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RESUMO

O presente trabalho consiste na traducdo de alguns verbetes escolhidos do Dictionnaire de
Musique de Roland de Candé e na andlise do processo de traducdo como aprendizado nédo

estruturado e ndo sequencial dentro de uma area de conhecimento.

PALAVRAS-CHAVE

Aprendizagem, Associatividade, Dicionarios de Especialidade, Multimidia, Musica, Rede

Semantica, Traducéo



ABSTRACT

This work consists in the translation of some terms chosen from the Dictionnaire de Musique
by Roland de Candé and in the analysis of the translation process as a way of learning about a

specific domain in a non-structured and non sequential way within a knowledge domain.

KEYWORDS

Learning, Associativity, Speciality Dictionaries, Mutimedia , Music, Semantic Networks,

Trasnslation



Resumé

Ce travail est composé par la traduction de quelques termes du Dictionnaire de Musique de
Roland de Cande et par [I’analyse de la procedure de traduction comme aprentissage non

structuré et non sequentiel dans un domain de connaissance specifique.

MOTS-CLES

Aprentissage, Associativité, Dictionnaire de Specialité, Multimédia, Musique, Réseau

Sémantique, Traduction
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1 — Introducéo

A tipologia de uma obra guarda estreita correlagdo com as préticas utilizadas na sua traducéo.
Normalmente a expectativa que se tem com um dicionario de especialidade, € de que ele possa
servir de base para a comunicacdo entre pares numa area de conhecimento, diminuindo
ambiguidades decorrentes do uso de termos regionais, de diferentes registros de linguagem e
de diferentes épocas. Mas, na pratica, pode haver caracteristicas proprias a textos cientificos,

técnicos e literarios no mesmo texto, em maior ou menor proporgao.

Nesse sentido, tornar o dicionario um Canon e Tabu, sem referéncias a discursos mais concretos
e individuais pode resultar em uma convengéo esvaziada de sentido. Meschonic (1991, p.13)
critica a artificialidade dessa normatizacéo das obras

“ os dicionarios, as enciclopédias s3o a concretizagdo banal de uma situagdo contraditéria: a
separacdo, tdo comum que parece natural entre a forma e o sentido da linguagem. Entre as
palavras e as coisas. Entre a lingua — essa entidade coletiva e abstrata e o discurso, essa pratica
individual e concreta. Com suas historicidades diferentes. Mas de dentro dessa separa¢do, uma
pressuposicdo natural, sem a qual ndo haveria linguagem. Assim o dicionério tende para a
gramatica, a gramatica s6 aparece como o funcionamento das palavras nas frases. Essas
separacdes eram convengdest. (MESCHONNIC, 1991, p. 13)

O Dictionnaire de Musique de Roland Candé - obra que sera traduzida e analisada parcialmente
— apresenta uma forma menos hermética. A obra é, mais que um concerto para uma sé voz de
um escritor onisciente, uma sinfonia com muitas vozes e discursos diversos - entre eles Candé,
Rameau e Berlioz. Além disso, busca informar o consulente ndo so através do intelecto, mas
também através dos sentidos da audicdo e da visdo (pois varios trechos de mausicas e de
partituras sdo fornecidos como exemplos). A obra apresenta também referéncias a diversas

areas do conhecimento como Matematica e Fisica.

1 Ainsi les dictionnaires, les grammaires, les encyclopédies sont la concrétisation banale d’une situation
contradictoire: la séparation, si habituelle qu’elle en parait comme une nature, entre de la forme et du sens dans le
langage, Entre les mots et les choses. Entre la langue — cette entité collective-abstraite- et le discours, cette pratique
individuelle concrete. Avec leurs historicités différentes. Mais du dedans de cette séparation, une préssupposition
naturelle, sans laquelle il n’y aurait pas de langage. Ainsi le dictionnaire tend vers la grammaire, la grammaire
n’apparait que comme le fonctionnement des mots dans les phrases. Ces séparations étaient des conventions.



2 - Motivagao

A motivacdo deste trabalho é analisar como se da a relacao entre a traducdo de um dicionario
de musica com uma tipologia mista e com aspectos multimidia e multissensoriais - embora

publicado em 1961- e o aprendizado dos conceitos nele descritos.

A escolha do tema — a musica — permeou todo o processo de escolha da obra. De uma obra
literaria, passando a uma coletanea de artigos de Boulez até chegar ao dicionario de Musique
de Roland de Candé. Mas o desejo de permanecer nesta area tinha uma razdo muito clara — a
vontade de apre(e)nder, mesmo que parcialmente, conceitos que me despertam interesse e que
desconhego. No processo de traducéo, provavelmente o abismo entre 0 que sei € 0 que penso

saber aumentara no processo.

A musica reserva surpresas de sons que podem nos surpreender a cada nova audi¢ao. Percebe-
se uma melodia da primeira vez; um belo solo de violino na segunda; o movimento da mao do
pianista na terceira e assim por diante. Como qualquer obra de arte, sucessivas apreciagdes nao

entediam.

No caso da Opera, em que se podem criar novos cenarios e modos de interpretacdo para a
mesma obra, uma nova montagem pode ter 0 aspecto de uma nova obra. Por exemplo, numa
montagem moderna do Anel dos Nibelungos de Wagner, em lugar do Ouro do Reno, o poder
poderia ser representado pelo Petroleo



3 - Tipologias de dicionarios

As caracteristicas de um dicionario técnico sdo muito distintas das de um dicionario de lingua
ou de um glossario. Entre o0s objetivos principais deste tipo de dicionario estdo o
compartilhamento de conceitos-chave em uma area e a normatizacdo, buscando uma
comunicacdo mais efetiva em uma &rea de conhecimento especifica e uma relacdo bastante
proxima entre o conceito e o verbete, com uma consequente preferéncia por termos
monossémicos. No dicionario de lingua, sdo apresentados varios significados para cada verbete,
em funcdo das regides, dos momentos historicos e das situacdes em que sdo usados. Essas
variacOes diatopicas, diacronicas, diastraticas e diafasicas tendem a desaparecer também nos
glossérios uma vez que se relacionam a uma obra ou a um discurso especificos e assim o termo
estaria ligado a lugares, momentos e registros de discurso especificos, restringindo seus
possiveis significados. Barbosa (1995) correlaciona a tipologia dos dicionarios com a
frequéncia de utilizacdo dos verbetes e as acepcdes variaveis dos mesmos em funcdo da regido,

do periodo historico e do registro em que sdo ou foram empregados:

O dicionario de lingua tende a recuperar, armazenar e compilar lexemas efetivos, de
frequéncia, regular, integrantes de diferentes normas. O thesaurus linguae propGe-se a
compilar lexemas de alta, média, baixa e infima frequéncia, de distribui¢do regular ou
irregular entre os falantes, relativos a todas as varia¢des diacronicas, diatépicas, diastraticas
e diafasicas. O vocabulario técnico-cientifico/especializado deve recuperar, armazenar
vocabulos de um universo de discurso, enquanto elementos configuradores de uma norma
discursiva, ou seja, vocébulos de alta frequéncia e distribuicdo regular, restritos a uma phasis,
que podem, eventualmente, relacionar-se a varios topoi e strata. O vocabulério fundamental
deve recuperar vocabulos de alta frequéncia e distribuicdo regular entre os falantes-ouvintes,
comuns e varios topoi, a varios strata, a varias phasei (quando se trata do vocabulério
fundamental de uma lingua, ou, entdo, restritos a um topos, ou a um stratum, ou a uma phasis
(quando se trata do vocabulario fundamental de uma regido, de uma classe social ou de um
universo de discurso), sempre definido como elementos pertencentes ao conjunto-intersecgdo
de subconjuntos de um universo Iéxico. O glossario, no sentido em que aqui é empregado,
deve recuperar, armazenar e compilar palavras-ocorréncias de um chronos, de um topos, de
uma phasis, ou, noutros termos, extraidas de um Gnico discurso concretamente realizado.
(BARBOSA, 1995)

De acordo com o tipo de dicionério e seu publico-alvo, a organizagdo, a apresentacdo e 0s
recursos de um dicionario podem facilitar a compreensdo do verbete. Campos (1994, p. 39)

afirma que:



“0 problema da clareza da definicdo estd estreitamente ligado com uma
questdo prévia: a quem esta dirigido o dicionario?”.

Mas, seja qual for o pablico do dicionario, ha um modo de organizar os termos e de apresentar
cada um deles. Para Dapena (2002, p. 135),

os dicionarios sdo construidos por dois eixos fundamentais: uma macroestrutura, constituida
por todas suas entradas dispostas de acordo com um determinado critério ordenador, junto a
uma microestrutura ou conjunto de informacdes — também dispostas de acordo com um

determinado padrédo ou padrdes — que se oferecem dentro do articulo lexicogréafico. 3

Além da estrutura de cada verbete, presente na microestrutura, e da organizacdo das listas dos
verbetes, das informacoes relativas a obra, de sua abrangéncia e de suas regras, que constituem
a macroestrutura da obra; é necessario definir de que modo os verbetes serdo relacionados
formalmente, uma vez que estes possuem relagfes semanticas com verbetes presentes na lista
de entradas e com outros, . O conjunto de relacfes entre os verbetes da origem a uma rede

semantica que deve ser mapeada por um sistema de remissivas.

O modo como o sistema de remissivas é concebido é crucial para otimizar a consulta ao

dicionario. Barros ( 2004 ) ressalta que

O anseio de evidenciar toda e qualquer relagdo semantica-conceptual estabelecida entre as
entradas de uma obra lexicogréfica ou terminolégica pode inviabilizar a execugdo de um
projeto. O fato de que a priori todas unidades linguisticas que compdem a lista das entradas
de um repertorio mantém relagdes semantico-conceptuais entre si impde, obrigatoriamente,
um limite para o estabelecimento do sistema de remissivas.

2 el problema de la claridad de la definicion esta estrechamente ligado con una cuestion previa: a quién esta dirigido el diccionario”.

3 una macroestrutura, constituida por todas sus entradas dispuestas de acuerdo con un determinado criterio ordenador, junto a una
microestrutura o conjunto de informaciones — también dispuestas de acuerdo con un determinado patron o patrones — que se ofrecen dentro del
articulo lexicografico. (grifos do autor)



10

4 — Anélise de Dicionarios de MUsica

4.1- Anélise da obra parcialmente traduzida: o Dictionnaire de Musique de Roland Candé

A obra Dictionnaire de Musique de Roland Candé de 1961 foi elaborada aliando passagens de
partituras e sugestes de musicas relacionadas as defini¢des dos verbetes. Com uma abordagem
associativa, o autor remete, na definicdo de um conceito, tanto a outros conceitos quanto a
trechos de partituras ou de &dudios em que o estilo ou o instrumento ou a técnica objeto da
definicdo da entrada pode ser observado e ouvido, uma vez que o entendimento amplo do
conceito musical esta ligado a visao (da partitura ou do modo como o0 musico a executa), a
audicdo e a razdo. O dicionario presenta também uma caracteristica sequencial, uma vez que 0s

verbetes sdo listados em ordem alfabética.

A obra foi organizada com esse objetivo pedag6gico em mente, o de ilustrar os conceitos através
de trechos de partituras e o de exemplificar os conceitos com mausicas selecionadas pelo autor.
O Dicionério inicia com o Index dos verbetes, sendo que nem todos 0s verbetes listados no
Index sdo entradas do dicionario. Depois, hd uma introducdo com o titulo musical Preltdio e
consideraces do autor sobre a obra no capitulo Nota Bene, onde anuncia explicitamente o
intuito de exemplificar os conceitos com nota¢fes musicais e trechos selecionados de musica,
chegando a especificar a métrica da partitura onde se pode observar a notagdo musical associada
ao verbete e/ou a faixa ou 0 momento exato em que se pode ouvir um acorde, uma técnica ou
um som especifico num disco referéncia. Nesse capitulo, o autor define também o &mbito da
obra, afirmando que ndo pretende descrever todos os termos possiveis do universo musical.
Também adverte o leitor da presenca de conceitos oriundos da Fisica e da Matemaética ao

mesmo tempo em que afirma que ndo ha muitos pré-requisitos para usar o dicionario.

