... 

Com essas novas "ideias" surgiu o "URTEXT"3 e depois o "FACSIMILE"
4

. 

Estavamos iniciando a busca pelas "INTEN<;6ES DO COMPOSITOR". 

Passamos porum perfodo de "autenticidade", como qual neste memento estamos 

rompendo5
. 

Entre os alemaes que resgataram a ret6rica musical estao HANS­

HEINRICH UNGER e ARNOLD SCHMITZ. Eles trataram da inter-relayao de 

ret6rica da tala, das figuras musicais e das figuras musicais analogas. 

3 0 termo "Urtext" vem do alemAo "Ur·· original + texto. A ideia de um "texto original" foi criada por 
Gunther Henle como uma resposta "musicologicamente correta" aos textos carregados por re\isiies, onde 
cada revisor resohia "interpretar" as inten~s dos compositores segundo sua \isao particular. 0 "Urtext" 
tenta nos aproximar - numa edi93o moderna - aquilo que foi deixado pelo autor sem nenhuma interferencia 
intermediana. 
4 0 facsimile e uma c6pia fiel do autografo deixado pelo compositor. Temos ainda outra categoria de 
"facsimile" que e denoruinado "reprint". Este Ultimo e a c6pia da primeira (ou de uma das primeiras) edi93o 
5 Para urn melhor entendimento deste processo e necess:\rio recorrer ao livro "Authenticity and Early 
Music" editado por Nicholas Kenyon pela Oxford University Press. 
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0 uso da terminologia ret6rica inclui n~o somente o conceito dos afetos, 

como tamb9m, toda a gama da lingua gem tecnica, tais como figuras, loci topid e, 

ainda, toda a transposi9~0 de formas da ret6rica para as formas musicais. 

Todas estas ideias juntas criam um sistema musical que "racionaliza" as 

paixoes e torna-se um pilar da estetica musical do periodo barroco. 

"DE PASSIONIBUS ANIMAE" 

" ... Pode-se dizer que aquilo que uma 

pessoa experimenta como exterior a 

seu corpo e para ela objetivo; aquilo 

que ela experimenta como 

pertencente ao seu corpo - ou ao 

seu interior - e para ela, subjetivo. 

Assim, humor ou emo~o s~o 

subjetivos para quem os sente ... " 

MALCOLM BUDD
7

• 

"Deixe o cantor ter uma bela voz com boa intona~o, e 

bern suportado, deixe-o cantar com expressao, suave ou 

ruidosa, e em particular ele podera expressar bern as 

palavras, assim alas poderao ser entendidas e 

acompanhe-as com gestual e movimentos, n~o s6 das 

6 Vide Capitulo 3 item 2.3 no qual e explicado o significado de "Loci Topici" e Capitulo 5 item "Heuresis" 
no qual silo enumerados os "LOCI" 
7 

BUDD, Malcolm, "Motion and Emotion in Music: How Music Sounds" in: British Journal of Aesthetics, 
23, 3, 1983, p. 209.(trad. do autor) 
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maos, mas de outros gestos que sao ajudas eficazes para 

mover os afetos... E o Sr. Emilio aprovaria a troca de 

instrumentos de acordo com os Affeti do interprete ... 

Mudando de um Afeto a outro que lhe e contrastante -

como tristeza para alegria, ferocidade para doc;:ura, e 

assim movera um audit6rio." 

Emilio di CAVALIER18 

"Em Florenc;:a ( .. ) estes entendidissimos senhores me 

confortaram( ... ) e igualmente em Roma, onde( .. ) todos 

puderam dar bom testemunho quanto me alertar a 

continuar a empresa, dizendo-me que havia muito tempo 

nao ouviam tanta harmonia de uma 'voce sola' sabre um 

simples instrumento de cordas, que tivesse tanta forc;:a de 

mover o afeto da alma quanta aqueles madrigais ... " 

GIULIO CACCINI
9 

"Aiem disso, e bem sabido que OS 

virtuosi, particularmente aqueles da 

antiguidade tem tentado sempre 

atingir, atraves de musica, os 

mesmos resultados que os mestres 

da Orat6ria ... de fato, esta arte 

e capaz de conduzir pelo esboc;:o da 

face, as emoc;:oes interiores do 

espfrito ... orat6ria !em totalmente em 

seu poder os espfritos de seus 

'CAVALIERI, Emilio di (ca. 1550-1602), Prefacio para "Rappresentazioni di Anima e di Corpo", Roma, 

1660, in: MAC CLINTOCK, Carol, Readings in History of Music Performance", Bloomington, Indiana 
University Press, 1982, pp. 183-184. (lrad. do autor). 
9 CACCINI, Giulio (1545-1618), "Le Nuove Musiche". 1602, facsimile, Firenze, Studio per Edizioni Scelte, 

1983. (trad. do autor) 



ouvintes e pode molda-los, como 

cera, em estados de tristeza, alegria, 

compaixao, ira ou c61era, amor e 

outras emo9(ies ... E particularmente 

notavel como foram bern sucedidos 

os mestres na expressao de 

pensamentos e emo9(ies .. Em minha 

opiniao, voce apresenta primeiro urn 

certo affectus e tenia conduzir o 

ouvinte a paixao intentada ... " 

JOHANN KUHNAU 10 
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Rene Descartes (1596-1650) foi o grande pensador a influenciar o barroco. 

Era amigo de Constantijn Huygens (1596-1687), compositor e diplomata 

holandes, e de Padre Marin Mersenne (1588-1648) autor do celebre 

"Harmonie Universelle" (1636). E interessante notar que a primeira obra do 

fil6sofo e matematico Descartes foi escrita em 1618 e se chama" COMPENDIUM 

MUSICAE" e a ultima eo "Tratado das Paixoes da Alma" (1649). 0 compendio 

trata exclusivamente de musica e o tratado e indicado para o estudo das emo¢es 

e sua manifesta~o nas obras musicais. A influencia cartesiana na musica e no 

pensamento barroco era tanta que, ainda no seculo XVIII, podemos ler: 

1°KUHNAU, Johann (1660-1722), Prefacio para "Musikalische Vorstelung eiuiger Biblischer Historien, 
1700, in "6 Biblical Sonatas for Keyboard", New York, Broude Brothers, 1953. (trad. do autor) 
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"(51.) de muita ajuda aqui e a doutrina dos temperamentos e emor;;aes, 

sobre a qual DESCARTES e perticularmente dig no de estudo, uma vez que ele se 

refere muito a musica. Esta doutrina nos ensina a fazer distinr;;ao entre as mentes 

dos ouvintes e as forr;;as sonoras que os afetam". 
11 

Johann Mattheson 

0 ''Tratado das Paix6es da Alma" e o ultimo trabalho de Descartes. Escrito 

em frances, editado e publicado na Holanda (Amsterdam) e na Franr;;a (Paris) em 

1649 - um ano antes de sua morte, ele foi escrito para a princesa Elizabeth da 

Bohemia, a Princesa Palatina (1618-1680), que era discfpula de Descartes. Um 

mes antes da publicavao do ''Tratado das Paixoes da Alma", Descartes chegou a 

Stockholm (outubro de 1649) a convite da rainha Cristina da Suecia. 

Jules Simon diz em sua introduc;:ao as Paixoes que ''tudo em Descartes se 

baseia em tres pontos": 

1- A autoridade da Razao 

2- Distinc;:8o entre Espirito e Corpo 

3- A Continua Criac;:8o. 

Para o primeiro, Descartes estabelece a filosofia moderna; para o segundo, 

o espiritualismo moderno e para o terceiro estabelece a familia dos fil6sofos­

espirtualistas modernos, chamada Escola Cartesiana. 

Wilhelm Dilthey (1833-1911) sintetiza bem quando nos diz: "Descartes 

distingue destas duas classes de paixaes, que estao condicionadas fisicamente e 

se referem ao corpo, percepr;Oes de estados que atribufmos a alma e que nao 

referimos a causa imediatamente atuante; os sentimentos de c61era e de alegria 

podem ser provocados por objetos exteriores, mas nao sao referidos a estes 

como fazemos com as percepr;Oes sensfveis, se nao que as apreendemos como 

estados animicos infernos. lsto e o que, em sentido estrito, denominamos paixaes. 

Descartes define as paixaes como as percepr;Oes ou sensa<;Oes ou emor;Oes da 

11 
MATTHESON, Johann {1681-1764). "Der Vollkommene Capellmeister. 1739, parte I, capitulo 3, Ann 

Arbor, UMI Research Press, 198 L p. I 04 
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alma que referimos a ela mesma e que s~o causadas ou refon;adas por 

movimentos dos espfritos animais". 

Sobre "os sentimentos... podem ser provocados por objetos exteriores" 

podemos entender a musica como urn objeto exterior. 

Para Descartes as paix5es nao s6 sao causadas pelos "Espfritos Animais", 

mas sao, tambem, mantidas e fortalecidas por eles. Enquanto nao cessar a 

emo~o. os espiritos animais continuarao agindo ou sustentando aquele medo, 

aquela tristeza, aquela dor, etc. 

No "Tratado do Homem"12 Descartes nos explica que "as arterias nessa 

regi~o (do cerebro) tf3m varios pequenos oriffcios atraves dos quais as partes mais 

refinadas do sangue podem fluir para dentro dessa gl§ndula .. .Estas partes do 

sangue, sem nenhuma preparar;ao ou alterar;ao, exceto por sua separar;ao das 

partes mais grosseiras e sua retenr;ao da rapidez extrema que o calor do corar;~o 

da a etas, deixam de ter a forma de sangue, e s~o chamadas 'espiritos animais". 

"Mas o que h8 de mais notave/ e que todas as partes mais vivas e mais 

sutis do sangue que o calor rarefez no cora~o, entram incessantemente em 

grande quantidade nas cavidade do cerebro. E a causa que as conduz para ai, de 

preferencia a qualquer outro Iugar, e que todo o sangue safdo do cora~o pela 

grande arteria toma seu curso em linha reta para esse sftio, e que, n~o podendo 

entrar todo, porque o Iugar possui apenas passagens estreitas, s6 passam suas 

partes mais agitadas e mais sutis, enquanto que o resto se espalha por todos os 

outros locais do corpo. Ora, tais partes do sangue muito sutis comp()em os 

espfritos animais, e nao precisam, para tal efeito, receber qualquer modificar;~o no 

cerebro, exceto a de serem separadas das outras partes menos sutis do sangue; 

pois o que se denomina aqui espiritos n~o sao mais do que corpos e n~o tem 

qualquer outra propriedade, exceto a de serem corpos muito pequenos e se 

moverem muito depressa, assim como as partes da chama que sai de uma tocha, 

de sorte que nao se detem em nenhum Iugar e, a medida que entram alguns nas 

12 DESCARTES, Rene (1596-1650), The Philosophical Writings", Cambridge, Cambridge University Press, 
1985. 
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cavidades do cerebro, tambem saem outros pe/os poros existentes na sua 

substtmcia, poros que conduzem aos nervos e dai aos musculos, por meio dos 

quais movem o corpo em todas as diversas maneiras pelas quais este pode ser 

movido".
13 

(''Tratado das Paixoes da Alma" art. 1 0). 

0 tratado se divide em tres partes e e composto de 212 artigos: 

-PARTE 1: (art.1-50) as paixoes em geral e incidentalmente toda a natureza do 

homem; 

- PARTE II: (art.51-148) o numero e a ordem das paixoes e explana<;ao das 6 

paixoes primitivas; 

-PARTE Ill: (art.149-212) as paixoes especificas. 

A Ordem e Enumera!(AO das Paixoes de Alma. 

art. 53- Admirar;ao; 

art. 54- Estima ou Desprezo, Generosidade ou Orgu/ho, Humildade ou Baixeza; 

art. 55- Venerar;ao ou Desdem; 

art. 56- Amore 6dio; 

art. 57- Desejo; 

art. 58- Esperanr;a, Temor, Ciumes, Seguranr;a e Desespero; 

art. 59- lrresolur;ao, Coragem, Ousadia, Emular;ao, Covardia e Pavor; 

art. 60- Remorso; 

art. 61- Alegria e Tristeza; 

art. 62- Zombaria, lnveja, Piedade; 

art. 63- Auto-satisfar;tio e Arrependimento, 

13 
Obra citada. 



art 64- Favor e Reconhecimento; 

art. 65-lndignar;ao e C61era, 

art. 66- G16ria e Vergonha; 

art. 67- Fastio, Pesar, Jovialidade (A/egresse). 

art. 69- "mas o numero das "paixi5es" que sao simples e primitives nao e muito 

grande, pais passando em revista todas as que enumerei, pode-se facilmente 

notar que ha apenas seis que sao tais, a saber: Admirar;ao, Amor, 6dio, Desejo, 

Alegria e Tristeza, e todas as outras compi5em-se de algumas dessas seis, ou 

en tao sao suas especies ... "
14 

AFECTUS EXPRIMERE 

Quando comel(a a despontar a "Seconda Pratica"
15

, alguns tratados sobre 

Ret6rica ja contem conceitos que chamam a atenl(ao para a semelhanl(a entre 

"Arte de Falar" e a Musica. 

Urn deles eo de Henry Peacham, the Elder (1576-1643), chamado "The 

Garden of Eloquence", Londres, 1577, que diz ser o efeito ret6rico na mente 

comparavel a essa "doce e musical harmonia"16
. Mas e seu filho, Henry Peacham, 

the son que afirma poder a musica imitar a "SCHEMATA VERBORUM". 

"Nao tern a musica suas figuras, da mesma forma que a Ret6rica? 0 que e 

urn 'REVERT' senao Antistrofe? Seus 'REPORTS' senao doce Anafora? Sua 

'COUNTERCHARGE' de pontos, Antimetabole? Com infinitas outras da mesma 

natureza ... "(H. Peacham, "The Compleat Gentleman, 1622). Com isso concorda 

Francis Bacon:" Ha, na musica, certas figures, ou tropos, quase coincidentes com 

14 
Obra citada. 

15 
A "Seconda Pratica" foi termo usado no inicio do barroco para diferen"" a pnltica antiga (polifOnica) de 

compor madrigais da nova forma homotl\nica que deu origem a linguagem barroca. 
16

BU1LER, Gregory G., "Music and Rhetoric in Early Seventeenth-Century English Sources", in: The 

Musical Quarterly, 66, I, 1980, pp. 57,58. 
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as Figuras de Ret6rica e com as afec¢;es da mente e outras sensa¢es". (F. 

Bacon, "Sylva Sylvarum, or A Natural Historie, Londres, 1627) 
17

. 

0 compositor barroco acredita na forma imanente e no poderoso efeito da 

musica. Ele acredita ser a musica capaz de criar, aumentar e acalmar as emoc;:oes 

do publico. Ela deve atrair por sua propria for98, assim e dirigida diretamente a 

alma e de certa forma depende do publico. Ela deve convencer, agitar, enfim, 

mover. E, movendo, ter as emoc;:oes do publico sob certo dominic. Assim, pode 

ser considerada "Musica Pathetica" gra9Bs ao seu poder magico de agitar e 

mover o Pathos, ou seja, o apelo emocional. 

0 musico sabe que o ouvinte tem uma alma apaixonada e tenta calcular, 

antecipadamente, as reac;:oes emocionais desse ouvinte. Misturando teoria dos 

afetos, poder magico, teoria dos temperamentos, caracteristicas dos 

temperamentos, caracteristicas dos tons a um perfeito discurso, mais uma 

inspirayao pessoal, ele objetiva mover a alma do ouvinte. E, se e um bom 

interprete, move desde a mais simples e doce ternura ate o mais veemente e 

violento apelo guerreiro. 

Entao, sem necessariamente refletir ou conjecturar sobre o evento musical, 

o ouvinte se entrega, espontaneamente, as suas paixoes. Sim, paixoes no plural! 

Porque a musica nao era composta com o unico objetivo de representar uma 

emoyao particular, mas toda uma gama de paixoes se mesclavam numa s6 pe98. 

17 Ibid. pp. 60, 61. 



CAPITUL04 

RETORICA MUSICAL 

"lnstru9i'ies sinceras com a quais os 

amantes do teclado, em particular 

aqueles avidos pelo estudo, aprendem 

de uma maneira correta nao somente 

(1) a tocar com clareza a duas vozes, 

mas, tambem, com o progresso (2) a 

proceder corretamente com !res vozes; 

ao mesmo tempo, a ter boas 

INVENTIONES pr6prias, e bem 

desenvolve-las; alem disso adquirir um 

toque cantabile e desenvolver um forte 

gosto pela composi98o. 

Feito por Joh. Seb. Bach, Capellmeister 

do Grao- Principe d'Anhalt-Cothen A 

D. 1723." JOHANN SEBASTIAN 

BACH
1

, 

'IKste trabalho apoia-se, como linha mestra nos livros: "DER VOLLKOMMENE 

CAPELLMEISTER" de Johann Mattheson (1681-1764)2 .e "EINLEITUNG" do 

livro "THOROUGH-BASS ACCOMPANIMENT ACCORDING TO JOHANN DAVID 

1 BACH, Johann Sebatian, (1685-1750) Prefacio para "Two and Three-part Inventions, facsimile, New York, 

Dover Publications, 1%8. 
2

0 lhTo foi editado em 1739 e e, sem dU\ida, umdos mais importantes tratados de musica do seculo x:vm. 
Abrange todos os setores da cria~o musical. Sua abordagem sobre ret6rica musical e de extrema 
importiincia. 
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HEINICHEN" traduyao e comentario do prof. Buelow3
. Junto estava seu artigo 

"THE LOCI TOPICI and AFFECT IN LATE BAROQUE MUSIC HEINICHEN'S 

PRATICAL DEMONSTRATION"
4

. 

Como guia para o entendimento da linguagem de Mattheson pude contar 

com o artigo do prof. Lenneberg5
. 

MATTHESON acredita que a musica e "o caminho mais direto a alma" par 

sua possibilidade de mover o espirito (LEBENSGEISTER) e seus afetos, por esse 

motive, o musico deve saber o que sao, como sao, porque sao, quantas sao as 

emo~oes para, facilmente, poder atingi-las. Ele nao se restringe as emo¢es 

primarias tais como alegria e tristeza, mas acredita que mesmo a inveja (que e 
uma composiyao de sete emo~oes diferentes) pode ser musicalmente expressa. 

"(53) Onde ntio h8 paixtio ou afeto, ntio M virtude. Quando nossas paix6es 

si!io doentias devem ser curadas, ntio assassinadas". 

Mattheson usa "afeto" em Iugar de "afecyao" e da varies sinonimos que sao 

usados em diferentes situa¢es: 

AFFEKT afeto 

LEIDENSCHAFT paixao 

PASSION paixao 

NEIGUNG inclinayao 

3 BUELOW. George J., "Thorough-Bass Acompaniment According to Johann Da,id Heinichen". Ann 
Albor, UMI Research Press, 1986. 
4 

BUELOW, George J., "The Loci Topici and Affect in Late Baroque Music: Heinichen's Practical 
Demonstration", in: The Music Review, 27, 1966. 
5 LENNENBERG, Hans, "Johann Mattheson on Affect and Rhetoric in Music" in: Journal of Music Theory, 
2, 1958. 
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GEMOTSNEIGUNG afeiyao 

BEWEGUNG emoyao 

TEMPERAMENT temperamento 

0 Discurso Musical e suas Divisoes. 

HEURESIS 

0 INVENTIO foi frequentemente abordado pelos te6ricos do barroco. 

Mattheson trata desse item no cap. IV da parte II do "DER VOLLKOMMENE 

CAPELLMEISTER". 

lnventio significa a inven9ao, a criayao de algo ainda nao ouvido. A arte da 

invenyao e passfvel de ensino. 

A "ARS INVENIENDI" abrange, entre tantas outras formulas musicais, a 

"ARS COMBINATORIA" e os" LOCI TOPICI". 

lnventio requer inspirayao e razao. A razao ordena a fantasia do 

compositor e previne a expansao extravagante dela. Guida, tambem, da 

elaborayao criativa do tema, que deve representar uma determinada paixao. E 

necessaria uma reflexao racional para que a expressao musical de tal paixao nao 

leve a pobreza de fantasia com figuras estereotipadas. Por outro lado, se a paixao 

for exposta de maneira demasiadamente intelectual faltara estimulo o ouvinte. 
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Se o INVENTIO e ensinavel, o equilibria entre RATIO e PASSIO nao pode 

ser ensinado, ja que ha tao grande diversidade da fantasia humana. Desta forma, 

a condi<;:ao primordial e, de acordo com Mattheson, TALENTO! 

"Os primeiros fatores a serem considerados sao: TEMA, MODUS, 

TACTUS, isto e, sujeito, tonalidade e metrica . .~; 

Aqui, diferente da Ret6rica Classica e de extrema importancia a "Ars 

Combinatoria" para a formac;:ao de uma frase musical, uma vez que o tema deve 

tocar o ouvinte pela beleza e inteligencia na combinac;:ao dos tres elementos 

primordia is. 

Mais a frente Mattheson trata dos loci topici e afirma que sao uma 6tima 

ajuda a invenc;:ao em musica, da mesma forma que na poesia e na ret6rica. Neste 

ponto ele nos remete a Johann David Heinichen (1683-1729) dizendo que este 

tratou os "Loci" com detalhes 7 
. 

No paragrafo 23 Mattheson fornece informa<;:oes dos Lod: 

Locus Notationis, 

Locus Descritionis; 

Locus Generis Et Speciei; 

Locus Totius Et Partium; 

Locus Causae Efficientis, 

Locus Causae Materia/is, 

Locus Causae Forma/is, 

Locus Causae Finalis; 

Locus Effectorum; 

6
Mattheson obra citada, parte II, cap.4, par. 14, p.283 

7 
Mattheson obra citada, parte II, cap. 4, par. 21, p. 285 

8
Mattheson obra citada, parte II, cap. 4, par. 23, p. 285 
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Locus Adjuntorum; 

Locus Circunstatiarum; 

Locus Comparatorum; 

Locus Oppositorum; 

Locus Exemplorum; 

Locus Testimoniorum. 