Na se¢éo principal da obra, ou seja, na lista dos verbetes que formam a Macroestrutura, as
entradas estdo escritas em letras maiusculas. Nao ha termos sem definigdes contendo apenas o
sinbnimo que se deve procurar. As remissivas presentes na descri¢do das entradas, no &mbito

da microestrutura, sdo notadas por meio de palavras em letras maiusculas seguidas por *. As
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notas aparecem depois da secdo do dicionério e cada uma delas possui a referéncia da pagina
onde foi chamada. Posteriormente, hd uma secéo de discografia e a bibliografia do livro.

Muitas vezes, o desconhecimento de alguns termos empregados em uma definicéo, faz com que
o0 consulente tenha que pesquisa-los também e ao pesquisa-los encontre outros termos novos
que ndo conhece e va construindo o significado do primeiro verbete de modo recursivo. Esse
significado so sera compreendido, teoricamente, apds o conhecimento de todos os significados
usados na sua defini¢do. A defini¢do do verbete V1, por exemplo, pode depender das defini¢bes
de outros verbetes ( Vi1, V12 ... V1n); € a definigdo de cada um destes verbetes-componentes
pode depender de outras definicdes e assim por diante. Um dicionario que apresenta muitos
conceitos num sé verbete pode tornar a compreensdo do conceito mais dificil. No presente
trabalho, para facilitar a compreensdo de varios verbetes do Dicionario traduzido, langou-se
méo de defini¢bes de conceitos mais basicos e atdmicos presentes em outras fontes, como no
dicionéario auxiliar de Autran Dourado. Este processo resultou na compilacdo de um pequeno

glossario, apresentado no capitulo 3.6.1, que foi usado na traducgdo de alguns verbetes .

Saindo da abstracdo para o concreto, no Dictionnaire de Musique de Candé, o verbete
DIATONIQUE se refere aos verbetes ALTERATIONS, CHROMATIQUE, INTERVALLE e
TONALITE. Apenas um destes verbetes que fazem parte da definicio de DIATONIQUE -
TONALITE- se refere a ATONALITE, DIAPASON, DIATONIQUE, DOMINANTE,
MODES, MODULATIONS, PLAIN-CHANT, SENSIBLE e TEMPERAMENT. Isso, se
formos nos ater as referéncias que sdo também verbetes. Ha outros conceitos que estdo
presentes na definicdo de TONALITE que ndo sdo verbetes no dicionario como “hauteur” e

“bemol”, por exemplo.

Com o intuito de destacar essa caracteristica associativa intrinseca as descri¢6es de verbetes em
um dicionario - descri¢des que sdo o reflexo do nosso modo associativo de pensar evidenciado
com as navegacdes pelos links da Internete - os termos a serem posteriormente traduzidos, ndo
foram escolhidos sequencialmente a partir do primeiro verbete presente no dicionario. Foram
escolhidos termos como ATONALITE que remetem a muitos outros termos, sendo que cada

um destes, por sua vez, remete a outros termos de modo recursivo num mise-em-abime.
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Para facilitar a compreensao dos conceitos e a imersdo do interessado no dominio de expertise,
Roland de Candé fornece, além de uma discografia ao final do dicionario, uma lista de obras

que ilustram o conceito apresentado para cada verbete.

4.2-Comparacdo da Macroestrutura, microestrutura e sistema de remissivas entre 2 dicionarios

de musica

Para recuperarmos por aproximacdo um conceito através da combinacdo dos conceitos que
participam de sua definicdo lancamos mdo de um dicionario auxiliar em portugués - O
Dicionario de Autran Dourado - com definigdes mais objetivas que as de Candé. Muitas vezes,
ha termos presentes nas defini¢cbes dos termos do Dictionnaire, como coulisses, vents, diése que
ndo possuem entradas no dictionnaire mas aparecem no Dicionario de Termos e Expressdes da

Musica de Autran Dourado.

O Dicionério de Autran Dourado apresenta frequentemente entradas para termos em alemao,
francés, inglés e italiano que apontam para o verbete em portugués. A tipografia da entrada é
em negrito e em letras minusculas, exceto para os substantivos alemées — que possuem sempre

a primeira letra maidscula pois é norma da lingua alema grafar os substantivos desta maneira.
O verbete ACORDE, por exemplo, aparece na lista de entradas, nos verbetes associados:
accord (fr.) ACORDE.

accordo (it.) ACORDE.

Akkord (al.) ACORDE.

chord (ing.) ACORDE

Ja na microestrutura, o verbete em portugués possui uma lista com os verbetes correspondentes
em italiano, francés, inglés e aleméo, escritos em italico e em mindsculas — a excegdo do

equivalente aleméo.
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Por exemplo,

acorde (it. accordo; fr. accord; ing. chord; al. Akkord).

Na escolha feita por Autran Dourado, cada tipo de Acorde especifico € uma entrada diferente,
por exemplo. Ja no Dicionério de Roland de Candé, tenta-se fazer uma descri¢do exaustiva de

todos os tipos de ACCORD no verbete, como reproduzido na tabela abaixo:

Dictionnaire de Candé Dicionario de Autran Dourado

ACORDE ACORDE (it. accordo; fr. accord; ing.

chord; al. Akkord) Grupo de trés ou mais

notas ( e poucas vezes somente duas, a

Emissdo simultanea de trés sons ou mais, de depender do contexto harmonico)

nomes diferentes, aos quais podem se juntar | ayacytadas de forma simultanea.

as oitavas superiores de todos esses sons e as

ACORDE ALTERADO - Acorde em que

algumas notas sdo alteradas ascendente ou

oitavas inferiores da nota mais grave. Essas

dobras de oitavas vém reforcar algumas notas
descendentemente, provocando

DISSONANCIAS.

do acorde, modificando sensivelmente a cor

deste, mas sem que a verdadeira natureza do

ACORDE CONSONANTE - Ver
CONSONANCIA.

acorde nem seu nome sejam modificados
de

dobras/repeticGes sé afetem a oitava grave de

(com a condicdo que  essas

ACORDE DE DIMINUTA - VER

uma outra nota que ndo seja a nota mais
ACORDE DIMINUTO

grave)

ACORDE DE MEIA DIMINUTA OU MEIO
DIMINUTO - (ing. half-diminished) Comum

Segundo a harmonia classica, os acordes sao
constituidos de varias tercas superpostas, a
nota inferior, base da construcdo, sendo

chamada de “fundamental”.

na BOSSA NOVA e no jazz, consiste em um
ACORDE DIMINUTO com uma sétima
menor agregada (do-mi bemol-sol bemol-si
bemol). Simbolo [J]

ACORDE DE SETIMA DA DIMINUTA -

Acorde de diminuta com uma sétima menor
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Essa disposicdo elementar de notas de um
acorde se chama “posicdo fundamental”.
Qualquer disposicdo na qual uma ou varias
notas do acorde ndo se encontrassem acima
da fundamental é uma “reversdo”. Um
acorde de 3 sons admite 2 inversfes, um
acorde com 4 sons, admite 3... Um acorde de

n sons admite n-1.

3 s0ns:

1 — Acorde perfeito maior

2 — Acorde perfeito menor

(@) MOZART, Don Giovanni

(m) JOLIVET, Concerto de piano

alterada descendentemente (d6-mi bemol-sol
bemol-si dobrado bemol)

ACORDE DE QUARTA E SEXTA - Ver
ACORDE DE SEXTA E QUARTA.

ACORDE DE SEXTA E QUARTA - Na
harmonia tradicional, a segunda inverséo de
uma TRIADE, em que as notas sdo dispostas
uma sexta e uma quarta, respectivamente,
acima da mais grave (sol-d6-mi) [var. acorde

de quarta e sexta].

ACORDE DIMINUTO (ing. diminished
chord) Acorde formado por um intervalo de
terca menor e uma quinta diminuta, ambos
contados a partir da nota fundamental (d6-mi

bemol-sol bemol, por exemplo).

ACORDE DISSONANTE -
DISSONANCIA.

Ver

ACORDE PIVO - Acorde que possui fungdes
diversas em duas tonalidades distintas e serve
como ponte modulatéria em uma sequéncia

harmonica. Ver também PIVOT.

ACORDE QUEBRADO (ing. brocken
chord) Ver ARPEJO.
ACORDES PRIMARIOS - Os acordes

principais, que definem a tonalidade: tonica,
subdominante e dominante (do, fa e sol, na

tonalidade de do maior).

Tabela 1- Comparacao das solugdes de Candé e de Dourado
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Com base no exemplo acima, podemos tirar algumas conclusdes sobre as escolhas feitas pelos
dois autores ao elaborarem seus dicionarios de especialidade. No nivel da macroestrutura, o
dicionario de Cande apresenta um numero sucinto de entradas mas a microestrutura escolhida
pelo autor organiza as relagdes entre os co-hipénimos (como o acorde perfeito maior e o acorde
perfeito menor que séo acordes de 3 tons) e entre estes e hiperonimos ( como acordes de 3 tons
[hip6nimo] e acode [hiperdnimo]) de modo quase exaustivo. Exaustivos também sdo as
referéncias para obras musicais que exemplifiquem o conceito de ACORDE. Assim, ap0s
definir o termo ACORDE, a definicdo da entrada discorre sobre acordes de 3, 4 e 5 sons e
exemplifica cada tipo de acorde com trechos de partituras e com passagens de obras musicais.
Representando uma pequena parte da microestrutura de ACORDE através do diagrama abaixo,

podemos verificar o nivel detalhe dos exemplos:

Acorde perfeito maior _Imagem de trecho de partitura de Acorde perfeito maior

Acorde perfeito menor Imagem de trecho de partitura de Acorde perfeito menor

acordes de 3 sons Acorde de quinta dimi Imagem de trecho de partitura de quinta dimi

ica tipos de acordes
definicio P { \_ Acorde de quinta aumentada Imagem de trecho de partitura de quinta aumentada

\
!_ acordes de 4 sons

acordes de 5 sons

( Entrada Acorde ) Microestrutura | _remissivas

- Don Giovanni Acordes de sétima diminuta nos momentos nevralgicos: -pedido de socorro
MOZART de Zerlina (final do ato I «Celerado») -gritos de Elvira e depois de Leporello antes da
entrada do Comendador(final do ato II).

_exemplos de misicas Sonata op. 111 (1° movimento) Iniciado por acordes de sétima diminuta.

BEETHOVEN | Symphonie num 7 (allegretto) Premier et dernier accords: quarte et sixte « dont le sens
,  harmonique incomplet est le seul qui piit permettre de finir en laissant I'auditeur dans le
vague et en I'imp! ion de tri: réveuse... », (Berlioz).

Figura 1: Representacdo do termo ACORDE no dicionario de Candé

H4, para cada acorde citado, imagens de partituras correspondentes e/ou trechos de obras em
que ocorre — sdo 13 obras musicais citadas e 19 trechos de partitura presentes na entrada
ACCORD*. Observa-se também que ha uma organizacao entre 0s co-hipénimos: o conjunto de
acordes de 3 sons e o conjunto dos acordes de 4 sons sdo co-hipdnimos e todos os acordes de
3 sons sdo co-hipbnimomos. Alguns destes acordes sdo mais frequentes e/ou possuem
caracteristicas peculiares e sobre os quais se pode tecer consideragdes qualitativas como acorde

harmonico, dissonante e quebrado.