Em seguida explica cada um dos Loci. Apesar de isto parecer fon;;ado, ele 

ira nos convencer que faz parte da doutrina da invenc;:Bo. Os argumentos e varios 

exemplos seguem por todo o capitulo 4 com seus 85 paragrafos, porem nao cabe 

aqui e agora sua transcri9ao. 

Ainda tratando dos "Loci Topici", seguimos a indicac;:Bo de Mattheson e 

chegamos ao "DER GENERAL-BASS IN DER COMPOSITION", Desden, 1728, 

pela tradu9ao do prof. Buelow. Este livro contem nao somente completfssimas 

instru9oes sobre a pratica do Baixo Continuo, mas tambem importantes 

informa9oes sobre a teoria e a pratica da composi9ao com especial enfase do 

tratamento dos afetos. 

Na "lntroduc;:Bo" de seu tratado Iemos: 

" ... Que insondavel oceano temos diante de n6s, meramente na expressao 

de palavras e afetos em musica. E quao deleitado e nosso ouvido se percebemos 

em uma composi9§o bem escrita (de igreja ou outra musica), como um habilidoso 

compositor intenta aqui e ali, mover as emorj)es de uma audifjncia atraves de sua 

refinada e intelectua/ expressao musical. Dessa forma encontra com sucesso a 

verdadeira proposiqao da musica. 

Apesar disso ninguem quer pesquisar profundamente essa bela ret6rica 

musical e criar boas regras. 0 que nao se poderia escrever sobre gosto musical, 

invenqao, acompanhamento e sua natureza, diferenqas e efeitos?" 
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Heinechen sugere que se procure o afeto das palavras no INVENTIO ou 

"ARS INVENIENDI" exatamente como sugere a ret6rica classica. INVENTIO e o 

primeiro degrau na construr;ao de uma ora98o. 0 inventio musical era 

particularmente crucial para o compositor barroco que se via por vezes 

confrontando com poesias tolas e sem inspirar;ao. Tais circunstancia levaram 

Heinichen a procurar ajuda pratica da inven98o pelos Loci Topici. (Urn plano 

ret6rico que ajuda o orador a descobrir urn dado sujeito, ou seja ideias para 

discurso). 

" . .Por essa mesma razao nenhum compositor pode ser bem sucedido se 

acreditar que sua invenr;ao se reduz apenas a uti/ arte combinat6ria. Por essa arte 

pode-se variar 4 notas 24 vezes e 5 notas 120 vezes, etc. Segundo a usual 

progressao aritmetica. 

Assim ele pode fazer 120 inventiones a partir de 5 notas, das quais 

somente 10 serao aproveitaveis e diferentes ... porque e impossfvel encontrar a 

ternura da alma da musica apenas com mudanr;as numericas de notas mortas e, 

por outro !ado, e mais necessario estimular a alma . ... Em verdade s6 metade do 

esforr;o e requerido para uma invenr;ao musical se o compositor pode deduzir uma 

boa ideia de um texto musical dado (freqoentemente infrutffero). 

Mas, para dirigir nossa imagina¢o, nao M, acredito melhor complemento 

que os Loci Topici ret6rico. Mesmo com o mais desinspirado texto, alguem pode 

tomar das 3 fontes principais: ANTECEDENT/A, CONCOMITANT/A E 

CONSEQUENT/A TEXTUS, e examina-las, segundo o locus topicus, pensando 

cuidadosamente a proposta da palavra incluindo as circunstancias relacionadas a 
pessoa, tempo, Iugar, etc. Assim a inata imaginar;ao natural (nao estamos falando 

de disposir;Oes estupidas) nunca falta para a expressao de ideias agradaveis, ou 

falando mais claramente, Mbeis inven¢es." Heinichen. 
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TAXIS 

No capitulo XIV da parte II do Der.Vollkommene. Capellmeister o autor trata 

da "Disposir;ao, elabora9Bo e da ornamenta9Bo da melodia". 

"Primeiramente: Dispositio; eta e uma nftida ordenaqao de todas as partes e 

detalhes de uma melodia ou de uma composiqao mel6dica pela qual alguem 

conjectura ou delineia uma construqao e faz um plano ou desenho para definir 

onde deve serum quarto, uma sa/a, uma camara, etc. A disposiqao musical difere 

da disposiqao ret6rica apenas pelo tema, sujeito ou objeto, por isso se observa 

essas seis partes prescritas a um orador que sao: introduql!io, narraql!io, discurso, 

corroboraqao, confutar;ao e conclusao". 
9 

Podemos notar que Mattheson divide o discurso da mesma forma que os 

Iatinos, em 6 partes: 

EXORDIUM 

NARRATIO 

DIVISIO 

ou introdu9Bo; 

ou exposi9Bo do caso em discussao; 

ou esbor;o do pontos ou passos do argumento; 

CONFIRMATIO ou prova do caso; 

CONFUTATIO ou refuta9Bo de argumentos opostos; 

PERORATIO ou conclusao; 

Exordium - e o infcio de uma melodia. Aqui todo o prop6sito deve ser 

revelado, assim o ouvinte estara preparado e estimulado para a aten9Bo. 

Narratio - e a exposi9Bo, no qual o conteudo discursive e mostrado. Ocorre 

no infcio da pe99 e refere-se ao Exordium por meio de uma habilidosa conexao. 

Propositio - Mattheson considera este item o verdadeiro discurso que traz 

o conteudo resumido ou meta da ora9Bo musical. 

9
Mattheson, obra citada, parte II, capitulo 14, par. 4, pp.469, 470. 
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Propositio pode ser de dois tipos: simples ou composta. 

Confirmatio - e a comprova~o do discurso. Encontra-se na melodia com 

repeti~oes bern concebidas usadas alem da expectativa. A coloca~o repetitiva de 

certas ideias agradaveis com todos os tipos de ornamenta~6es, ilustra o que 

dissemos acima. 

Confutatio - e a dissolu~o das exce¢es e pode ser expressa por 

combina~oes na melodia, por cita~oes ou refuta~oes de aparecimento de ideias 

estranhas. 

Peroatio - e o fim ou conclusao de nossa ora~o musical e deve produzir 

uma impressao especial mente enfatica, ate mais que todas as outras partes. 

LEXIS. HERMENEIA OU PARASIS 

Mattheson chama a ch3ssica "ELOCUTIO" de "ELABORATIO" e diz que 

enquanto a inven~o requer fogo e genio, enquanto a disposi~o requer ordem e 

medida , a elabora~o. por sua vez, requer sangue-frio e circunspe~o. 

Aconselha o compositor a "ter calma e paciencia na elaboraq/io para que possa 

evitar erro por pressa ou mesmo caprichos extravagantes musicalmente vazios". 

Diz-nos, ainda, que e "durante a elaborar;i1o que o compositor sofre de languidez, 

indolencia e constrangimento. lsto, certamente sera percebido pelo ouvinte." 

No paragrafo 39
10 

do mesmo capitulo Mattheson nos diz que "nem todas 

as pessoas s§o capazes, nem todo tempo e horas suficientes para a boa 

elaborar;i1o: e muitos sentem como se estivessem fazendo a/go hoje que lhes sera 

adverso amanha". 

Raramente se encontra um mestre rico em inven~o que elabore 

habilmente suas pe~s; por outro lado, o mais laborioso artista nem sempre e o 

mais miseravel inventor. Em resumo: quem quer disponha bern ja tera feito a 

metade para a elabora~o. 86 tomara pouco tempo e aten~o. nao uma grande 

10
Mattheson, obra citada, pane II, capitulo 14, par.39, p. 480 
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quantidade de trabalho. E muito pior se o ultimo estiver em evidemcia que se nao 

estiver presente. 

Seguindo, Mattheson trata da Decoratio que e a ornamentayao da obra A 

ornamentayao depende mais do julgamento sonoro e da habilidade do interprets 

que da prescric;:ao do autor da melodia. Pode-se ornamentar a melodia de alguem, 

uma vez que abundantes figuras ou tropos, se bem usados retoricamente, podem 

prestar grande servic;:o a musica. 

Ao contrario, uma ornamentayao inadequada - com tropos de uma paixao 

diferente da melodia - pode destruir a mais bela canyao. Podemos concluir que 

ate para acrescentar ornamentos h8 que se dominar o conceito passional e 

ret6rico da pec;:a. 

MNEME e HYPOKRISIS (ou os dominios de interpretayao) 

Estas duas ultimas partes do plano ret6rico nao sao tratadas por nosso 

autor, uma vez que se referem mais a "performance" que a criayao pelo 

compositor. 

Aqui com o bom entendimento das partes precedentes o interprete tem 

todos os elementos para bem se expressar. 

Acredito que o interesse e o entendimento sera maior se se relacionar com 

os reais objetos de minha atenyao: obras "non mesures". 

Antes, porem, cabe-nos mostrar os esquemas, segundo a classificayao do 

Dr. Buelow. 



Lista de figuras segundo catalogat;tio do Dr. Georg J. BUELOW. 

Para a identifica<;;ao das figuras baseio-me em Georg J. Buelow que cita as 

seguintes fontes: 

• J.BURMEISTER- Musica Poetica (Restock 1606) 

• J. LIPPIUS- Synopsis Musicae Nova (Strassbourg, 1612) 

• J. NUCIUS- Musices Praticae (Neisse, 1613) 

• J. THURINGUS- Opusculum Bipartitum (Berlin, 1624) 

• J.A. HERBST- Musica Moderna Prattica (Frankfurt am Main, 1653) e Musica 

Poetica (Nuremberg, 1643) 

• A KIRCHER- Musurgia Universalis (Roma, 1650) 

• C. BERNHARD- Tractatus Compositionis Augmentatus (MS) 

• J.G. AHLE- Musikalisches FrOhlings-, Sommer-, Herbst-, und Winter­

Gesprache (MOhlhausen, 1695-1701) 

• T.B. JANOVKA- Clavis ad Thesaurum Magnae Artis Musicae (Prague, 1701) 

• J.G. WALTER- Praecepta der Musicalischen Composition (MS, 1708) e 

Muscalisches Lexicon (Leipzig, 1732) 

• M.J. VOGT- Conclave Thesauri magnae Artis Musikae (Prague, 1719) 

• J.A.SCHEIBE- Der Critische Musikus (Leipzig, 1745) 

• M. SPIESS- Tractatus Musicus Compositorio-Practicus (Augsburg, 1745) 

• J.N. FORKEL- Allegmeine Geschichte der Musik (leipzig, 1788-1801) 
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Dr. Buelow divide as figuras da seguinte forma: 

A. FIGURAS DE REPEm;Ao MEL6D!CA 

1.Anadiplosis (Vogt)- Repeti<;ao de uma melodia conclusive no inicio de uma nova 

se<;ao. (ver tambem no 55) 

2.Anaphora (Kircher) = Repetitio (Nucius)- A repeti<;ao de bloco mel6dico com 

diferentes notas em diferentes vozes (vide ex. 1 ). No entanto Thuringus lim ita sua 

defini«;:ao somente a repeti<;ao da voz do baixo (vide ex. 5) 

3.Auxesis (ver n° 4) 

4.Ciimax (Nucius) =Auxesis (Burmeister)- Repeti<;ao de uma melodia na mesma 

voz uma 28 acima (vide ex. 2), que e urn caso especial de Synonymia (n° 17). 

Como Gradatio (n° 9) (Burmeister), urn climax continuo em sequencia (vide ex. 3). 

5. Complexio (Nucius) = Simploce (Kircher) = Epanalepsis(Gottsched) = 

Epanadiplosis(Vogt)- Repeti«;:ao, desde o inicio, que ocorre ao final de uma 

melodia ou de toda uma se<;ao musical do ritornello. 

6. Epanadiplosis (vide n°5). 

7. Epanalepsis(vide n°5). 

8. Epistrophe(vide n°1 0). 

9. Gradatio (vide n° 4). 

10. Homoioptoton(Kircher) = Epistrophe (Scheibe)- Repeti<;ao de uma se~o 

conclusiva no final de outras se«;:6es 

11. Hyperbaton (Scheibe)- A remo«;:ao de uma nota ou ideia musical da ordem 

esperada para salientar o texto. 

12. Paronomasia (Scheibe)- repeti<;ao de uma ideia musical nas mesmas notas 

mas com novas adi«;:Qes ou altera¢es para dar enfase (vide exx. 4 e 5). 

13. Palillogia (Burmeister)- repeti<;ao de uma ideia mel6dica nas mesmas notas e 

na mesma parte (vide ex.5). 
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14. Polyptoton (Vogt)-Repetil(<'lo de uma ideia musical em diferente registro ou voz 

(vide exx. 5 e 6). 

15. Repetitio (vide n• 2). 

16. Symploce (vide n• 5). 

17. Synonymia (Walther)- Repetil(<'lo de uma ideia mel6dica com notas diferentes 

na mesma parte (vide ex. 7). 

El:.l Schiiu: Fm*lntclltksHtrrm. iltrGtn;;ltun;S~JQCral'!llfl 
lo pars (164 7) 

A -~E¥ 
Sin-get, sin - Jtl, 

T 

~'==~~~· ~==="lf~-E-~~- ~- .iy=~~-~§: ~ 
Herm. sin-Jrt dern Herrn. 

Anaphota I 

I • 

Anaphora l 

£1.3 Bach: Unt.ua oo.78, Jtsu Jn riu mt'IM 5ffk, 'Wir eden mit 
5Chwachcn, doch ttmlJltn Schnuen · 

Gracbuo 

Grad1110 

~-~=EmWW~f@ 
(e!) ~ 

. ""· 

~ lenm1t 



EJr; 4 Viadana: ExauJi ltV. DomW. C~to concttti tcckfflutk• 

(\'etUCt', 1602) hronomasta 

- 0 

£1.6 B.J.ch. Cal'ltata oo 65. S~t .. -ndtn aus Solxf alit kcmmt'n, 
'Gold aus Ophir 1st ru $Chkcht' 

Polyptoton 

• 
Gcld IU$ O-phir ill W $Chlcdll., 

£LS ScliUu: Nlll'l .l:omm, do Htldttl Htilantl: KltiM ttutl<dtt CM<"utt. 1 ( 16:16) 

., 
Sl 

5)11011ymia 

~~~-=:=E~~ 1 t;J 
~ • d<n. <h m.n - " m<h ""'' "" ml 

Hun4ert-tau s-en-den. rur vie! Hun-dert-tau-sen-den. 

P•li!Jooio 

"" ""· nun tomm, der Ho ~n, nun komm. der Hci - den, 

··~~ tomm,det __ Ha ""· nun. tomm, dcr _ Hei ""'· Hei(dnl) 

Nun. tomm, def __ Ho ""· nun_ tomm, 6er _ Hei -

78 
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B FIGURAS BASEADAS EM IMITACAO FUGAL 

18. Anaphora- Uma forma de fuga em que o sujeito e repetido em algumas mas 

nao em todas as vozes. (vide n° 2). 

19. Apocope- lmitat;ao fugal em que a repeti9ao do tema e incompleta em uma 

parte. 

20 Fuga imaginaria -Canon. 

21. Fuga realis. lmitat;ao fugal regular. 

22. Hypallage. lmita9ao fugal em movimento contrario. 

23. Metalepsis. Fuga com dois sujeitos. 

C FIGURA FORMADAS POR ESTRUTURAS DISSONANTES 

24. Cadentiae duriusculae (Bernhard)- Dissonancia inesperada ocorrendo antes 

das notas finais de uma cadencia (vide ex.8). 

25. Ellipsis (Bernhard)- Omissao de consonancia que geralmente e essencial e 

que altera a format;ao normal de uma suspensao ou notas de passagem (vide 

ex.9). De maneira mais geral (Scheibe), uma nova diret;ao inesperada atraves de 

uma passagem que conduz a uma conclusao esperada. 

26. Heterolepsis (Bernhard)- Um salta ou movimento gradual de uma consonancia 

para uma dissonancia, efetivamente a ado9ao de uma nota da segunda voz que 

coincide com uma outra como nota de passagem (vide ex.1 0). 

27. Pleonasmus (Burmeister)- Uma abundancia ou sobreposit;ao de harmonias na 

format;ao de uma cadencia, entre prepara9ao e resolut;ao, e feita de Symblemas 

(vide no 34) e Syncopes, acima de 2, 3 ou mais compassos (vide ex.11 ). 

28. Prolongatio (Bernhard)- A extensao do valor normal de uma dissonancia por 

uma suspensao ou notas de passagem (vide ex.12). 
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29. Syncope (Burmeister)- Suspens~o. 

30. Syncopatio catachrestica (Bernhard)- Ocorre quando uma suspens~o falha em 

resolver segundo as regras (por exemplo descer uma 28
) e ao inves de( a) resolver 

descendente, mas em outra dissonancia, (b) e preparada na dissonacia ou (c) 

resolve de alguma outra forma de movimento mel6dico (vide ex.13). 

EJ.8 Schi.iu:· Saul. ,.,as 'lff[olgst dil mich.'; Symplwflio.rum StJCrarum Ja JI4FS 

(Dresden. 1650) 
;t.,!>ruptio Cadenl!ac dunusculae 

. . r I• I I 
Saul, Saul. Saul, Sav!. was vcr..fo!gst du audl? 

Sa~!. Saul. Saul, SauL was ver • fo!pt du mlctl~ 

U.9 Peri: Ulridict, 'Func:stc p!agJi' 

Ellipsis 
0'-f£0 

u ll per-du -to mH':> ben con 

Ex.lO M.-A. Charpenuer: D<o./ogut' ot/rt Ma<kkiM tl Jtsw 

MAOEU.:JM: Hctcrolepsl~ 

=· 
He1. M1 m1-h1 m-fc-hxMag.J;a-!e-na' 

Ex.ll lusus: /11 mt tlllm~rtm/, from Butl'tlcis1cr: Muska pottit:tl 

{Rostocl:, !606) (Pleon.u.mus wb 
. lripliO"""] 

c 

[[c:mlP'• m_ :;: I""' I,_ _,., 
I, 

A . - . o. in coo- spec I'" l·o . "'' 
' 

T I 

• ron-spe.:·!V "" . '·- ;;;;,. r,;. 

T 1 

r~~~-~-: Ctm spec-tu me 'o. / sem • per 
[Sy~-J 

• 
sem • • per 

El.l3 from fkmh4rd· Tr«l4ff4 romprui11oru1 mtgmt'nta!f4 (MS. !ICC Hille) 

i=J:::t;!C 
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D. Figuras de lntervalo 

31 Exclamatio (Walther)- Saito mel6dico ascendente por uma 6" menor. Na 

pratica geral, entretanto, e qualquer salto maior que uma 38 dissonante ou 

consonante, dependendo do carater da exclama~o. Como salto dissonante e por 

vezes chamado Saltus duriusculus (vide exx.14 e 15). 

32. lnchoatio imperfects ((Bernhard)- Um intervale inicial que nao e perfeito. 

33. lnterrogatio (Scheibe). Uma pergunta musical, um final mel6dico ou uma 

passagem harmonica terminando uma 2" ou outro intervale maior que a nota ou 

notas precedente (vide ex. 16). Tambem uma cadencia frigia 

34. Perrhesia (Kircher)- Uma falsa rela~o. a dissonancia aspera, especialmente 

um trftono entre duas vozes. Mais especificamente, segundo Burmeister, uma 

mistura entre outras consonancias de uma simples dissonancias com o valor de 

meio tempo. Neste sentido Parrhesia e um caso especial de Maius symblema, 

uma dissonacia na segunda metade de um compasso no valor de uma mfnima. 

35. Passus duriusculus (Bernhard)- lsto ocorre (a) quando uma voz ascende ou 

descende por uma 28 menor e {b) , mais comumente, quando uma voz se move 

por um intervale muito grande ou muito pequeno para a escala (vide ex.17). 

36. Pathopoeia {Burmeister). Movimento entre semitons fora da harmonia ou 

escala para expressar affec¢es como tristeza, medo e terror. 

37. Saltus duriusculus {vide n° 31) 
E~.J.( &ch: Cantata no. 155. !t(t!fl Go11. ~-It' lang, aclt ~ 

Ed6 Schiiu:: St -~ollhf"' Possion 

Herr. 

Ex.. IS ~ch Cantau no.!. Ww sclr6n /nidi ttl drr M()(ft1Utff11 t>m ich~ 

s,a1ws Sa}tlli 

dllfl\1<>'11\u\ dllri~kl' 

bin !Chs. bin idll;?_ 

Ex.J7 Bach: CJ;nUita no.23, Du wa1vt1 Gott !IRd lJaWJs SoM 

« • blrm' dicb 
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E. FIGURAS HYPOTYPOSIS 

38. Hypotyposis (Burmeister)- Uma grande classe de figuras ret6rico-musicais, 

muitas sem nomes especfficos, todas servindo para ilustrar palavras ou ideias 

poeticas e freqOentemente estressando a natureza pict6rica das palavras. 0 

termo ret6rico e mais acurado que as expressoes comuns "madrigalismo" e 

"ilustrac;:ao do texto". Todas as seguinte figuras desta sec;:ao sao da classe 

Hypotyposis. 

39. Anabasis (Kircher)- lsto ocorre quando uma voz ou passagem musical reflete 

a conotac;:ao textual de "ascender" (vide ex.18). 

40. Catabasis (Kircher)- 0 oposto de anabasis (vide ex.19). 

41. Circulatio(Kircher)- A descric;:8o musical de movimento circular ou de 

cruzamento (vide ex.20). 

42. Fuga (Kircher)- No sensa de voar, nao como imitac;:ao fugal, uma figura 

ilustrando v6o, escapada, etc (vide ex.21 ). 

43. Hyperbole, Hypobole (Burmeister)- Uma passagem mel6dica que excede o 

ambito normal de um modo seja acima ou abaixo. 

44. Metabasis (Spiess)= Transgressus (Bernhard)- 0 cruzamento de uma voz por 

outra. 

45. Passagio. (vide n° 47) 

46. Transgressus. (vide 44) 

47. Variatio (Bernhard)= Passagio (Walther)- Uma passagem de embelezamento 

vocal enfatizando o texto, pode incluir formas de ornamentac;:ao mel6dica como 

accento, cercar della nota, tremolo, trillo, bombo, groppo, circolo mezzo e tirata 

mezza . Walther se refere a "amplificac;:8o musical de um texto". 
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E.J;,J8 Bach. Cantata no Jl. Dff Hil<vn<l lacltt, f& £nk ~tt E>. 20 ~h: Ca.nt.aLI oo.UI. Aw fkr Tlt:ft nift ocl. Hur. nr du 

C!rrn!auo 

~
'i'I=;"~~!ir.-.f{ifjfif .... :J.~~.l.?.flj- ~ .. ;i~ 

bo.mf.. d~~\ motn d>dl fllfCh • • • • • IC, 

~~;cjJ:}Jl~~~"jJ~@-~ 
~----· .. ·~~·---------~ 

(<rcul.ouo - Anaphon (ThunnJwl 

Chn-no &cisl· !k.b auf! I 
~ 

E.d9 C.uiuimi; JCNU, 'Miscrun! CTJO $01"U:m' 