As entradas do Dicionario de termos e expressdes de musica de Autran Dourado por sua vez
sdo mais atdbmicas. No caso das variantes do termo ACORDE ha& muitos sintagmas nominais
que sdo tipos de acordes com caracteristicas especificas. Mas, faltam relacdes relevantes (de

hiperonimia e hiponimia) com outros termos. Além da sinonimia que ocorre e é grafada como
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bR 1Y

“V. Termo X”, poderiam existir relagdes do tipo ‘¢ um tipo de”, “pertence ao grupo de” como
ocorre na microestrutura do dicionario de Candé, onde um acorde perfeito Maior € um acorde

de 3 tons, por exemplo.

do em outras linguas:it. accordo; fr. accord; ing. chord; al. Akkord

= microestrutura .
Conceitos ndo explicitados como entradas: notas, contexto harménico ———————— acorde IO—
—\

acorde ¢

acorde de diminuta acorde alterado

_remissivas externas: @ ————————{_ Observagdes: entrada apenas remete a outra entrada
remissivas externas: Ver ACORDE DIMINUTO remissivas: DISSONANCIAS
Observagdes: enfrada apenas remete a oufra entrada microestrutura  Conceitos o explicitados como entradas: notas
Conceitos nilo explicitados como entradas: acordes, tonalidade, ténica, subdominante , dominante . \ / ) ey S
microestrutura_ acordes primarios — acorde de meia diminuta ou meio diminuto

. do, fa sol

remissivas: Ver também PIVOT B entradas Y remissiva externa: Ver ARPEJO

A, acorde quebrado

microestrutura inagio em outras linguas : ing. brocken chord

Conceitos ndo explicitados como entradas: acorde, fungdes, tonalidades, ponte i wicroestrutura_ acorde pivo

sequéncia harménica i
1 acorde diminuto

variagdo: acorde de quarta e sexta

remissiva: TRIADE | microestrutura acorde de sexta e quarta

Conceitos ndo explicitados como oentradas: harmonia, inverso, sexta, quarta remissivas: Ver DISSONANCIA

\_acorde dissonante

Conceitos nio explicitados como entradas: acorde, diminuta, sétima menor alterada microestrutura  acorde de sétima da diminuta

Figura 2: Representacdo de varios termos da macroestrutura relacionados ao termo ACORDE

no dicionario de Autran Dourado

5. - Escolha dos termos

Para escolher os termos a traduzir, optou-se por uma abordagem associativa e ndo sequencial
(ou alfabética ) de selecdo, ou seja, ndo foi escolhido o primeiro termo da lista de entrada e n
termos subsequentes. Um dos critérios empregados na escolha dos verbetes foi o de selecionar
0s termos que apresentassem muitas remissivas na microestrutura. O verbete TONALITE, por
exemplo remete a 10 outros- verbetes ATONALITE*, DIATONIQUE* MODES*,
ATONALE*, PLAIN_CHANT*, DIAPASON*, MODULATIONS *, DOMINANTE*,
SENSIBLE* e TEMPERAMENT* - em sua microestrutura. 1sso se considerarmos apenas a
remissdo aos termos relevantes que estdo grafados em maiusculas e seguidos de asterisco, ou
seja, como entradas na lista de verbetes da Macroestrutura. Quando um leigo na area de
conhecimento “Musica” consulta um verbete VVn com muitas remissivas R1 a Rm, ele pode
consultar cada uma das remissivas e entender seu significado para a partir dai se aproximar do

sentido mais complexo do verbete Vn. Cada um dos conceitos associados ao termo Vn pode ser

acorde de quarta e sexta _remissivas externas: Ver ACORDE DE SEXTA E QUARTA
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também complexo e remeter a outros conceitos num processo recursivo como o do calculo do
fatorial de um ndmero n ou n!, onde n! = n*(n-1)! e 0! = 1. Ou seja, a funcéo fatorial de um
numero “n” depende do fatorial do nimero “n-1". Esse processo de substituicdo recursiva até
chegar ao numero de mais baixa ordem, “0”, para a partir desta informacéo béasica recuperar o
fatorial do nimero desejado, guarda semelhancas com o processo de entendimento de um
conceito complexo em um dicionério. Os dois processos estdo associados a varias etapas para
obtencdo da resposta. A diferenca entre eles é que o resultado de n! € exato enquanto que a
compreensdo de um conceito complexo que depende de n outros conceitos e em que cada desses
n conceitos depende de outros resultados, ndo é completo nem definitivo. Apds a recuperacao
de todos os conceitos componentes, obtém-se uma aproximacdo do conceito complexo
consultado inicialmente como uma colagem de pedacos de conceitos mais simples e pode se
prosseguir na busca com todos os métodos disponiveis, sejam estas partituras ou diferentes
execucdes desses trechos de musicas com técnicas, instrumentos, caracteristicas ou

movimentos descritos no verbete.

Observa-se que, 0 publico-alvo do dicionario de Candé, o estudante de musica ou o diletante,
deve percorrer por vezes varios verbetes para entender o significado de uma entrada mais
complexa. Ele tem que juntar os pedacos de informacéo, tem que entender os conceitos mais
simples para construir o conceito mais complexo. Como na metafora da anfora quebrada de
Walter Benjamin, os pedacos devem ser juntados para tentar compreender o objeto inteiro a
partir de outro objeto similar mais incompleto. Na tradugdo, esse processo de traduzir os
pedacos e agrupa-los no conceito mais complexo é necessario novamente. E necessario
compreender o significado dos verbetes mais simples no original para poder traduzi-los e

combina-los na traducdo de conceitos mais complexos que os utilizem.

traducdo e o original deveriam se relacionar como fragmentos, cacos de um vaso quebrado,

seguir-se uns aos outros nos menores detalhes sem serem iguais . Existe uma imperfeicdo
intrinseca tanto no original quanto na traducgdo. A traducdo ndo deve procurar assemelhar-se
ao original, mas segui-lo e recomp6-lo amorosamente e nos minimos detalhes
(LAGES,2001)

No exemplo ja citado, o verbete TONALITE remete aos verbetes ATONALITE*,
DIATONIQUE?, MODES*, ATONALE?*, PLAINCHANT™*, DIAPASON?,
MODULATIONS *, DOMINANTE*, SENSIBLE* e TEMPERAMENT*. S6 um dos termos
a que TONALITE remete, SENSIBLE*, remete a SEPTIEME*, TONIQUE*, TIERCE* ,
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DOMINANTE*, ACCORD* ,MODES* e MODULATION* . H& também termos
componentes essenciais para 0 entendimento do termo complexo, que estdo presentes na
definicdo mas que ndo sdo entradas e portanto ndo sdo grafados em maidsculas seguidas de
asterisco. Diese e Bemol sdo exemplos desses termos basicos que ndo sdo entradas na
macroestrutura do Dictionnaire. Na figura abaixo, sdo mostrados alguns verbetes —
representados dentro de elipses- relacionados a TONALITE bem como os nomes das relactes

existentes entre os conceitos.

TONALITE*,

contraire de I' -
ATONALITE®*

DIATONIQUE*

ensemble de
caractéres qui
distinguent les

d'un systéme

Figura 3 — Exemplo de relacdo associativa entre 0s verbetes

Além dos termos componentes que sdo ligados através da rede semantica formada — e
estabelecida na préatica no dicionario através do sistema de remissivas - entre eles para se
aproximarem do conceito do objeto mais complexo, hd uma série de informacdes que podem
advir dos sentidos da audicao e da visdo. Neste sentido o autor contribui com varios exemplos

de partituras e de trechos de execucdes de obras musicais.

Ha& outras situagdes que ocorrem com 0 manuseio de um dicionario que merecem destaque.
Uma delas é a associacdo mental, por parte do consulente, de um verbete consultado com outro
que mantém relagcdo com ele. Por exemplo, o termo CANON* pode ser associado a GIGUE*
em funcdo da musica Canon et Gigue de Pachebel. E apenas a lembranca de uma expressao
mas esta pode gerar uma curiosidade no consulente e levar a leitura e ao conhecimento de outros
termos. Outras consultas a verbetes podem ocorrer por simples contiguidade de um verbete a
outro, como é o caso de ACCORD e A CAPELLA. A figura abaixo mostra os diagramas que

exemplificam essas buscas provocadas por expressdes conhecidas e pela contiguidade.
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CANON

.
=

Figura 4 — Exemplos de pesquisas motivadas por expressdes conhecidas e por contiguidade.

Canon motivou a consulta ao verbete GIGUE que referencia os verbetes SUITE e IMITATION.
Mas estes ultimos verbetes ndo foram selecionados para a tradugdo e portanto sdo marcados

com o simbolo.@

Para espelhar esses processos de escolha de termos a serem consultados, escolhemos uma
pequena rede semantica que faz parte do Dictionnaire de Musique, alguns termos que fazem
parte de uma expressao conhecida e outros que foram escolhidos por sua contiguidade a um

termo pesquisado e que acabaram despertando interesse.

A ideia foi de explorar uma caracteristica que ja se destaca no Dictionnaire: o apelo a
associatividade, seja entre conceitos ou entre conceitos e sentidos — audicdo e visdo . O fato de
o Dictionnaire remeter a sons e imagens remete ao contemporaneo hipertexto da Internet e a
faculdade associativa de pensar, de pesquisar e de ler do ser humano, em detrimento da leitura
sequencial. Mas o escopo finito dos termos e por consequente o nimero finito de relagdes entre
os termos diminui a entropia que poderia ser causada por muitas remissivas, que sdo analogas

aos links de um hipertexto.

Assim, com o intuito de espelhar a rede semantica associada a TONALITE, foram escolhidos
os verbetes ACCORRD*, ATONALE*, ATONALITE* , DIAPASON *, DIATONIQUE*, *,
DOMINANTE*, MODES*, PLAINCHANT*, MODES*, MODULATIONS *, SENSIBLE*,
SEPTIEME* , TEMPERAMENT*, TIERCE* , TONALITE*, TONIQUE*. A associac&o feita

entre dois termos presentes em uma expressao foi exemplificada com os termos CANON*e



20

GIGUE*. Além disso, alguns termos contiguos a termos previamente selecionados, tambem
foram selecionados. E o exemplo de A CAPELLA, contiguo a ACCORD.

Tentando espalhar esses processos de busca de conceitos — associatividade (micro-rede
semantica de como a de TONALITE, contiguidade como em A CAPELLA E ACCORD, e co-
ocorréncia como em CANONE E GIGA) mas sem esgquecer 0 COmpromisso com a extensio
do trabalho a ser desenvolvido, bem com o com o tempo a ser dispendido para a conclusdo do

mesmo , chegou-se a uma lista de 39 verbetes:

A CAPPELLA, ACCORD, ALTERATIONS, ANTICIPATION, APPOGIATURE,
ATONALITE, BALLADE, CANON, CONSONANCE, CONTREPOINT, DIAPASON,
DIATONIQUE, DODECAPHONISME, DOMINANTE, ENHARMONIE, GIGUE,
HARMONIE, INTERVALLES, , MELODIE, MESURE, MODE, MODULATION, OCTAVE,
OPERA, PEDALE, PHRASE, PLAIN-CHANT, RYTHME, SECONDE, SENSIBLE,
SEPTIEME, SIXTE, TEMPERAMENT, TEMPO, TESSITURE, TIERCE, TONALITE,
TONIQUE E TRITON.

6 — Aspectos envolvidos na traducdo do Dicionarios de especialidade

6.1 — Traducdo enquanto aprendizado de uma area

Mesmo que haja um conhecimento prévio de uma area de especialidade, traduzir um texto de
um ramo especifico do conhecimento pode ser considerado um aprendizado gradual, que pode
acontecer através de varias atividades paralelas: leituras de textos sobre o tema, elaboragéo de
corpus, troca de ideias com especialistas, audigdo atenta e critica de arquivos de audio e de
video e outras atividades correlacionadas a area do texto. As atividades realizadas no &mbito

deste trabalho serdo definidas no item 7
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A Musica, diferentemente de areas das exatas como a Matematica e a Fisica, ndo costuma
provocar o estranhamento e o afastamento das pessoas. Pelo contrario, com base no senso
comum, pensam conhecer diversos conceitos musicais. E 0s conhecem, mas em um outro
contexto e em meio a um outro grupo. Por exemplo, o conceito altura, normalmente é entendido
como a intensidade do som quando na verdade, o conceito esta ligado a frequéncia deste. Mas
em um contexto familiar, por exemplo se pede para “abaixar” o som porque estd muito “alto”.
Mas que conhecer e analisar intelectualmente a mdsica, as pessoas a sentem. Gostam de
algumas combinaces de sons, de resolucdo ou ndo de tensdes. Outro aspecto, muitas vezes é
ignorado, é o de que a Musica na verdade possui uma intensa relacdo com a Fisica e com a

Matematica.

Em um dicionério de especialidade, obra que abarca uma parcela relevante de uma area de
conhecimento, o processo tradutdrio se assemelha ao processo de colagem dos fragmentos da
anfora descrito no capitulo 5. Ao associar o conceito de ATONALITE ao de
DODECAPHONISME, faltardo outras informagdes como as de TONALITE, por exemplo, e
faltardo também as definices de todos os termos que forem referenciados na definicdo de
TONALITE e assim recursivamente. Muitas vezes, o processo de traducao-aprendizagem ficara
com lacunas que serdo gradativamente preenchidas com trechos de mdsicas relativos em que a
ATONALITE ou 0 DODECAPHONISME acontecem, por exemplo.