~~~E~•~p,~u-~~~~~-~"~'~~~-~~~-~·~~~·~Nm~~~-~~~~·~• 
Catabasis '"" 

,e• fus - JC~ 

F. FIGURAS SONORAS 

48. Antitheton (Kircher)- Um contraste musical, para expressar coisas contrarias e 

opostas, ocorrendo sucessivamente ou simultaneamente. Pode ser caracterizada 

contrastando registros de uma voz, ou ideias tematicas em textura 

contrapontisticas etc. 

49. Congeries (Burmeister)- lsto ocorre quando uma acorde de 5-3 move-se para 

um acorde 6-3, que volta para um acorde de 5-3, para cima e para baixo. 

Burmeister define a figura como "uma acumula~o de consonancias perteitas e 

imperfeitas, movimento que e permitido (pelas regras do contraponto)." 



50. Fauxbordon (Burmeister)- Movimento paralelo entre vozes em 3"s e 6"s. 

51. Mutatio toni(Bernhard)- A rapida mudanc;:a por razoes expressivas (vide 

ex.22). 

52. Noema (Burmeister)- Uma seyao puramente homofonica, usualmente 

consonante, com polifonia, para enfase textual. 4 tipos especiais podem ser 

distinguidos: 

53. Analepsis. 2 Noemas imediatamente adjacentes. 

54. Mimesis, 2 Noemas sucessivos, o segundo sendo numa altura diferente. 

55. Anadiplosis. Uma Mimesis dupla 

56. Anaploce. A repetiyao de um Noema, ouvido num cora A par um cora B 

enquanto o cora A esta em pausa. 

G. FIGURAS FORMADAS POR SILENCIOS 

57. Abruptio (Bernhard) = Aposiopesis (Burmeister) = Homoioteleuton (Nucius) = 
Tmesis (Janovka)- Uma pausa geral ou silencio com uma textura musical onde o 

silencio nao e esperado (vide ex.8). 

58. Aposiopesis. (vide n° 57) 

59. Homoioteleuton. (vide n° 57) 
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60. Suspiratio (Kircher)- Usualmente a quebra de uma melodia por pausas para 

ilustrar o texto (vide ex.23), esta intimamente relacionado a todos as outras 

figuras ret6rico-musicais nesta classe. 

61. Tmesis (vide n• 57). 



Capitulo 5 

ANALISE RETORICO-MUS/CAL 

"Para veres o mundo em um gr/1o de areia 
e o ceu em uma flor Silvestre, 

segura a imensidade na palma da tua mao 
e a etemidade em uma hora." 

William Blake, "Auguries oflnnocence", verso 1. 

Elizabeth-Claude JACQUET DE LAGUERRE (1666-1729) Preludio em re menor 
(n° 1) 
a- analise harmonica 
b- analise retorico-musical 

Louis COUPERIN (1626-1661) Preludio em Fa maior (n° 13) 
a- analise harmonica 
b- analise retorico-musical 

Johann Jakob FROBERGER (1616-1667) "Piainte faite a Londres pour passer Ia 
Melancholia" 
a- analise harmonica 
b- analise retorico-musical 
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Analise de um Preludio "toccata 

Elizabeth Jacquet de Ia Guerre (1666-1729) 
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EXORDIUM 

_ _ NARRATIO 
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PERORATIO 
~I 

b.,._ 7J ~~ _....... ____ --.-<; _____ '_~------- ------·------, 

-"--+~ ~~-=- -------- -;;-~ z<-----6-- -- ---<> ~ 



Figuras identificadas: 

• CATABASIS- Quando uma voz ou passagem musical tem uma conota~o 
"descendente". 

• MUTATIO TONI- Mudan<;a de tom afim de produzir efeitos expressivos. 
• POL YPTOTON- Repetic;:ao de uma ideia mel6dica num registro ou voz 

diferente. 
• INTERROGATIO- Pergunta musical. 

• SAL TUS DURIUSCULUS- Saltos dissonantes. 
• EXCLAMATIO- Saito mel6dico de 6•. Em geral saltos mel6dicos acima de 3" 

seja consonante ou dissonante. 

9! 
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Analise de um Preludio "tombeau" 

Louis Couperin (1626-1661) 

Preludio n° 13 em Fa maior 
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DIVISIO 

-----------~-----~--_, _____________________ __ 
/ ~_.......,____.~---------- :4 
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INTERROGATIO 
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Autre prelude du 6~. MS Pa~ille. p. 1 71. 
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Figuras identificadas: 

• PARONOMASIA- Repeti~o de uma ideia musical com as mesmas notas, mas 
contendo algumas altera~oes para dar enfase. 

• SAL TUS DURIUSCULUS- Saltos dissonantes. 
• CATABASIS- Quando uma voz ou passagem musical tem uma conota~o 

"descendente". 

• INTERROGATIO- Pergunta musical. 

• SYNONIMIA- Repeti~o de uma ideia mel6dica em notas diferentes na mesma 
voz. 

• POL YPTOTON- Repeti~~lO de uma ideia mel6dica num registro ou voz 
diferente 

• ANABASIS- Quando uma voz ou passagem musical tem conota~o 
"ascendente". 

• APOSIOPESIS- Pausa ou silencio inesperado. 

• PASSAGIO- Passagem musical que inclui formas de ornamenta~otais como: 
accento, tremolo, batterie, acciacatura, etc. 

• CADENTIIE DURIUSCULIE- Dissonancia que ocorre antes das notas finais de 
uma candencia. 
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Analise de uma obra de escrita mensurada de performance nao mensurada 

Johann Jakob Froberger (1616-1667) 
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• 
EXORDIUM Suite XXX. 

Plaintc faitc~()ndrcs pour passer Ia ~lclancholie.laqucllc tiC jouc lentcme PASSAGIOtion. 
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Figuras identificadas: 

• ACCELERATIO- Efeito de acelera~o metrica. 

• PASSAGIO- Passagem musical que inclui formas de omamentac;:aotais como: 
accento, tremolo, batterie, acciacatura, etc. 

• ANTECEDENTIA- Efeito de adiantamento de uma ideia musical. Normalmente 
deveria estar no tempo mas propositadamente esta escrita antes. 

• ANABASIS- Quando uma voz ou passagem musical tem conotayao 
"ascendente". 

• PATHOPOEIA- Movimento em semitons para expressar tristeza, medo ou 
terror. 

• MIMESIS- lmitayao. 

• SAL TUS DURIUSCULUS- Saltos dissonantes. 

• SUSPIRA TIO- suspiro musical realizado com efeitos de pausa. 

• CATABASIS- Quando uma voz ou passagem musical tem uma conotayao 
"descendente". 

• ANAPLOKE-repetiyao de notas ou conjunto de notas musicais. E a afirma~o 
de ideias iguais. 



PERORATIO 

Conclusao 

"Ha, sem duvida, um diapasao Justo na 
natureza; h8 tambem um diapasao particular 
a cada ser Se empregas outro, o que podes 
produzir? Apesar da justeza de todos os teus 
sons, segundo as relat;Oes da gama, nao 
deixarao de ser falsos, pois o pr6prio 
diapasao o sera. 

Queres conhecer outra dificuldade? A 
musica e a expressao sensivel das ar;aes 
superiores. Mas sera eta perfeita, se nao se 
aproximar da ordem e da justeza que estas 
at;Oes tem entre si? 

Por que sao tao celebres as maravilhas da 
musica dos antigos? Eta se adaptava aos 
canais; nao surpreendia que por este meio 
descessem as virtudes. A imaginar;ao e os 
sentidos aquecidos do musico the dariam 
esta vantagem? E, caso se mantenha Ionge 
A • b I ? " uos canats, que rece e e e . ... 
Louis-Claude de Saint-Martin, 
"0 Homem de Desejo", cap. 112, Lyon, 1790. 

N oooa me e"'"""' do P<i•il.gio que""" qoaodo, oo primei<O F,.ti,al de 

Artes de ltu, pude compartilhar a classe de musica de camara barroca 

com o professor Immanuel Wilheim da Universidade de Hartford. 

Quando fui informado que teria que dividir tal materia com urn professor 

PhD e de uma certa idade achei que aquilo seria urn transtorno. Pensei "urn velho 

professor com suas velhas concepc;:oes de uma musicologia 'fora de moda'. Enfim, 

seja o que Deus quiser!" Esse professor era digno de urn profundo respeito por 

parte do Maestro Eleazar de Carvalho. 

Chegou o dia da primeira aula em conjunto que ministravamos juntos. Me 

lembro da agradavel surpresa: ali estavam os alunos e professor Wilheim 

comec;:ou a dizer: "S6 Deus tem a Verdade. Seria pretensao dizer que vou 

transmitir-/hes a verdade. No entanto, posso e devo transmitir o que pude fer 
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como resultado de minha viv(}ncia musical ao Iongo desses a nos." E deu inicio a 

uma fantastica aula de Musica. 

No decorrer das aulas, num gesto possivel somente aqueles que 

conhecem e praticam o Respeito e a Humildade, ele sempre me perguntava se eu 

tinha algo a acrescentar as suas observa<;:oes. 

Um belo dia ele pediu que um grupo de alunos fizesse determinado 

movimento de uma forma bem diferente do que foi pedido na ultima vez. Um dos 

flautistas de condiyaes mais medianas e, coincidentemente, com uma atitude 

bastante dogmatica reclamou: "Mas o senhor pediu exatamente o contrario na 

ultima aula!". Professor Wilheim disse: "E dai? Hoje estou sentindo dessa forma. 

Esse e o resultado que quero hoje." 

Com isso o "velho" professor me ensinava que as regras sao flexiveis, uma 

vez que o mundo esta em constante mudanya. 

Hoje, escrevendo a conclusao de minhas pesquisas, tudo isso me vem a 

mente. E como em ret6rica o fim e como o principia, fa<;:o a conexao entre o texto 

apresentado na introduyao e minha experiemcia com o "velho" professor. 

A musicologia esta em constante evoluyao. Sempre se descobre um novo 

tratado que possibilita a mudanya das regras da interpreta<;:ao da musica 

hist6rica. 

Voltando a citayao inicial, Duffin reproduz uma das frases mais frequentes 

na boca daqueles avidos pela autenticidade: Se um te6rico da epoca nao 

escreveu, entao vore nao pode fazer. Concluindo: sim voce pode, mas dai vira 

alguem dizerque vore esta errado. 0 que e certo eo que e errado? E certo aquilo 

que um dogmatismo ansioso determina? Deixemos os dogmas para a igreja. A 

musicologia e uma ciencia e seu procedimento deve ser condizente com os de 

todo o segmento cientifico. Logicamente, a ciencia vai nos dar elementos para o 

entendimento da obra, mas jamais substituira a musicalidade que deve se 

manifestar durante a performance. 



Neste memento me vern a mente a frase do guitarrista flamenco Paco de 

Lucia: • Eu tenho a tecnica para poder me esquecer de/a". lsto e profunda e 

reflete exatamente a postura que o "especialista em musica antiga" deveria ter: 

conhecer o conjunto de regras, tratados, estilo etc. para poder, durante a 

performance, "esquecer" tudo e "fazer musica" e - como dizem os ret6ricos­

musicais dos seculo XVII e XVIII - mover a alma dos ouvintes. Se isto nao 

acontece nossa interpretavao vai ser sempre, no maximo, "interessante ... ", e 

nunca ficara registrada no arquivo emotivo do ouvinte. Sera lembrada como 

interessante, nada alem. 

Se eu me coloco numa postura de que "cada ser humano tern um diapasao 

proprio" - como dizia o "fil6sofo desconhecido" - saberei que isso acontece porque 

vivemos num mundo de diferengas e de diferentes. S6 nos resta saborear as 

diferenyas que cada um podera vislumbrar do mesmo objeto. 

Tendo a musica como objeto, desenvolvem-se ferrenhas discussoes, e a 

verdade de cada um sera referente ao alcance de sua visao. As diferent;:as, ao 

inves de serem antag6nicas, sao complementares. Com tal postura teriamos 

todos uma percepvao mais ampla do objeto, quando iluminado a luz de suas 

varias facetas. 

Se eu simplesmente tenho o conhecimento das "regras" sempre havera um 

esfort;:o para aplicar-las. Tal esfort;:o pode tirar a naturalidade da interpretavao. 

Entretanto se eu .§Q!J tal conhecimento ele fluira durante a performance e 

convencera o ouvinte de todas as paixoes intentadas. E a eterna luta entre ter e 

ser ... 

Parafraseando Arist6teles, encerro esta pesquisa com a frase final de sua 

"Ret6rica": "Para terminar, o assindeto fica bem aqui, para que tenhamos 

uma perora~iJo e niJo um novo discurso: Tendo dito, ouvistes, estais a 

par da questao, julgai!" 
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Cataloga<;l!o Cronol6gica das Obras "non mesures" 

Obras com escrita mensurada de performance "non mesure": 

Johann Jakob FROBERGER (1616-1667) 

-"TOMBEAU fait a Paris sur Ia mort de Monsieur Blancheroche (sic) lequel se 
joue fort lentement a Ia discretion sans observer aucune mesure", 1652. 

Tombeau fait a Paris sur la mort de Monsieur Blancheroche; lequel se joue fort lentement a Ia discretion 
sans observer aucune mesure. 
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Louis COUPERIN (1626-1661) 
-"TOMBEAU de Monsieur de Blancrocher", vers 1652. 
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Johann Jakob FROBERGER (1616-1667) 

·"LAMENTO sopra Ia dolorosa perdita della Real Maesta di FERDINANDO IV, 
RE de dei Roman1+c, (da SUITE VI, livre de 1656). 

12! 

LAM ENTO ['"' 

S"1pra Ia Jub.nu-.ol pcrJna Jd!J RcJI Mill di FEROINANUO JV. RC Jt: H.oman1 +.:. 

- i i 

-"LAMENTATION faite sur Ia mort tres douloureuse de Sa MaJeste Imperiale, 
Ferdinand le troiseme (sic); e se joue lentement avec discretion", 1657 

uneutatiou faile ~ur Ia mort tres duuloureuso de Su ~hijebiC lmperiale,Ferdu1and le troiseme: et se joue leu­

nent avec discretion. An. 1657. 
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-"MEDITATION faict sur rna Mort future laquelle se joue lentement avec 
discretion", (da SUITE XX) 
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-"PLAINTE faite a Londres pour passer Ia Melancholie. laquelle se joue lentement 
avec discretion. (da SUITE XXX) 

Suite XXX. 
'lainte faite a Londres pour passer Ia Melancholie.laquelle ~e joue lentemen( avec discretion. 
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Jean-Henry D' ANGLEBERT (1635-1691) 

-"TOMBEAU de Mr. de Chambonnieres", (lveme SUITE, 1689) 

Tom beau de M: de Chambonnieres 

Fnrt lc·nt!'l11t'llf 
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3.2.2 -·PRELUQES 'NON MESUREs·· 

A- PRELUDIOS DE LOUIS COUPERIN. 

1-Ms Bauyn: Louis Couperin 1 

/ 

frclu ouJ a c._. vKr 

2-Ms Bauyn: Louis Couperin 2 
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3-Ms Bauyn: Louis Couperin 3 
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4-Ms Bauyn: Louis Couperin 4 

/ 

5-Ms Bauyn: Louis Couperin 5 
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1 '0 , I 
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6-Ms Bauyn: Louis Couperin 6 
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7 -Ms Bauyn: Louis Couperin 7 

8-Ms Bauyn: Louis Couperin 8 

__ !!]{'/;; ~ { J: /ll '>,:1((0(17/: 
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9-Ms Bauyn: Louis Couperin 9 
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10-Ms Bauyn: Louis Couperin 10 

11-Ms Bauyn: Louis Couperin 11 

< 

HJ •' ... : ' 
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12-Ms Bauyn: Louis Couperin 12 

i ' ' 
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13-Ms Bauyn: Louis Couperin 13 --/ 

c ..... 

14-Ms Bauyn: Louis Couperin 14 

I 
' 

1-Ms Parville: Louis Couperin 1 
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2-Ms Parville: Louis Couperin 2 

r / 

Q:G- =--- .-< 

/ 
I 

3-Ms Parville: Louis Couperin 3 

-I I YIJL.l/Z.•,tl· It"~ Jc• •. 1'/IW .. 
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4-Ms Parville: Louis Couperin 6 
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5-Ms Parville: Louis Couperin 7 
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0 

6-Ms Parville: Louis Couperin 10 

/ ~1\. l 
' "------" 
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7 -Ms Parville: Louis Couperin 11 
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8-Ms Parville: louis Couperin 12 

ll /-
/ 

., (l 1·--

9-Ms Parville: louis Couperin 13 

,...-
10 1 rluh-r f' rr/u de , du, r 

~:- tMF~;~Fe ~%~r; 1 . C!ttfnv¥\. ; "! (' t • 
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10-Ms Parville: louis Couperin 14 



11-Ms Parville: Louis Couperin 15 

12-Ms Parville: Louis Couperin 16 

r:f.l "( cc) 
A rdmti.t'n. q n:.- • 1u =fwtn. 
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8 - PRELUDIOS EM LIVROS IMPRESSOS 

17- Nicolas Lebegue 1 (1677) 

-
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18- Nicolas Lebegue 2 (1677) 
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19- Nicolas Lebegue 3 (1677) 

20- Nicolas Lebegue 4 (1677) 
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21- Nicolas Lebegue 5 (1677) 

.. 93-c!uJe [n fuc +a 
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22- Elizabeth-Claude Jacquet de Ia Guerre 1 (1687) 

23- Elizabeth-Claude Jacquet de Ia Guerre 2 (1687) 
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24- Elizabeth-Claude Jacquet de Ia Guerra 3 (1687) 

25- Elizabeth-Claude Jacquet de Ia Guerra 4 (1687) 
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26- Jean-Henry D' Anglebert 1(a) 
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27- Jean-Henry D' Anglebert 1(b) (1689) 
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1 

' 

~ 

!./''' 

- --------
{I·- I I~,........... 

28- Jean-Henry D' Anglebert 2(a) 

29- Jean-Henry D'Anglebert 2(b) (1689) 
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30- Jean-Henry D' Anglebert 3(a) 

31- Jean-Henry D' Anglebert 3(b) (1689) 
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32- Jean-Henry 0' Anglebert 4(a) 
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33- ( o 4b nao esta incluido na edi~o impressa, s6 existe na versao acima). 

34- Louis-Nicolas Clerambault 1 (1704) 

35- Louis-Nicolas Clerambault 2 (1704) 

.. tid 

36- Louis Marchand (1703) 
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37- Gaspard LeRoux 1 (1705) 

Prelu.k 

---------------"?§;:;~ = ·;" , . ·E· c • ' ... 
t> -· t> 5310' 

38- Gaspard LeRoux 2 (1705) 

39- Gaspard LeRoux 3 (1705) 

Prelu.dt 
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40- Gaspard LeRoux 4 (1705) 

Prefu.it 

41- Jean-Philippe Rameau ( 1706) 

1 

42- Nicolas Siret (1719) 
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43- Durocher (1733) 

DE 
PIECES 

CLAVE C IN, 
DE M. D U R 0 C H E R. 

P R E M I E R E S U I T E. 

I' R E' L U D E • 

. 
~ 

C- PRELUDIOS ANONIMOS DE FONTES MANUSCRITAS 

44- Ms Berkeley La Barre 1 
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45- Ms Berkeley La Barre 2 

'Gl1ifFe. ~ !t·~d·t:. . q, Wf%51~ 

;· v .Jil! ~1 ~ * .;;: r~; . .1 : tJ\"'--

46- Ms Parville 1 
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47- Ms Parville 2 
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48- Ms Parville 3 

:l'n /& ,cJ n .1A 9 · 

'o/ J-tto o a ~ 

49,. Ms Parville La Barre 

I "i" 1'1 

50- Ms Roper 1 
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51- Ms Roper 2 

52- Ms Bodleian E 426 

- --- --- --

53- Ms Boudault 

.(. 
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54- Ms La Pierre 1 

55-Ms La Pierre 2 
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56- Ms La Pierre 3 
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57- Ms La Pierre 4 

58- Ms La Pierre 5 

59- Ms Humeau 1 
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60- Ms Humeau 2 
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61- Ms Humeau 3 
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62- Ms Paignon 1 
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63- Ms Paignon 2 

64- Ms Saint-Georges 

65- Ms Forqueray 
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66- Ms Res 2671 

, u Ia.. 