Quando o objeto de traducdo € uma area muito extensa, o trabalho de traducéo associado ao
estudo do tema atraves da obra torna-se herculeo. E, se além de um dominio extenso, a obra for
um dicionario, a tarefa torna-se bem mais complexa e longa pois 0s préprios subtemas néo estao
didaticamente estruturados. Ndo ha um capitulo na obra sobre instrumentos, outro sobre
ornamentos, como haveria num livro que gradativamente fosse apresentando aos leitores temas
importantes, com crescente grau de complexidade da area da Musica. A propria leitura da obra,
ao invés de sequencial, é associativa. O trabalho herculeo vira uma Odisseia e, em meio a
empreitada, o estudante pode se perder varias vezes no meio do caminho. Uma metafora ainda
mais interessante para a traducao deste tipo de obra seria um quebra-cabega com muitas pecas
em que se montariam varios grupos de pecas, localizados em vérias areas diferentes do quebra-

cabeca, sem saber a principio muito bem como ligar essas ilhas de imagens umas com as outras.
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Apesar de 0 nosso pensamento ser muito mais associativo que sequencial e de o Dicionnaire
apresentar, muitas relaces em cada verbete entre ele e seus hipdnimos, hiperébnimo e co-
hipbnimos., grande parte do processo de estruturacdo da informacdo fica por conta do
estudante-leitor que, como leigo, n&o sabe que tem que conhecer inicialmente as notas e a
notacdo para depois passar para 0 ARPEGIO, por exemplo. Assim, o processo de aprendizado

torna-se um pouco empirico implicando em diversas tentativas e erros ao colar os fragmentos.

6.2 Traducdo das estruturas do dicionério
6.2.1 — Macroestrutura:

A traducdo da lista de entrada dos verbetes consiste basicamente no processo de encontrar
termos equivalentes na lingua de destino para os termos da lingua de origem. A presuncdo da
existéncia da triade significante na lingua de origem, significado e significante na lingua de
destino falha quando o termo ndo existe na lingua de destino pelo fato de o préprio conceito
ndo existir naquela cultura. Neste caso, é interessante criar uma entrada nova com notacéo
especifica para este tipo de entrada e essa inclusdo deve ser explicada ao consulente em capitulo

anterior a lista de entradas e ao préprio indice.

Por vezes, é importante criar remissivas externas, que remetam a termos usados em idiomas
cujos paises tiveram grande protagonismo na histéria da musica. Outras linguas acabam
fazendo empréstimo de termos estrangeiros, sobretudo franceses, ingleses, alemaes e italianos,
que acabam sendo incorporados e usados para designar primordial ou alternativamente um
conceito. O objetivo de criar entradas na macroestrutura com palavras estrangeiras € permitir o
acesso a definicdo do conceito a partir de varios significantes bem como permitir novas
descobertas pelo consulente. Por exemplo, em francés, os conceitos relativos aos significantes
D6 e Sustenido sdo associados aos significantes Ut e Diese e em inglés, os significantes que
nomeiam esses conceitos sdo C e Sharp, respectivamente. No dicionario de Candé, um dos
trechos de musica sugeridos no verbete APOGIATURA é o Concert n°® 3 en UT mineur (2°
mouvement) de BEETHOVEN. Em um dos exemplos musicais para ACCORD, o autor vai
mais longe, e indica as notas a que se deve prestar atencdo no Quintette en UT (I* mouvement)-

mesure 416: .. dans la tenue de I'accord, le violoncelle en arpege les notes : do, mi bémol, fa
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diése, la, do...de SCHUBERT. Em funcdo do esfor¢co do autor em compilar toda essa
informagdo multimidia e multissensorial (visdo, audi¢do e intelecto), imagina-se que alguns
significantes franceses como Diese e Ut, e outros ingleses como Sharp e C sejam importantes
para pesquisa por trechos de partituras e de arquivos de masicas na Internet, auxiliando o

consulente a ter uma melhor e mais ampla compreenséo dos conceitos presentes no dicionario.

No caso de um dicionario de musica, em que héa tantas influéncias consolidadas de outras
culturas com empréstimos de termos de vérias linguas, cabe verificar com especialistas na area
quais sdo os termos usados com mais frequéncia. Por exemplo, em musica, hd a variante
ARPEGIO para ARPPEGIO que é a mais usada atualmente, segundo entrevistas realizadas com

especialistas que serdo descritas no capitulo 6.3.4.

6.2.2 - Microestrutura

Se na traducdo dos termos presentes na macroestrutura ocorre um processo de busca de
equivalentes, de estabelecimento de Significantes da lingua de destino associados ao conceito
expresso pelo Significante da lingua de Origem, na traducdo das defini¢cbes dos verbetes
presentes na microestrutura, estdo presentes diversas caracteristicas do discurso e portanto a
traducdo ndo pode se resumir a uma busca por equivalentes. Assim, traduzir a microestrutura
de um dicionario de especialidade implica em inversdes, mudancas de expressdes idiomaticas
e de tempos verbais, com o compromisso de manter a clareza e a tendéncia a monossemia

essenciais a um dicionario de especialidade.

Mas as defini¢bes presentes no Dictionnaire de Musique de Candé sdo um caso a parte. Além
das observacdes ja feitas no item 4.2 sobre a presenca de varias relagdes entre os hipdnimos de
uma entrada, ele apresenta uma série de trechos de musicas, chegando a especificar as notas
onde um fendmeno sera observado — como no caso da definicdo de ACCORD. Também traz
declaracfes de eminentes musicos e artistas, por vezes poeéticas. Assim, cita, ao falar de
CONSONANCE a observacdo de Robert Kemp a respeito de Pelléas: « les secondes ne se
froissaient plus ni ne mordaient. Elles formaient de baisers serrés et les neuviemes des sourrires

». Em funcdo de todos esses elementos, pode-se afirmar que o formato da microestrutura
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escolhida por Candé é bem heterogénea. E é essencial manter na tradugdo essa abordagem
multimidia e multissensorial, que embora ndo tenha sido a primeira, nos chega com ares

vanguardistas, sendo a primeira edi¢do do Dictionnaire de 1961.

6. 2.3 — Sistema de Remissivas

No ambito do sistema de remissivas, é essencial que haja coeréncia entre as referéncias
explicitas e implicitas presentes na micro e na macro estrutura. Caso contrario, o consulente
teria uma compreensdo prejudicada de um conceito. Por exemplo, na macroestrutura,
APPOGIATURA poderia ser escolhida como entrada e ser apenas um redirecionamento para
APOGIATURA — que ¢ a grafia mais comum no Brasil- onde haveria a descricdo do conceito.
Ja no ambito da microestrutura, é necessario que todas as acepgdes de verbetes que remetam a
entrada APOGIATURA, por exemplo, tenham a grafia idéntica a grafia da entrada escolhida
para descrever o conceito, ou seja, “APOGIATURA”

No caso em que os verbetes sdo muito distintos nas linguas de origem e destino, como
COMPASSO (MESURE) a atencdo deve ser redobrada para ndo deixar a remissiva sem a
traducédo correta nem com estilo de escrita diferente do estilo que a identifica como remissiva.
Um erro na traducdo ou na formatacdo de uma remissiva R presente na descri¢do de um termo
T teria efeito analogo a um link quebrado na Internet, limitando o entendimento do conceito
associado ao termo T. A busca de uma outra explicacdo para uma Remissiva presente num texto
da Internet pode gerar entropia e inconsisténcias entre referéncias presentes na microestrutura
e as entradas correspondentes na macroestrutura em um dicionario de especialidade podem

conduzir a lacunas no entendimento.

6.3 — Metodologia utilizada na traducéo

Apos a escolha dos termos a serem traduzidos conforme descrito no item 5 € feita uma primeira
traducdo, momento em que sdo levantados todos os termos desconhecidos presentes nas

definicbes dos verbetes. Muitos deste termos desconhecidos fazem parte da macroestrutura e
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sdo facilmente identificAveis na microestrutura por serem grafados em letras mailsculas e

marcados com o0 simbolo asterisco “*”.

Outros termos que fazem parte da microestrutura e que sdo essenciais ao entendimento do
verbete ndo foram listados como entradas na macroestrutura e nem sao explicados em outra
secdo do Dictionnaire. Deste modo € necessario compilar um pequeno glossario para melhor
compreensdo das definicbes dos verbetes e posterior traducdo. Para tanto, foi utilizado o
Dicionério de Autran Dourado que apresenta entradas com termos em outras linguas que
apontam para a entrada do termo em portugués, facilitando a pesquisa por termos equivalentes.
Além disso, na microestrutura ha uma lista com a traducdo do verbete em italiano, francés,
inglés, como em acorde (it. accordo; fr. accord; ing. chord; al. Akkord). Esse formato ajuda a
encontrar mais facilmente traducfes para os termos do Dictionnaire de Candé e para varias
descricBes presentes no Dictionnaire. Por exemplo, nas sugestbes de musicas presentes no
verbete ACCORD aparece a expressdo “glissandi de harpe “. O Dictionnaire ndo é um
dicionario exaustivo e ndo possui essa entrada. Ja no Dicionario de Autran Dourado, a definicao
de glissando auxilia na imaginacao de como seria este movimento do musico e do som que seria
emitido. Para compreender melhor ainda este conceito, seria interessante ver o masico executar
0 movimento e escutar o som da harpa nesse momento. Mas o Dictionnaire fornece a referéncia
a esse trecho na definicdo de ACORDE (3° de 32 - P. 2: 4 30"- grande acorde de 92 - por toda
orquestra sobre o glissando de harpa). Ja o verbete CANON, remete ao termo CADENCE, que
ndo faz parte dos verbetes selecionados para este trabalho de traducdo e que possui no
Dictonnaire de Candé uma definicdo bem mais detalhada e extensa que a definicdo do mesmo
verbete no dicionario de Autran Durado. Mais uma vez, este dicionario auxiliar contribui para

a compreensao dos conceitos do Dictionnaire.

E feita uma outra versio da traduc&o, embasada pelo glossario, por consultas & Internet e por

consultas a especialistas.
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Verifica-se entdo se ha inconsisténcias entre as remissivas presentes na microestrutura e as
entradas da macroestrutura, corrigindo as eventuais divergéncias. Além disso, ha as

referéncias a paginas com tabelas, imagens e notas.

Resumindo as etapas de traducdo;

Elaboracédo da primeira versao;

Levantamento de glossario auxiliar de termos musicais para melhor compreensédo das

descricdes das entradas;

Utilizagdo da Internet para melhor entendimento de conceitos descritos na microestrutura
Consultas a especialistas

Compatibilizacéo do sistema de remissivas

Compreenséo gradual dos conceitos

Elaboragéo de novas versoes

6.3.1 — Criagéo de um glossério de termos musicais

Varios termos musicais citados nas defini¢cbes do Dictionnaire de Musique néo sdo entradas ou
possuem definicbes muito complexas, no estilo de descri¢do do verbete escolhido por Candé e
apresentado no capitulo 4.2. Neste sentido, foi muito Util o Dicionario de Autran Dourado, pois,
possuindo entradas em varias linguas que redirecionam o consulente para o verbete em
portugués, facilitou a compreenséo e a traducao de varios verbetes. Outros termos. presentes na
microestrutura , como coulisse ( definicdo de DIAPASON¥), rouler (roulement de timbales na

definicdo de ACCORD) poderiam passar despercebidos e traduzidos pela sua acepgdo mais
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usual e trivial e equivocada para o contexto. Através de métodos compostos que serdo

discutidos no item 6.3.3, foram obtidas tradugdes que foram incorporadas na tabela abaixo.

TERMO MUSICAL

Definicéo

Fonte

ACCIACATURA

(it. acciacciare, comprimir; fr. appogialure bréve,
appogiature écrasée; port. acicatura) Omamento que consiste
em um grupo de notas grafadas em tamanho reduzido, deve
ser tocado rapidamente antes da nota de RESOLUCAO. A
acciacatura pode ser dupla (duas notas) ou tripla (trés notas).

Dicionario
de Musica

Auxiliar

ALAUDE

(do ar. Al-ud; ud: madeira; it.liuto ou leuto; fr. Luth; ing
lute;al. Laute) Instrumento de cordas dedilhadas introduzido

na Peninsula Ibérica durante a ocupagdo dos mouros.

Dicionario
de Misica

Auxiliar

APPOGGIATURA

(it.; fr.appoggiature; al. Vorschlag) Ornamento que consiste
em uma nota, geralmente um grau superior aquela principal,
grafada em tamanho menor e unida a ela por LIGADURA.
Costuma ter a metade da duragéo da nota principal [var.: port.
Apogiatura].