N.B Nossa numera~ao nao segue aquela de Colin Tilney em seu Livro "The Art of 
the Unmeasured Preludes for Harpsichord" por estar faltando, neste livro, o 
Preludio de numero 43 (de Mr. Durocher) de minha lista. 



APENDICE 3 

Monsieur de SAINT LAMBERT 

LES PRINCIPES DU CLAVECIN, 1702 

Capitulo VI: "De Ia Tenue" 

Capitulo VII: "De Ia Liaison" 



D U C L A V E C I N. II 

··--- .. - --
C H A P I T R E V. 

DU POINT. 

L 'fT SAc r; du Point en Mufique, dt d.'~ugmemer ks 
Notes de Ia moiric': de leur valeur nature lie , & on k 

mer pour cet efiet apres Ia Nore qu'on vcut augmcmcr. 

E X E M p L 1!. 

-.-:.---g---r:-·---:·-·--u:---- --- ------- --------- --- ·----- ----------- ---- ·---- ---
Ces Notes dont Ia valc:ur elt augmentce de IJ. moirii: par 
un Point ,s'appellent Notes PO 1 NT E'E s: A inti on dir une 
Ronde poinrce, une Blanche pointee, une Noire poim.:c, 
une Creche pointce. La double Croche n'dl pmais pom­
tre. 1'6jt%-lts .RtmArquts. 

r 
I J· Blanches, 

U R d 
. , I 6. Noires 

ne on e pomtce vaut .J C h ' 
'"\ 11. roc cs, 

i 14. Doubles Crochcs. 
~ 

r ', . I t. l.'())lT1i, 

Unc B!.mchc poimcc v:lUt \ r.. Crn.:hcs, 

1 1 !. Doul>lcs Croc hcs. 
l. 

1 ;. Croc hcs, 
Une Noire poinrcc v.tllt l 6. Doubles Croch~s. 

Uoe Creche poimce v.mt ;. Doubles Croch~s. 
Lors qn'une Ronde ell pointe: , il f.mt lui donner l.t 

durcc de fix dC\ rcmps ,J,,m j'ai p.ulc au lieu de qnmc, par­
cc qu'ellc ell augmcmcc <k h mnirie. L:t B!J nchc poincee 
en doir durer nois, & k, amrc' Notes ~proportion , cc que 

j'cxpliqucrai plus p-~rncuh~rcmcur au t h.1pirre de IJ Me­
fur.:-. 

------- .. - -----

CHAPITRE V L 

DE LA TEN U E. 

L E s Notes dent Ia v~lcur n'cfi pls augmcmce par '"' 
Point , pcuvc:nt fort hicn s'appcllcr Notes d'unc va­

leur s 1 M P L E: & ccllcs qui font augmcmces par un Point 
Notes d·unc valeur co M pas E'E; p:!Tcc que lc:s Notes apnc 
chacunc: leur vAleur parcicuh~re qui fc difiinguc par leur 

lignre , li on augmenre cc·~r.e .,,,!em· pli un Point, c'c-fl 
fJire fJm dome: unc Compoli[ion <lc vllc:ur. 

M.1is il fc f~ic unc: autre Compoficion de Yalcur pu· le 
moyen d'nne li~urc: qu'on appclle TENUE, llquclle v.uie en­
cote plus que lc Point b. VJicm n:tcurdle des Noco:s : c.u: 

H i1 -u. -



n L E S P R 
I~ Point o'lu~mente i:~.1mis une Note que de Ia moitic de 
f.1 ,. Jkm )ufl:ement .15.: 1.! tenuc l'.tUr,m~nte t~nrot du double, 
t.lllri'.r ,\!, rripk, rant or de 1.! m0icic, umor du quart,\:: can­
tor •lu ,J ·•ni-qturc. Fnfin, r:ule moyen de !J Tenue on faic 
.1cs Noc".' ,t,. on~llc ,._,leur on v~ut, & ce n'efl: que pour 

cela <111 --llr ~ etc· im·~nte"'. I' •)' ~-'" lltm•rtfut1 

I" Tc"'": ,·.,rr~'le ainti , par.:c qu'dlc fen a attacher 
p~uticur' !'!orr< cnfcmHe , & .!c tomes ces Notes n'en 
[Jire '1" li!H'. <i.1 ~~ttrc dl tcllc qn'on Ia \'Oit cl.ms b dcmon­
fir.ttion qui fuic. Lite (e place entre k< Noccs qu'elle lie 
de h fJ~on que cctte dc·monflracion l'cxpofe. 

D(mouflr.:tiOII de Ia Tcnrd cr J, fon ufogt. 

r--... :P-.........---.. 

i
--~:\:o=il:l:t:+:~: :rtt=t=ifttl. :-: ~•ffi=:!:f --- .t=- ---*=i- .. ,. __ - i= -· -- ---- --- ---- -. -

"-..../ ""--../ 

Les Noccs q~u~ 1a Tcnuc artJChc ,cn~cmble ne font jamais 
:~Oifcs fur dtfkrens degrcz; , c dl-a-d1re qu'elle n'attache 
potllt un UT avec un R E, ou un l\.h, ny un FA avec un LA ou 
lm S1, mais die attache roujours un IJ r avec un UT en mlme 
dcgre, un Sot >'>ec un m~mc Sot, &c. comme l'exemple cy­
defliis le fair voir. 

Si Ia Tenui' n'cnchaine que d~ux Notes enfcmble , elle 

INCIPES 
ne fc met qu'une fois A; fi tile et\ enchaine trois, elle fe 
mec deux fois B B , fa elle en enchaine quaere, d.le fe met 
trois fois C C C, &:e. 

ExtMttl. 

A 8 8 C C C 

5:\:~~:lfl~~f.tlt~Fo~·- :~t ~l=~Jl.:t:_S _ _ !:J_J!:lt~:tJf:_ fl6!E 
'----' ·i: 

Pluficurs Notes aruchees enfemble par une ou plulieurs 
Tenues, nc doivcnr ctre reg:traecs que comme une feule 
Nore, ~ laquelle on doic donner Ia valeur de routes celles 
qui fe ticnncnr. Ain·:i deux Noires attachtes enfemhle doi­
vem ccre con!iderees comme une Bl:tnche. ~acre Noiros 
comme une Ronde, Deux Ccoches comme une Noire, &c. 

La manicre d'exprimcr ccs Notes , efl: de les toucher 
com me s'il n'y en avoic qu'une feule~ Ainli il fauc do mer 
a Ia premiere Ia valeur de routes celles qui font enchainces 
:tvec elle, & ne point toucher les autres: ou pour dire Ia 
chofe d'une autre fJc;on. A pres avoir touche Ia premiere de 
ces Notes enchainces, i! ne faut pas relever le doigt pour tou­
cher les aucres , mais garder roujours cette premiere juf­
qu a ce que le temps qu'on ~uroit mis a toucher routes les 
aurres (oit expire. 

CHAPITRE VII. 

DE LA L l A IS 0 N. 