Dicionario
de Musica

Auxiliar

ARPEGGIO

(it.  Lit: arpejo; fr. Arpégearpégé; ing. arpeggiare;
al.Akkordbrechung, gebrochener akkord) 1. ARPEJO. 2. Entre os
instrumentos de cordas da orquestra, GOLPE em que o arco é
deslocado para cima e para baixo, alternadamente, da corda grave a
mais aguda e vice-versa, sobre trés ou quatro delas. O antebrago
trabalha em movimento semicircular, acompanhando a disposicado
das cordas. Também pode ser realizado fora da corda quando recebe
adenominacdo de ARPEGGIO DI RIMBALZO. Carl Flesch chega
a contabilizar cinco tipos de arpeggios: (I) DETACHE, (2) saltado

em golpes separados, (3) ligado, (4) misto e (5) saltado em um Gnico

golpe.

Dicionario
de Mdsica

Auxiliar

CADENCIA

(lat. cadentia cadere: cair; it. Cadenza; fr. Cadence; al.
Kadenz) 1. Relagdo harménica conclusiva de uma frase, que
define a tonalidade de um trecho ou aquele que viré a seguir.
A cadéncia perfeita, final ou auténtica consiste na resolucéo
de acorde de dominante para a ténica (V-1). A imperfeita
termina no acorde da dominante, a interrompida ou de engano
resolve para um grau inesperado da escala (por exemplo, V1),

enquanto a plagal termina em um acorde de tbnica que é

Dicionario
de Misica

Auxiliar
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antecedido por uma subdominante [var. : port. clausula]. 2.
Na musica populare em especial no samba, palavra que
significa balanco, regularidade no ritmo (“Quero morrer
numa batucada de bamba, na cadéncia bonita do samba™). 3.
(it.) CADENZA. Fa

CIFRA 1. Na partitura barroca, nimeros e sinais que, dispostos junto | Dicionario
as notas da linha do baixo. Indicavam a ordenagdo dos sons | de MUsica
dos acordes. Ver também BAIXO CIFRADO e BAIXO- | Auxiliar
CONTINUO. 2. Na mUsica jazzistica e na teoria aplicada a
mausica popular, simbolos que, representados por letras de A
a G, acidentes e algarismos junto as palavras ou notas
escritas, definem os acordes.

COR (it) Abreviatura de orno. 2.(fr.) TROMPA. Dicionario

de Musica

Auxiliar
COULISSE vara Método

Composto

FUGA (al. Fuge; ing. Fugue) Técnica composicional que consiste | Dicionario
em elaborar por imitag&o temas entre diversas vozes. Teve de Musica
origem em formas simples como 0 RICERCARE e a Auxiliar
CANZONA, e tem como secdes principais a abertura, a
resposta (segunda voz) e o contra-sujeito (ou contratema).

Antes da consolidacdo da fuga como técnica, na ldade
Média, o termo referia-se genericamente a diversos
procedimentos imitativos. A arte da fuga, obra em que Bach
desenvolve nada menos do que 14 delas sobre um tema
principal, pode ser considerada o grande marco dessa
técnica, cujos principios tém sido utilizados até em
composic¢Bes mais recentes como o Ludus tonalis de Paul
Hindemith.

GLISSANDO (fr. glisser deslizar, escorregar; it. striscia, strisciando e strisciata | Dicionario
ing. slide) Efeito obtido por instrumento de cordas, sopro, teclado | de Musica
ou no canto, consiste em saltar de uma nota a outra com pouca ou | axiliar

nenhuma distingdo dos sons intermediérios, em uma espécie de

longo PORTAMENTO. Entre os instrumentos de cordas, o efeito é
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obtido pelo deslizar do dedo, partindo da nota inicial até aquela final
indicada pelo salto. Também saio comuns os glissandi de trombone,
V0Z ou outros instrumentos, como a clarineta (responsavel por uma
dificil passagem solo da Rhapsody in blue, de Gershwin). O
glissando costuma ser representado por um traco reto sobre as notas
a serem ligadas ou ainda pela abreviatura [gliss]. Ver também
PEDAL GLISSANDO, TREMOLO GLISSANDO,
BOITLENECK, GLISSANDO AVEC LE LEVIER, GLISSANDO
MIT PEDAL e GLISSANDO COLLA PEDALE.

GRUPPETTO

(it. lit. pequeno grupo ing. Ing. Turn; al. Doppelschlag)
Certo tipo de ornamentag&o que, como o0 GROPPO, consiste
em quatro notas acessorias que circundam a nota principal,
podendo a resolucdo realizar-se tanto pela nota superior

quanto pela inferior [var.: gruppo]

Dicionario
de Misica

Auxiliar

GRUPO

1. Conjunto musical. 2. (it. guppo) Ver GRUPPETTO.

Dicionario
de Musica

Auxiliar

GRUPPO

(it.) Ver GRUPPETTO.

Dicionario
de Misica

Auxiliar

IMITACAO

(it. imitazione; ing. imitation; al. Imitation, Nachiahmung)
Teécnica contrapontistica que consiste na repeticdo literal de
um trecho durante ou logo apds sua apresentacdo. A imitacéo
é a base tanto para formas simples, como o CANONE, quanto

para outras mais complexas, como a FUGA.

Dicionario
de Msica

Auxiliar

INTERMEZZO

(it) 1. No Classicismo, referia-se a pequenos trechos
cdmicos populares inseridos entre atos de uma épera ndo
necessariamente  comica.  Costumavam  ainda  ser
apresentados quando 0s personagens ndo se encontram em
cena, a exemplo da Cavalleria rusticana, de Mascagni. Com
a consolidacdo da chamada OPERA SERIA, os intermezzi
também se transformaram, adquirindo novas caracteristicas,
e passaram a ser substituidos por excertos de dancas. 2. Peca
instrumental do século XIX geralmente composta para Piano,

a exemplo de diversas obras de Schumann e Brahms.

Dicionario
de Mdsica

Auxiliar
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INVERSAO (it. iversione, ing. inversion; al. Unkehrung) 1. Alteracdo da | Dicionario
disposicao das notas em um ACORDE. A primeira inverséo | de Mdsica
coloca a terca no baixo (em dé maior, mi-sol-dd), a segunda | Auxiliar
a quinta no baixo (sol-d6-mi) e a terceira inversdo, em um
acorde de quatro notas, traz a sétima no baixo (fa-sol-si-ré,
em d6 maior). 2. Na técnica do contraponto, a troca de
posicdo entre as linhas superior e inferior.

INVERSION (ing., fr.) INVERSAO Dicionério

de Musica
Auxiliar

MORDENTE (fr. Battement, pince, pincement, mordant;, ing. mordent; al. | Dicionario
Mordent, Préller,Schneller) Figura de ornamentacdo melddica | de Musica
surgida no periodo Barroco que alterna determinada nota um Auxiliar
nimero definido de vezes (uma a trés) com aquela que lhe é
imediatamente inferior (mordente inferior) ou superior (mordente
invertido ou superior).

ORNAMENTO (ing. embelishment; al. Verzierung) A ornamentacdo em musica | Dicionario

existe tanto em sua forma mais livre, a critério do intérprete, quanto | de Mdsica
de maneira restrita, grafada, que deve ser lida com rigor variavel Auxiliar
conforme época e estilo. Basicamente, todos os periodos da histdria
da musica foram mais ou menos prédigos em ornamentacao, sendo
que a pratica era comum no final do Renascimento, e passou a ser
organizada pelos tedricos do periodo Barroco. Hotteterre,
Couperin, Handel e Bach, entre outros, buscaram sistematizar a
ornamentacdo, mas a contribuicdo pessoal do intérprete nunca
deixou de ser imperativa. Entre os ornamentos mais conhecidos e
empregados estdio o MORDENTE, o TRINADO, a
APPOGGIATURA, a ACCACIATURA, o GRUPPETTO e a
VOLTA [Var. bordadura].

POLIFONIA (it. gr. : vérios sons ; ing. polyphony; fr., al. polyphonie) | Dicionério
Estilo musical no qual varias vozes ou partes instrumentais | de Musica
sdo combinadas de maneira contrapontistica (mantendo a | Auxiliar

individualidade da linha) em oposicdo a HOMOFONIA (um
Gnico som ou melodia). Em termos historicos a era da
polifonia foi definida entre os séculos XIIlI e XVI,

sobrevivendo até o inicio do século XVII.
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POLIFONICO

(a) Caracterizado (a) pela POLIFONIA.

Dicionario
de Misica

Auxiliar

POLIMODAL

Diz-se da musica ou trecho que emprega a
POLIMODALIDADE.

Dicionario
de Mdsica

Auxiliar

POLIMODALIDADE

sistema de composicao estruturado sobre mais de um modo

simultaneamente.

Dicionario
de Mdsica

Auxiliar

POLIRRITMIA

(it. polirilmo ; fr. polyrythmique; ing. Polyrythmy; al.
Polyrhythmik) Emprego simultaneo de diferentes métricas
ritmicas. Era comum antes da sistematizacdo do
Renascimento e voltou a ser empregado na mdsica

contemporanea do século XX.

Dicionario
de Misica

Auxiliar

RECHANT

(fr.) Na Franga dos séculos XVI, refrdo [var. fr.: reprise]

RECITATIVO

1. (it,. fr. Récitatif; ing. Recitative; al.Rezitativ) Género de
composicao vocal de ORATORIOS e OPERAS que empresta
énfase especial ao texto falado, cuja acentuagdo natural
determina o contorno melddico das frases. No periodo
Barroco, servia como elemento de ligacdo entre as ARIAS,
além de explicagdo para a cena ou texto. Alguns
RECITATIVOS instrumentais, como o dos contrabaixos e
violoncelos no inicio do quarto movimento da Nona sintonia

em ré menor, de Beethoven

Dicionario
de Musica

Auxiliar

REPRISE

(fr. lit. : repeticdo) 1. (it. represa; ing. Recapitulation; al.
Wiederkehr) Na forma SONATA, repeticéo da exposi¢éo (ou
reexposicdo propriamente dita). Pode referir-se ainda,
genericamente, ao ponto do qual se retoma a um trecho
especifico ; recapitulacdo.2. Retomada da primeira secéo
apo6s a segunda, em uma forma binaria (ABA). 3. Ver
RECHANT. 4. (fr. bis ; ing. encore) Reapresentacdo de um
naimero de musical ou opereta no final de uma encenacéo. 5.

(it. ripetizione ing. repeat al. Wiederhotung) Repeticdo.

Dicionario
de Misica

Auxiliar
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ROULER - rufar Método
Composto

RUFAR Tocar com RUFO. Dicionéario
de Mdsica
Auxiliar

RUFO 1. (it. rullo ; fr. roulement ; ing. drum-roll, roll ; al. | Dicionario

Paukenwirbel) Na técnica dos instrumentos de percussdo | de Musica
como a CAIXA-CLARA, efeito obtido pela réapida | Auxiliar
alternancia de golpes de BAQUETAS entre as duas méos,
gerando um som continuo. Quando o rufo é muito acelerado,
indica-se TREMOLO, como entre os instrumentos de cordas.
Costuma-se empregar a abreviatura [trem]. 2. Técnica de
baqueta que consiste na execucdo de COLCHEIAS
precedidas de APPOGGIATURA dupla, alternando os
grupos entre as maos direita e esquerda.

SCHERZO (it.) Termo que remete a brincadeira e surgiu no inicio do Dicionério
periodo Barroco a partir de certo tipo de peca ligeira. Passou | de Mdsica
a fazer parte da SONATA, como terceiro movimento de Auxiliar
algumas obras classicas de compositores como Haydn, mas
foi incorporado definitivamente a forma quando Beethoven
empregou-se em substituicdo ao MINUETO, tanto em obras
de camara quanto em suas sinfonias. Os scherzi também
assumiram forma de pecas independentes, como em obras
de Chopin, Brahms e Stravisnky.