I A Liai(un par (!! figure & par fon ufage, a beaucoup que Ia T enui! ne lie jamais qu<:: des Notes en meme de. 
__, de ref!emblance avec Ia T cnue. Elle enchaine com- gre , & que Ia Liaiftm au contraire ne lie que des Notes 

~~~~ eelk-cy plulicurs Notes cnfemhlc , & augmcnre leur affifcs Cur dilfcrens degrez, comme on le voit par Ia demon• 
'.1'c~r pr cet enchaincmem ; mais avec cctte ,ljjf~rence !b:a.tion qui fu.ir. 

.., 
"' 



D U C L A 

D!rnonflwion Je I" Liaijim & dt [on 11ft/· 

De plulienrs Notes enchainccs plr une T enuc , on ne 
touche que b premiere, qu 'on gar de Jut ant de remps qu'on 
en confi•meroit a toucher tomes les aurres , ainfi que 110\IS 

l'mons dit an Chapirre precedent ; mais il 1fen efl: pas Jc 
rncme de Ia liaifon. 

On !ouchc routes les Notes que l.t Laifon embralfe, 
& ce <J,Ui ell l'effi:t de lz. Liaifon; on gar de routes ces No­
tes a pres les a voir rouchc':es, quoi-que leur valeur foic expi­
rce, & on ne les l.iche qw: lors qu'il ell: temps de l.icher Ia 
derniere. 

Pour expliquer cecy plus clai•ement, je fuppofe quatre 
Notes enchainees par · une Liaifon A B C D , "· dtlfin , 

felon l'ordre ou elles font rangees. A, fe doit toucher 1.1 
premiere; B, Ia feconde; C,la troifieme, & D ,Ia qumicmc. 
Mais en touchant B , il ne faut point lie her A , ni en ton­
chant C, Iacher B, ny A , ny en couchant D, licher ny A ny 
B, nyC. On doit garder toutes ces Notes, ·~l nc lcs quitter 
que lorfqu'il eft temps de Iacher b. ,\erniere ; c'cll:-3.-dir-::, 
lorfque D, a acheve fa valeur. Alors on les !ache tomes i 
h fois, quoi-qu'on les aic couchees l'unc a pres l'~utrc. 

Pour achever Ia comparaifon de b Tenuc avec 1:! Liai­
fon , on peut remar'\uer que Ia Tcnue fe met pl•t~ d'une 
fois qwnd elle ench:une plus de deux Notes , comme nons 
l'avons dit en fon lieu, & ':!ue Ia Liaifon ne fe met qu'une 
fois; foit qu'clle en cnchame trois, ou qu~tre , ou davan­
uge. 

v E c t N. I) 

1.~ regie gt:n~nle ell qu\•" •lnit g.uJer routes Its NC>­
tcs qnc !.1 Liaifon embraOe , pd;J"'·•-ce qn'•l fuir temps de 
l.ichcr l.1 Jernicre; rna is il y a d<:s ,., c.llions oil il ne f•ut pas 
les garJer toutes. Qn~nd Ia prcmi~rc Note & la Jcrniere 
font tongues; c'ell-:t::d,rc RonJcs ou J)l.m. hcs, & que les 
aucrcs font breves, c'efl.a-clllc Cr,•d•e> ou ,\,,ubkl Cro­
chcs, t:•Hnme dans l'Excmpk li11vam, <>n nc duit g.trdcr que 
I~ rrcml~tC & 1:1 den II('"' & !jd,.:r couccs lcs.tucrcs .. 

L X ~ .\1 I' I. E. 

r:t-tt.ni=Mfft:~3=fl*tlig 
.....___ - ·--

~his fans cxarninedi Ia premiere & la dcrnicre font plu' 
longucs que lcs aucres, illi.lfnt que lcs Notes que 1:1 Liaifon 
emhran:: marchent p.ir Jcgr,·:z; filcccflifs pour obliger a ne 
gar.ler que Ia premiere & Ia clcrnicrc. A inli dans les Exem­
ples qui fuivcnt , quoi-quc lcs Notes foicnt toutes d'u­
ne mcme valeur , on nc doit gJrdcr que ll premiere & 
l:l derniere, de cclles •t••c b. Liaifon crnbralfc, parce qu'd­
les muchcnt par degrcL qui fc lucccJent , & qui ue font 
pomr mrcrrompus. 

EX EM I' L E. 

~ttlt!f~!Jiti::IIfti~~~ 
------

~<:lqucfois auffi, 'i""i.que ks Notes qu'une I.i~iron 

cmbr .1ifc marchcnt par dcgrcz incerrornpus , on nc lailfc 
pas de llchcr cellc\ dtt milieu, en ne gardant que Ia pre:. 
miccc & Ia derni~re; & c'cll lorfque Ia Li.lif<?n ell cournee 
d'un c.:rr.•in fens, qut fcmblc c-:.dure ct' Note> du milieu, 

-v. 

"' 



L E s p R 14 
&: ne vouloir lier que cel 1es qui commence le p.ltftge .tvec 
(:cllc qui le linir. Un Excmplc l'c~pliqucta m1cux. 

---- ____ ........:.. Des cinq Nntcs qu'on roic icy ac-

r
~---'-----0'-.---- comp l<'ncc' d'une liJifon A on ·"'----+- -v-+- "' , I·--~-------- ne d0it gmlcr que b premiere & 

A 1:1 d,.r,icrc , p~rcc qu~ 13 Lilifon 

.;tJnt rourne(' ''" fem qu'cllc eft' il eft vitihlc qu'cllc nc lie que 
Ia Norc qui commence avec c..Jk 'l"i tin it : Mais li ellc etoit 

1 NCI PES 
cctnn~c de ccc au:re f:ns B, il f.:.udroiclcs g1rdcr tollt!s. 

_. __ La Liailon s'cmployc parcicu-

-~===~:-:== li~remcnt d.ms lcs.Prcludcs, & 
~ f=i:+---\\ ~= qu~lqu:fois :mffi d::~ns lcs Pi~ccs, 
1- 8 mats p!us rarcmcnr. 

Parmi b Rcmarqucs, qui font 3 b fin Jc ce Livre, il y 
en a unc Cm 1.1 Li.1iCon; mais cllc n·c~ point f.1it~ pour lcs 
Ecolicr<. 

CHAPITRE VIIL 

DES SIGNES QYI M AR§(_UENT LA ME SURE ET LE MOUVEMENT. 

I 
L y a tol'IJours au commcnce:ncnt des Pieces , immc­

di.ttemem aprcs Ia premiere clef, 1111~ ccrtainc li~urc 
qtlon :!ppcl k lc s I G N E, l:tquc Ue rc met dam chaq:le Piece, 

pour en dillin~ucr le carailrrc. Lc Si~nc clllc plus fouvcnt 

1111, ou plulicurs chilfrcs, & qudqncfois 3ulli unc lcrrrc ou 
<Jud<luc chofe d·~pprochanr. M.1is JvJnt que de parlcr des 
~ign<:s, il fam f.~irc rcm;~rqu~r deux chofcs :IU Letleur. La 

premiere, que d~tH routes lcs f'i~ces. lcs Nores fonr fcparccs 

Jvcc de petires barrcs , pJr p~tites portions tgalcs , qu'on 
appclk 1\1 E s u ll E s; Cc n'ellp.1s:. clJrc pour ccb que ch.1quc 
md\u c d'unc P 1 r'c E conticrlflC' 1111 !!Ombrc ~gal de Noccs; 
uuis c'cll-3-dirc, que lcs Not~s ,!·,,.,c mcCure priCes routes 

cnfcmblc, font cgalc< en V.llcnr aux Notes <hmc amrc me­
litre prilcs aull'i tomes cnfcmblc, com me un ecu ell c~al ?.. 
.lcux r<~ccs de rrcnrc fols , •)U ;, qu1trc pieces de quinzc 

li>ls : "'' li:·p;uc :~infi lcs Not~s p<•tH 1mrqucr lcs diviliom 
•tui f<•nt narurcllc:ncm d.ms lc <hJnt ; car lc ch1m d'unc 
l'li·c u'dl pas compofi: t:m•. ordtc & f.1ns raifon ; il ell 

l~·nn~ de plufieurs morceattx 'l"i om chacun leur fem 
'''"'Firt, & unt> ricce dt> Mufiquc rdkmblc 3 pen pres~ une 

Piece J'Eioquenc::-, ou plutot c'ell Ia Piece d'Eioqucnce qui 

rctlemblc ~ l:t Piece de Mufiquc: or l'lnrme>ni~, le nombrc, 

Ia mefurc, & lcs J.t•tres chafes fembbblcs qn'un h~bilc Orl· 
ceur ohCcnc en Ll·:omp•.)/itiolt de b Ouvra::;t';, 3pp:micn­

nem bien plu~ nlmrdlcmcm a l.t Muliqut' q;t·J. iJ Rcthori­
quc. ~i qu'tl en foir, tout ainfi qu'unc Piece .I' Eloquence 
a fon rout, qui ell lc plus fouvcnt Ct>mpolc <I~ plulicurs 
parti~s ; ~ cluquc pattie ell compolce de pelio,lcs, qui 

onr chacun: un fcm compkt; ~" tcs rerio,ks fun~ com­
pofccs de mcmon·s, lcs mclnbrn de mots , & les mots de 
lcmcs; De me me IE' ch.1ut d'nne Piece ,!e Muliqnc a Con 
tour, qui ell toti)Olll$ compofe de plulieurs r<'prifcs. Ch.!­
que rcprili: ell co:npofcc de cadences, qu! om chJcun~ leur 

L·nscomplct ,& q.ti font les pcriodcs du clunL Lcs c.td-:n­
ccs fonr fouvcm ..:ompofccs de mcmbrcs ; ks mcmbrcs de 

mcfurcs' & lcs mditrcs de notes. Ai.nfi' lcs llO~CI rrpon­
J~nc .tux l~trcs, les mefnres aux mots , ics cadences aux 
pctiodcs, les rcpt iles anx parties, & lc tour au tout. ~his 

ccs divtliom qui li>nt d.ms lc dtant, nc font pls appcrsues 

f·'~ tL•m tCliY. <]Ui cntcmkm ch;llltcr, ou JOlier de <JIH:lque 

-lA ... 
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24 2 ll!tuical Types and Forms 

Ex. 9 Louis Couperin, Prelude in A minor (Paris, Bib. Nat. Vm· 671, f.u) 
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<bl 

Pre-Classical 2j 

iv. Slurs are used for three different purposes: (a) to phrase together a group 

of notes (e.g. Ex. 9a, b.7, l.h.); (b) to indicate an appoggiatura-most two­

note slurs belong to this type (idem, b.3, r.h. C to B, and l.h. A to G sharp); 

and (c) to show that a note, or several notes, should be sustained for approxi-
u. 
a-
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LES PIECES DE CLAVESSIN 

' composees par 

Mr LE BEGUE 

organl.tle du Roy et de I'Egli.re Saine! Medaicq 

Se vendent chez le s1eur Baillon, maitre faiseur de clavessin rue Simon 

Le Franc <:t chez !'auteur dans Ia m~mc rue. 

Paris 1677 

avec Privilege du Roy 

Premier Livre 

J'ay tache de mettre les pn!ludc's avec toute Ia facilite possible, tant 

pour Ia conformite que pour le toucher du clav~:cin dont Ia manicre 

est de separer et de rebattre plus tost les accords que de les tenir 

ensemble comme a l'orgue; si quelque chose s'y rencontre un peu diL 

ficile et obscure, je prie messieurs les intclligents de vouloir supplecr 

aux deffaux en considerant Ia grande difficulte de rendre cettc mctode 

de prduder asse' intelligible a un chacun. 

O.L. 1!19 
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. ~- . , . -- .. -·- .-. . .. ·• 

~0 

/ 

~ 7ue Cdl .Pre/m:/&r Jozen~ ~ me.rureJ, t't 

.Y ,ti ~ un._floUc cliMye rt~i{/izuc cJ'~. 

. fie m-~ILb· ..Pr~, e.rc wu a.:my'Od'thDn Mre-, 

ou I'UnyUuu:t:On Je hVrb ~ bnd ce 'Ita. Je ;nWenlb 
·• 
a Plk~. /TlaM, comnu.. t/ &J'C a.J'J'M rare..~ b'ouver 

d&r._j!mLM ~ cle~ro.£U.v dvw /;n.rmn~; 

J{:__fo.uc 'l"e cRUD: 'ltu. alU'OnC rerour.J )z ce..J &kk-: 

:~kJ, le.r~ ~ne~ nuvud>e awe.. ..ran.r ~ 

J 'alLzzekr ~ bz pcuWn ~ moue/-f'PU/l.J' ; a ~ 

'IUL~ ~ li:Yv ~'lu~ ~M /ar k.~de, 
/lleJ'ur~: atn.fti on-~ k/z.art:kr d'e t:brv, 'Ita 

~ ·6~Uf' fk cho.J'b/' 1 k /llucfo/lteJifar-_/ 
.. . .. , 

~OflJ .~ k PoiJUJ /a J'a rOd'~ I e.C JIM __.I 

VN'£1. 

·. Vne. 4: :raw~ !'our laylil~J·a/ ,TU.iJ'ure:,. 
.Ct!J ft.ekk.:,, f£Z ·~· ~~ ruun bvwvl'ra, _J l 
JYJit a 1M . ell.J'y!W'; ou a k .!!/~· .. 

~ ~--------~--------~----~----------
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. flJ our co-nckre Jur k Couckr ck ~~ ~ . 

t..51~· /TUJn ~ MC, ck_, ~ ;xnnc .J ekytur 
ck ~ '/uLY l»TWWU• ,C f'a4'Jf!!l&j

1 
k bak,; I: 

:rtu, a /'orlie ck fa rna.z/z,; k choJeJ ~~ v I 

"w~.dor:ven~;ilre?&~ aa&.f rza·.to~· 

~ ckkniiMj~cknukJ ~yr~. 3l · 
~-~~cOTWvver uM--£u;,~rzrJ.Ua·~ ~--./ 

ru'on._y ~;'flU tou..J k 5r~ J~· 

b~ ;rr~; rue ~ rw.-' J'OnC ~OiJ'eJ de bak:: 

=nunJ' J'oWzc~ J~ J11alunm.c: u: l'ar [UU_J-.../ 

yr~ .Ynper~ . .fJr:udre bt~Jark 

a nuomc aUVer k ~ ~n.J ~ ~= 

~ryk.J.; d a nLJomc red-kr Jur' ~ nokJ ~ 

Ia vakr ~._ftuVI ~I runner o.f'On-J~ 
Jur k. bonJou.t- d~ourcf'~. c;w.-· uc JanJ 

cvmrra&on ~ rr 'lue L~. 