TIMBALE (ar. At-tabl, lit.: tambor) 1. Instrumento de percussdo de | Dicionario
membrana L’mica’ que se acredita tenha sido um dos de Musica
precursores dos TIMPANOs modernos, tem o FUSTE com

Auxiliar

formato de uma abo6bada invertida, como o naqgara dos
paises de cultura arabe, e é geralmente tocado em conjunto de
dois ou trés tambores e um par de BAQUETAS. 2. Na musica
dos paises da América espanhola, instrumento de curto fuste
cilindrico de metal e membrana Gnica. Tocado aos pares com
varetas, que alternam golpes de diversos timbres na pele do
instrumento com batidas no aro (rim shot) superior ou nas
laterais. Caracteristico de ritmos como a SALSA, O
MERENGUE, a CUMBIA e MAMBO. 3.TIMPANOS.
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TRINADO

(al. Triller; ing. Trill; it. trino) Ornamento que consiste na
alternancia rapida entre a nota principal e aquela que lhe é
imediatamente superior um tom ou semitom. Segundo o tratadista
Vieuillan, o trinado barroco costumava ser iniciado um tom acima
da nota principal, seguindo-lhe o apoio (I’apui) e o trinado
propriamente dito, e finalmente o ponto de parada (point d'arrét),
gque € a antecipacdo da nota final de resolucdo. A partir do
Classicismo, desenvolveram-se formas de trinados que ndo se
iniciavam pela nota superior e freqlientemente terminavam em
ornamentos especificos, como 0 GRUPETTO. Trinados também
podem ser caracteristicos de compositores como Mozart,
imprimindo as suas composi¢des uma espécie de marca registrada.
Alguns ornamentos mais curtos sdo também as vezes considerados
trinados, como é o caso do MORDENTE ou o Prallttriller alem&o.
Abreviatura [tr]. Ver também BOW-FINGER TREMOLO, LIP
TRILL, NOTA ACESSORIA, MEZZO-TRILLO, RELISH,
RIBATTUTA E SHAKE.

Dicionario
de Misica

Auxiliar

VARA

1. (it. pompa a tiro; fr. Coulisse; ing. Slide;- al. Zug) Tubo
que funciona como um mecanismo telescopico, serve para
aumentar ou reduzir o comprimento da coluna de ar em
instrumentos de METAL (acp. 2) como o0 TROMBONE,
proporcionando sons mais graves ou mais agudos conforme
0 caminho maior ou menor a ser percorrido pelo ar, aexemplo
do TROMPETE DE VARA e do TROMBONE DE VARA
moderno. 2. VERGA.

Dicionario
de Misica

Auxiliar

VENT

(fr.) INSTRUMENTOS DE SOPRO, como em instruments

a vent.

Dicionario
de Mdsica

Auxiliar

VOLTA

1. Tubo curvado que nos instrumentos da familia dos METAIS é
acoplado ao corpo principal, serve para aumentar ou diminuir a
distancia que o ar deve percorrer, produzindo sons mais graves ou
mais agudos, respectivamente. 2. Agitada danca cortesa prolixa
em volteios e saltos da transi¢do entre o Renascimento e o periodo
Barroco. 3. CASA (acp. 2).4. Canto e passo da danca de S&o

Goncalo.

Dicionario
de Mdsica

Auxiliar

Tabela 2 — Glossario de Termos musicais
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6.3.2 — Conversa com especialistas

Em diversas momentos do processo tradutdrio, foi necessario recorrer a especialistas para sanar

dividas..

Nas sugestbes de masicas que ilustram as descri¢fes dos verbetes, aparecem expressées como
“chansons (2 4 voix) na defini¢do do termo A CAPELLA. Como traduzir (2 4 voix) : cangdes

para 4 vozes, a 4 vozes, em 4 vozes ou com 4 vozes?

A duvida foi dirimida através da busca por "Janequin canc¢des 4 vozes" no Google. A maioria
dos resultados, alguns elaborados para cursos em importantes instituices de masica trouxe
“cangoOes a 4 vozes”; definindo a escolha para a traducdo. O resultado da busca foi também

checado com os musicos e confirmado.

Na definicdo do termo APPOGIATURE aparece a expressdo “appogiature de si b sur I'accord
parfait de ré mineur”. Qual seria a melhor tradugdo para a essa expressao : “APOGIATURA
de Si b no acorde perfeito de Ré menor” ou” APOGIATURA de Si b sobre o acorde perfeito

de ré menor”?

A solucdo para esta duvida ndo foi encontrada diretamente na Internet. Assim, foram
consultados especialistas, musicos e estudantes de musica, que afirmaram gque 0 uso mais
corrente na comunidade musical € APOGIATURA (sem duplas consoantes) de Si b no acorde
perfeito de Ré menor. Nas consultas realizadas apareceram duas informacdes interessantes: o
uso frequente do termo APOGIATURA em portugués (sem duplas consoantes) e a distin¢ao
entre a APOGIATURA de uma nota no acorde e APOGIATURA de uma nota sobre uma
melodia. De acordo com o0s especialistas, no primeiro caso o efeito é o de modificar um acorde

enquanto no segundo seria um efeito de camadas de melodias, um efeito de superposigéo.
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Quanto as notas musicais, me causou estranheza o numero de vezes que a nota Ut foi citada.
Me explicaram ent&o que o nome da nota viria do hino religioso Ut queant laxis, usado para

nomear todas as notas musicais:

Ut queant laxis
resonare fibris
mira gestorum
famuli tuorum
solve polluti
labii reatum

Sante lohannes.

Posteriormente a nota mudaria de nome para D6. Mas é muito frequente o uso de UT na Franca

e de C nos paises angléfonos.

Uma outra duvida que foi dirimida com os especialistas foram as expressdo encontradas na
definicilo de TEMPERAMENT, mais especificamente na definicio de TEMPERAMENT
INEGAL — “les intervalles étaient d'autant plus faux que I'on introduisait plus de diéses ou de
bémols a la clef” e de TEMPERAMENT EGAL “toutes ces tierces et toutes ces quintes sont un
peu fausses” Ao conversar com o especialista, ele me explicou que no violdo, por exemplo,
quando se pressiona levemente a corda no meio do brago produz-se uma nota “natural” e que

notas “artificiais” que seria a tradugdo de “fausses” sdo produzidas com 0 rogar da palheta.

As respectivas tradugdes das expressdes acima foram entdo “os intervalos eram tanto mais
artificiais quanto mais sustenidos ou bemois fossem introduzidos a clave” e “todas essas tergas

e todas essas quintas sao um pouco artificiais”..

Como se observa pelos exemplos acima, uma pequena divida pode gerar muito mais
informacao e entropia, uma vez que é necessaria uma estruturacdo pedagogica para apreender

0S conceitos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ut_queant_laxis
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6.3.3 — Métodos Compostos

Em alguns trechos do texto, textos similares podem nos confundir e levar a traducdes

desastrosas.

Na defini¢do da expressdo “tirer la coulisse des instruments a vent” , 0 primeiro impulso é o
de traduzir coulisse por bastidores. A expressdo se torna um pouco estranha “puxar o bastidor
dos instrumentos de sopro”. Mais estranho ainda ¢ o fato de o paragrafo em que a expressao
esta inserida falar da dificuldade em adotar frequéncias padrdo e como alguns instrumentos se
afastam mais deste padrdo. Assim, surgiu a hipotese de que “coulisse” poderia ser um
componente de algum instrumento de sopro. Encontrou-se um video que explicava como
utilizar uma “coulisse” para regular a frequéncia do instrumento, no caso um trombone. . (VAL
SO CLASSIC, 2018). Procurando o verbete trombone no dicionario de Autran Dourado,
encontramos trombone a coulisse, ou em portugués, trombone de vara. Assim, a traducéao
envolveu dois passos: procura de videos na Internet, associacdo com outro termo — no caso
trombone- e busca pelo termo trombone e por hipénimos — como trombone a coulisse -
contiguos ao termo. Como o método de traducdo neste caso consiste em realizar buscas com
ferramentas diferentes, resolvi chama-lo de composto. Portanto, a tradugédo da expressao passou
a ser “puxar a vara de instrumentos de sopro”. Inicialmente, a solu¢do tinha sido traduzir
“coulisse” por “controlador de tom” pelo fato de que ha instrumentos que utilizam pistdes e os
que usam varas, mas optei por vara porque € o equivalente em portugués usado para esse
componente. Além disso, a frase terminava com “les différences de diapason y sont également
peu sensibles, et que la précaution de tirer la coulisse des instruments a vent trop hauts suffit
pour les faire disparaitre.”. Inicialmente, a solug¢do para “pour les faire disparaitre” era “pode
fazé-los desaparecer” que foi mudada para “pode fazer com que essas diferengas desaparegcam” .

Pois é a diferenca de diapasdo que deve ser minimizada segundo a descricdo do verbete.

Outro exemplo ocorre com a expressao ““ roulement de timbales fa #-do”. O verbo rouler remete
a um movimento de rotacao antes de mais nada. Mas como nao conhe¢o também o “timbale”,
inicialmente é importante pesquisar sobre esse instrumento. Nem o verbete TIMBALE do
dicionario de Autran Dourado, nem a entrada correspondente em portugués, TIMPANO , fazem
referéncias “roulement”. Mas, uma vez que o termo TIMBALE denota um instrumento de
percussdao, vem a lembranga de que uma das a¢des associadas a um tambor é rufar. Neste

momento evoca-Se um outra expressao conhecida com mais de um termo musical como
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CANONE E GIGA: RUFAR OS TAMBORES. Faz-se entio uma associacdo entre termos por
expressdes conhecidas. Através do verbo RUFAR, chegamos ao verbete RUFO, no dicionério
de Autran Dourado que ¢ a traducdo de ROULEMENT.

Alternativamente, poderiamos ter buscado imediatamente por ROULEMENT no dicionério de
Autran e encontrado RUFO mas a ideia aqui foi a de mostrar certas combinagdes de termos que

fazem parte do senso comum e que podemos usar, concomitante a dicionarios , para a traducéo.

6.3.4 — Interferéncias entre métodos

Do mesmo modo que a tradugéo dos verbetes do Dictionnaire e o aprendizado dela decorrente,
abrange a Macroestrutura, a microestrutura , as remissivas, trechos de musicas e de partituras,
o dicionario auxiliar também remete a outras linguagens e alfabetos. No caso do verbete arpejo,
por exemplo, constante da tabela I, descrevem-se varios movimentos realizados pelos musicos
para produzir o efeito. Todas essas informacdes a respeito dos movimentos que produzem um
efeito, das musicas em que esses efeitos podem ser ouvidos e de partituras onde esta escrito o
efeito podem produzir no consulente um desejo de ver os musicos executarem a peca , de ouvir
as musicas onde os fendmenos se apresentam e de aprender a ler uma partitura para conseguir

visualizar em que ponto e como se da um fendmeno musical qualquer.

7 — Observac0es a respeito da traducao

No processo de traducdo da obra Dictionnaire de Musique de Candé, ocorreram varias situagdes
no ambito de sua macro e microestruturas e do seu sistema de remissivas. Foram dadas as

solugdes apresentadas a seguir.

7.1 - MACROESTRUTURA

Na macroestrutura, 0 processo de tradugédo consistiu na busca de equivalentes em portugués

para os termos em francés. Além da utilizacdo de paginas da Internet com contedo em mais
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de uma lingua, foi utilizado um dicionario de especialidade de musica em Portugués como
referéncia, que possui varias entradas nas linguas com mais protagonismo na historia da masica-
alemdo, francés, inglés e italiano- para um mesmo termo. Esses varios significantes apontando
para um mesmo significado ajudam muito no processo de traducdo. Mesmo em um dicionario
de especialidade € importante que existam algumas entradas com palavras estrangeiras no caso
da mdsica pois muitas obras e partituras poderdo ser encontradas, usando esses termos como
parametros de busca. Por exemplo o Concerto n° 3 en ut mineur (2° mouvement) de
BEETHOVEN como sugestdo de experiéncia auditiva para sentir e entender o conceito de
APPOGIATURE ou o Quintette en ut (1°" mouvement) -mesure 416: accord de septieme dimin.
et, dans la tenue de l'accord, le violoncelle en arpége les notes : do, mi bémol, fa diese, la, do”
de SCHUBERT para ouvir um exemplo de ACCORD, referenciam os termos atbmicos ut e
diese. Optou-se portanto em criar, na macroestrutura, entradas para estes termos bem como para

seus correspondentes C e Sharp , em inglés. Estes termos foram marcados com o simbolo

A questdo dos estrangeirismos também é muito importante pois ha diversos empréstimos de
termos estrangeiros incorporados ao jargdo musical brasileiro e surge a necessidade de se
descobrir o termo consagrado pelos musicos brasileiros. Através de consultas a especialistas,
ao perguntar qual seria o melhor modo de traduzir “appogiature de si b sur l'accord parfait de
ré mineur” , se deveria ser usado “appogiatura de Si b sobre o acorde perfeito de ré menor” ou
“appogiatura de Si b no acorde perfeito de ré menor” , houve corre¢do quanto ao uso do termo
APPOGIATURA pois o termo mais usado pelos musicos seria APOGIATURA, que passou a
ser o termo principal das entradas - o que tem a descrigdo do termo. APPOGIATURA também
foi acrescentado a lista de entradas mas apenas apontando para APOGIATURA através da
expressdo “Ver APOGIATURA®. De modo analogo, o termo ACIDENTE, traducdo de
ALTERATION, aparece como entrada principal no dicionario auxiliar. O termo ALTERACAO

remete apenas ao termo principal ACIDENTE.

Como os termos escolhidos no item 5 sdo um subconjunto dos termos presentes no Dictionnaire,
é necessario marcar as remissivas presentes nas microestruturas que apontem para termos que
faziam parte da macroestrutura do Dictionnaire mas ndo fazem mais. Caso contrario, ocorrera
uma inconsisténcia equivalente a um link quebrado em uma péagina da Web. Por exemplo, o
verbetet CANONE possui na sua descricio referéncias a IMITACAO, CADENCIA,
TRANSPOSICOES, POLITONALIDADE, FUGA E POLIRITMO. Mas estes termos nio
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foram traduzidos. Optou-se pelo simbolo @, que remete ao conceito de vazio. A ideia de
utilizar essa notacdo vem da necessidade de eliminar possiveis inconsisténcias no sistema de
remissivas. Para uma versao final da traducéo, onde todos os termos do Dictionnaire seriam
traduzidos, esses termos seriam adicionados a macroestrutura e marcados com um * sempre

que aparecessem na descricdo de um verbete.

No caso do verbete escolhido como exemplo de associatividade, TONALITE*, todas as
remissivas - ATONALITE*, DIATONIQUE*, MODES*, , PLAIN_CHANT*, DIAPASON¥*,
MODULATIONS*, DOMINANTE*, SENSIBLE* e TEMPERAMENT* - sdo entradas nas
macroestrutura com suas correspondentes defini¢cdes e sdo marcadas com o simbolo * a direita

guando sdo usadas na definicdo de um outro verbete.

Em funcdo de uma utilizacdo de grande nimero de termos que tém origem comum, ndo ha um
namero expressivo de mudancas na ordem de apari¢do dos termos na lista de entradas. Como
exemplos temos MESURE cujo equivalente é COMPASSO e PLAIN-CHANT cujo
equivalente € CANTOCHAO. As traducdes dos termos da macroestrutura, como por exemplo
de MESURE para COMPASSO, devem ser replicadas em todas as referéncias feitas a eles,
seja na descrigdo dos verbetes, seja nos indices das obras, seja na sugestdo de experiéncias
auditivas, seja nas legendas das imagens. Optou-se por colocar neste caso entradas alternativas

com o0s termos em franceés.

7.2 - MICROESTRUTURA

A traducdo das defini¢des dos termos ndo pode ser uma simples busca por equivalentes, pois
na definicdo do verbete o discurso do autor esta presente o seu discurso. Mais ainda, esta
presente 0 seu discurso mas também o de outros tedricos. Estd presente a linguagem mas
também a pictorica e 0 som — através das indicagdes. Alem disso, o discurso culto (no caso de
dicionéarios de especialidade tendendo a monossemia) se mistura a textos com outras tipologias
como o literdrio e ha uma interacdo com diversas areas como matematica, fisica, poesia e

filosofia. Na definicdo de INTERVALO¥*, por exemplo, para explicar a relacdo entre dois sons
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afirma que “un son de 1500 périodes/sec et un son de 1200 périodes présentent entre eux un
intervalle de 1500/1200 = 5/4 que 1'on appelle tierce majeure”. J& na definicdo de
CONSONANCE?*, por exemplo, ha o trecho quase poético “A propos de Pelléas que les
secondes « ne se froissaient plus ni ne mordaient. Elles formaient de baisers serrés et les
neuviémes des sourrires.»” Com base nesta caracteristica de tipologia mista e na forma de

traducdo que ela implica , levantamos algumas operaces realizadas no processo tradutdrio.

Alguns aspectos presentes na tradugdo de um dicionario de musica:

7.2.1 - Utilizacdo das preposi¢coes

Surgiram diversas davidas a respeito da traducdo de preposi¢cdes como “chansons (a 4 voix) e
“appogiature de si b sur l'accord parfait de ré mineur”. Essas dividas foram dirimidas, seja
através da contagem do numero de hits para cada uma na Internet e da verificacdo da

confiabilidade da pagina onde foi encontrada; seja atraves de consultas a especialistas.

7.2.2 - Nomes das notas

Observou-se que ocorrem notacdes das notas em minusculas e em maidsculas. Os nimero de
ocorréncias na Internet para uma nota em letras maiusculas e minasculas também é o mesmo e
no dicionario de referéncia de Autran Dourado estdo em minudsculas. Mas optou-se pela letra
inicial maidscula por clareza do texto. A nota ut corresponde ao DG em portugués e a diese , ao

sustenido.

7.2.3 - Alteracdo de Tempos verbais

Em alguns momentos, foi necessario mudar o tempo verbal para adequar a informag&o ao nosso
discurso. Na definicdo do verbete ACCORD, por exemplo, em « dont le sens harmonique
incomplet est le seul qui pdt permettre de finir en laissant l'auditeur dans le vague et en
augmentant lI'impression de tristesse réveuse... », 0 tempo de “pdt “é o imperfeito do subjuntivo

— pudesse. Optou-se por “poderia” , resultando em “ cujo sentido harmdnico incompleto é o
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unico que poderia permitir acabar deixando o ouvinte na onda e aumentando a impressao de
tristeza sonhadora....”. Na definicdo de ACCORD, também traduzimos “trouve” por “encontrou”
e ndo por “encontra” em “Rameau trouve les consonances dans les rapports des premiers
harmoniques naturels d'un son” que foi traduzido como “Rameau encontrou consonancias nas

relages dos primeiros harmonicos naturais de um som”

7.2.4 - Traducdo dos nomes das obras e de seus compositores

Diversos nomes de compositores aparecem na definicdo dos termos, principalmente nas
sugestdes de musicas ilustrativas. Normalmente, os nomes sdo consagrados nas linguas de
origem e utilizados do mesmo modo em portugués. Quanto as obras, buscou-se traduzir para o
portugués toda obra com nome francés que ndo tenha tido seu nome consagrado em outra lingua.
Na descri¢cdo de CANON*, por exemplo, ndo ha nome associado a melodia de Frere Jacques
mais conhecido que o original. Este nome ja esta associado a melodia, que é recuperada, pra

quem a conhece, imediatamente pela mencdo do nome. Entdo o nome original permaneceu.

7.2.5 - Reorganizag0es de frases

Reorganizagdes das frases ocorrem com frequéncia na traducdo do francés para o portugués. O
uso do “ne..que”, por exemplo, e 0 modo como as frases s@o coordenadas e subordinadas em
francés pareceriam muito artificiais em portugués. Ocorreram varios exemplos na traducéo
deste tipo. Por exemplo, a frase presente na definicdo de APPOGGIATURA “Dans la musique
de clavecin, on jouait fréeqguemment les deux notes ensemble, en ne laissant durer qu'un temps
trés bref la note formant acciacatura” que foi traduzido como “Na musica do cravo, tocava-se
frequentemente as duas notas juntas, mas fazendo com que a nota que forma a acciacatura fosse
bem breve “. Neste caso, “deixar que a nota durasse s6 um tempo curto” ¢ “forcar que a nota

seja breve” o que ¢ muito mais claro e frequente no discurso em portugués do Brasil.

Em outra defini¢ao, de ACCORD, a frase “si I’on enfonce simultanément dix touches du piano,

prises au hasard, on produit un accord; mais cet accord n'a pas de nom! “ foi traduzida como
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“se dez teclas do piano s&o pressionadas simultédnea e aleatoriamente, produz-se um acorde,
mas esse acorde ndao tem nome!” Foram utilizados dois advérbios de modo ao invés da opcéo
de traduzir a frase literalmente usando um advérbio “simultancamente” e uma locucao adverbial
de modo “ao azar”, o que resultaria em “se dez teclas do piano sdo pressionadas, ao azar,

simultaneamente, produz-se um acorde™”
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8- Resultados Obtidos

Realizando operacGes como as descritas anteriormente, obteve-se a seguinte traducdo dos

verbetes selecionados:

A CAPELA

Expressdo italiana que significa “no estilo de igreja” (como numa “capela”). Servia inicialmente para
indicar que uma composi¢do com varias partes era destinada as vozes sem acompanhamento
instrumental ou, se instrumentos interviessem, que esses deviam acompanhar as vozes em unissono
0u na oitava, ndo tendo partes independentes.

No topo de algumas obras instrumentais do século XVII, a mencao “a cappella” se torna sinénimo de
“alla breve” ( ver COMPASSOP?) : ela se refere entdo talvez aos movimentos rapidos das “sonatas de
igreja”. Diz-se hoje que uma obra ¢ “a cappella”, quando ¢ escrita para varias vozes sem
acompanhamento, seja qual for o estilo ou a caracteristica.

(Nota: a notagao “capella”, empregada as vezes, é ruim).

JANEQUIN, cancdes (a 4 vozes)

VICTORIA, Officium defunctorum (a 6 vozes)
MONTEVERDI, Lagrime d’amante(a 5 vozes)
BACH, Motet Komm Juseu komm (a 8 vozes)
MESSIAEN, Recantos (a 12 vozes)
XENAKIS, Noites (a 12 vozes)

ACORDE

Emissao simultanea de trés sons ou mais, de nomes diferentes, aos quais podem se juntar as oitavas
superiores de todos esses sons e as oitavas inferiores da nota mais grave. Essas duplicagdes de oitavas
reforcam algumas notas do acorde, modificando sensivelmente a cor deste, mas sem que a verdadeira
natureza do acorde nem seu nome sejam modificados (com a condigdo de que essas duplicacoes s6
afetem a oitava grave da nota mais grave e ndo de alguma outra)

analogue ;
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A HARMONIA* estuda a natureza e a funcdo de diferentes acordes e indica seus melhores usos na
COMPOSICAQ?.

Segundo a harmonia classica, os acordes sdo construidos de varias tercas superpostas, sendo chamada
a nota inferior, base da constru¢ao, de “fundamental”.

===

s 7

Essa disposicdo elementar de notas de um acorde se chama “posicdo fundamental”. Qualquer
disposicdo na qual uma ou varias notas do acorde ndo se encontrem acima da fundamental é uma
“inversao”. Um acorde de 3 sons admite 2 inversoes, um acorde com 4 sons, admite 3... Um acorde
de n sons admite n-1:

Fondamentale ,  'n
2 t 3

Observa-se que dobrando a oitava grave de uma das notas constitutivas do acorde, que ndo seja a
baixa, esse acorde seria mudado para uma de suas inversdes.

E evidente que existe uma infinidade de acordes possiveis: se dez teclas do piano sdo pressionadas
simultanea e aleatoriamente, produz-se um acorde, mas esse acorde ndo tem nome! Para defini-lo,
serd necessario aproxima-lo de acordes tipicos da harmonia classica e tentar explicar as anomalias do
acorde considerado pela observacgao de superposicoes, de notas acrescentadas ou, segundo o contexto,
de APOGIATURAS*, RETARDOS?, notas de PASSAGEM?, etc. Na pratica, nomear um acorde
isolado do contexto ndo tem sentido: a denominacdo completa de um acorde é funcdo da tonalidade
do trecho ( ex: ver mais adiante ’Sexta napolitana”).

Acordes de 3 sons

A harmonia classica s6 distingue quatro acordes de 3 sons. Os dois primeiros sdo chamados
“consonantes” e sdo os Unicos acordes consonantes. Admite-se também as vezes a consonancia do
terceiro (Rameau, no entanto, o considerava dissonante). O quarto é dissonante, como 0 sao 0s acordes
de quatro ou mais sons. Nos exemplos que se seguirdo, a posi¢cdo fundamental é designada por um F,
as inversdes por algarismos romanos (I, acorde de sexta — I, acorde de quarta e sexta- 1)

1 — Acorde perfeito maior

F I 1
E=S=—=-==:= S TP
H:~ © Hixpen
] « & H 0: Md""""d.{,,,..
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2 — Acorde perfeito menor

4-Acorde de quinta aumentada

Este ultimo acorde, constituido por trés tercas maiores superpostas, estd na atmosfera de varias
tonalidades. E o acorde da gama “Por tons”; ele s6 admite 4 transposi¢des (v. MODOS* “com
transposigoes limitadas” e sétima diminuta p. 60, 61).

Acordes de 4 sons (acordes de setima)

-sétima de dominante

(M)

-sétima na sensivel (k)




- sétima menor (k)

*Acorde de F&4 maior com sexta acrescentada

-sétima maior (g)(K)

-sétima maior sobre menor(l)

F I I 1

‘u ¥
+17 6 +4 ¥ 4

-sétima diminuta

(@) (b)(e)()

F I m 1l
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Este acorde ( acorde da sétima na sensivel do modo menor) é pelo TEMPERAMENTO?, comum a
varias TONALIDADES*. De fato, ele pode ser considerado como estando em:

La min. Faf min. Mib min, Ut min.

Esses quatro acordes sdo idénticos por ENARMONIA*... Admitindo o principio da enarmonia e considerando
que as inversdes do acorde de sétima diminuta sdo perfeitamente andlogas a posicdo fundamental mas num
outro grau (estamos em presenca de uma superposi¢do de tercas menores podendo ser estendida o tanto quanto
se queira e recaindo sempre nas mesmas notas), chega-se a conclusao de que so se pode construir 3 diferentes
acordes:

comum a La menor, Fa # menor, Mi b menor, D6 menor.
comum ao F& menor, Ré menor, Si menor, La b menor.

comum a Sol menor, Mi menor, D6 # menor, L& # menor.

Qualquer outro acorde de sétima diminuta, construido sobre qualquer grau que seja, reconduz por enarmonia
ou inversdo a um dos trés acordes acima.

Acordes de 5 tons (acordes de nona) (j)

Esses acordes derivam de acordes de sétima pela superposicdo de um quarta terca; eles ndo apresentam
particularidades importantes que se destaquem do conhecimento dos acordes de sétima

Dentre os vérios acordes cujas nomenclaturas ndo teriam sentido aqui, uma mencao especial deve ser feita a
sexta napolitana, sexta menor da sub-dominante (e)(h); ou seja, na tonalidade de Do6:

be
bs

Este exemplo mostra que ndo se pode nomear um acorde sem conhecer a tonalidade do contexto, pois, em uma
obra em Ré b, esse acorde seria um simples acorde de sexta (primeira inversao do acorde perfeito):

(a) MOZART, Don Giovanni

Acordes de sétima diminuta nos momentos nevralgicos:

-pedido de socorro de Zerlina (final do Primeiro ato “Scelerato )

-gritos de Elvira e depois de Leporello antes da entrada do Comendador (final do Segundo ato).
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(b) BEETHOVEN, Sonata op. 111 (1° movimento)
Iniciado por acordes de sétima diminuta.

(c) BEETHOVEN, Sinfonia n° 7 (allegretto) Primeiro e ltimo acordes: quarta e sexta “cujo sentido harmonico
incompleto € o Unico que poderia permitir acabar deixando o ouvinte na onda e aumentando a impresséo de

tristeza sonhadora....”
(Berlioz).

(d) BEETHOVEN, Sinfonia n°® 9 (final)

Acordes fff antes da entrada das vozes acorde de 13% (ou acorde de Ré min. + sétima diminuta) = todas as
notas da gama de Ré menor! (f. IV 7'02").

(e) SCHUBERT, Quinteto em D6 (1° movimento)

-compasso 416: acorde de sétima dimin. e, na continuacdo do acorde, o violoncelo em arpégio as notas : D6,
Mi bémol, F& sustenido, L&, D6...

-compassos 118, 122, 259, 261, etc. : “sextas napolitanas”

(f) BERLIOZ, Sinfonia fantastica (1° movimento)

compassos 113 all5: sucessao sétima diminuta- sétima de dominante do tom de D6 — sétima diminuta.
(g) CHOPIN, Preltdio n° 4

- compassos 2 (3° tempo), 3 (4°t.), 6(3° t.): série de quintas dim., 12 inversao.

- compasso 9 (1° tempo) sétima maior.

(h) CHOPIN, Preltdio n° 8
-cadéncia final: “sixte napolitaine” que precede o acorde de sétima de dominante.

(i) WAGNER, A Valquiria
- célebre cavalgada: quintas aumentadas.

(j) DEBUSSY, O Mar (1. Jogo de ondas)
-3° compasso de 20 e seguintes - Praia 2: 1'13". série de quintas aumentadas pelas trés trompas (modo por
tons).

-3° de 32 - P. 2: 4 30"- grande acorde de 92 - por toda orquestra sobre o glissando de harpa (id. quatro compassos
a frente).

(k) DEBUSSY. O Mar ( Dialogo do vento e do mar)

10° de 43! 3° tempo-Praia 3 28". acorde de sétima maior de D6 maior (sobre o rufar de timbalos Fa #-Do)
seguido de Ré b com sétima menor (ou sétima na sensivel) depois do acorde perfeito de Ré menor.

(1) RAVEL, Sonatina (1° movimento)
-compasso 6 (1° tempo) sétima maior sobre menor.

(m) JOLIVET, Concerto de piano (2° movimento)
- Gltimos compassos acordes bem complexos numa atmosfera atmosfera de Ré # menor

ACIDENTES

Signos da notagdo musical colocadas antes de uma nota no transcorrer de uma partitura, ou depois da
clave para modificar a altura das notas colocadas na mesma linha ou na interlinha delas. Os 5 tipos
de acidentes usuais sdo
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# SUSTENIDO a nota é aumentada de um semi-tom

b BEMOL a nota é abaixada de um semi-tom

X SUSTENIDO DUPLO a nota é aumentada de dois semi-tons.

bb BEMOL DUPLO a nota é abaixada de dois semi tons.

HBEQUADRO a nota (precedentemente alterada) retoma sua altura normal, torna-se natural.

O conjunto de sinais de acidente colocados depois da clave se chama a armadura; esta é caracteristica
da TONALIDADE* do trecho. Os sinais de acidente interferem no curso de um trecho sdo chamados
por vezes de alteracOes. O efeito de um acidente vale até que um outro acidente contrario o anule.

ALTERACOES {&- Ver ACIDENTES

ANTECIPACAO
Emisséo antecipada de uma nota de de um acorde introduzindo uma dissonancia passageira na HARMONIA*.

A antecipa¢do pode se estender a vérias notas do acorde. No século XVIII, sobretudo na musica vocal, a
antecipacéo foi praticada quase sistematicamente nas cadéncias perfeitas:

=

=
b
i |

BACH, Paixao segundo Sdo Mateus (cadéncia final do 1° coro).
BACH, Suite em Si (cadéncia final da abertura).

HAENDEL, O Messias: aria He shall feed his flock.

APOGIATURA
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Ornamento expressivo que introduz passageiramente uma dissonancia tendo como efeito reforcar o
tempo no qual acontece. A apogiatura (substantivo feminino) tira seu nome do verbo italiano
“appoggiare” que significa apoiar. Melodicamente, ela consiste em fazer escutar em um tempo, uma
nota vizinha da nota esperada, ou antes desejada, vindo esta em seguida e consistindo da “resolugao”
da apogiatura.

- > ~
*

Harmonicamente, ela é a substituicdo passageira de uma nota de um acorde, pela nota vizinha mais
préxima, vindo a nota certa a seguir para assegurar o ouvido (resolucdo); a resolugdo é um pouco
como a reparacao de um erro forgado. A apogiratura pode ser dupla, tripla, quadrupla..., se ela age
sobre varias notas, cada uma encontrando sua resolu¢do no tom ou meio-tom vizinho:

S J-EH J'.?

SCHUBERT, Quinteto em D6.

*= apogiatura simples (do Mi)

** = apogiatura quadrupla (do acorde de sétima diminuta em Sol)

Na musica antiga, a apogiatura é representada por uma pequena nota, essa pequena nota deve ser
tocada no tempo e durar a metade, 2/3 ou os 3/4 do valor da nota da qual estiver proxima. Assim,
nosso primeiro exemplo poderia ser notado como:

Z===

No final do século X V|11, habituou-se a distinguir a apoiatura breve da apoiatura longa, ou expressiva,
barrando a nota pequena:
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P
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Desde o século passado, os pianistas tocam frequentemente a apogiatura breve, ou “pequena nota”,
antes do tempo, o que é um erro se se acredita tocar uma apogiatura (nada ¢ ““ apoiado ” nesta maneira
de execucdo, pelo contrario). Essa pequena nota de leve acentuacdo, tocada antes da nota , era
conhecida dos antigos cravistas: € a “acciacatura”, simples ornamento sem significado harménico,
gue consiste em fazer ouvir bem brevemente , antes da nota principal, a nota imediatamente inferior

ou superior, Na musica do cravo, tocava-se frequentemente as duas notas juntas, fazendo com que a
nota que forma a acciacatura fosse bem breve (ver ORNAMENTOS?).

A maneira como os violinistas ciganos atacam algumas notas um pouco mais baixas para “subi-las”
em seguida bem lentamente é uma forma instintiva de apogiatura. Mas o que é saboroso na masica
dos ciganos ndo o é sempre no repertorio da dpera e pergunta-se porque algumas estrelas do canto
lirico, cantando normalmente bem e de forma exata, se julguem obrigadas a atacar baixo demais as
notas longas (mesmo nas médias), fazendo esperar as vezes por muito tempo a retificacdo desejada
por um auditério ansioso.

BEETHOVEN, Nona Sinfonia (final).

-1° acorde: apogiatura de Si b no acorde perfeito de Ré menor.
BEETHOVEN, Concerto n° 3 em D6 menor (2° movimento).
-varias apogiaturas no primeiro solo.

SCHUBERT, Quinteto em do,

-compasso 8, apogiatura simples no 1° tempo

- compasso 9, apogiatura quadrupla (Mi b F& # L4 D@)

- compasso 19, apogiatura tripla (Ré # Fa Si)

WAGNER, Tristéo e Isolda.

-inicio do motivo inicial (compasso 2, 1° tempo, apogiatura de Sol #).
- compasso 3, 1° tempo, apogiature do L4 #

BARTOK, Musica para cordas, percussao e celesta.

- 3° movimento tema com apogiaturas ciganas.

APPOGIATURA {&- Ver APOGIATURA

ATONALIDADE

Indeterminacdo da TONALIDADE?*, seja pela insuficiéncia de elementos que permitam afirmar as
funcdes tonais, seja pela proposta deliberada de evita-las.
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Confunde-se normalmente o conceito de atonalidade com uma de suas aplicaces particulares: a
utilizacdo sistemdtica dos 12 sons da gama cromatica. A musica “de 12 sons” (ver
DODECAFONISMO¥*) é, com certeza, atonal, mas o comeco da Nona Sinfonia de Beethoven
também o é de uma certa maneira: as notas La e Mi mantidas pelas trompas e pelos instrumentos de
cordas, ndo permitem determinar se se esta em L& Maior (falta o D6#), em La menor (falta o D6
natural), em Si menor ( acorde de dominante menor onde faltam o F&# e o D6#), em Ré Maior ou
Menor (acorde de dominante em que faltam o D6 e o0 Sol). A tonalidade s6 é sugerida no compassol15
pela aparicdo de um Ré nas trompas, mas € s6 no compasso 17 que o Ré menor explode com clareza.
A gama por tons, cara a Debussy, é um outro exemplo de atonalidade: ela cria 0 ACORDE* de quinta
aumentado, tonalmente indeterminado (ver MODOS*)

De modo geral, a tonalidade é indeterminada em todos os sistemas que dividem a oitava em intervalos
iguais:

Gama cromatica divisdo em 12 semi-tons

Modo por tons: divisdo em 6 tons

Acorde de sétima diminuta (v. p 60) divisdo em 4 tergas menores
Acorde de quinta aumentada (v p 59): divisdo em 3 tergcas maiores

Tritono (intervalo de quarta aumentada)

Divisdo em 2 quartas aumentadas

Exemplos-discos: V. DODECAFONISMO*. MODOS* (i).

BALADA

Peca vocal ou instrumental de caréter lirico, e de forma relativamente mal determinada. Apesar de
sua etimologia (balare= dancar) essa palavra raramente designou uma composicao coreografica, fora
da Italia onde a “ballata” dancada era muito difundida no Século XIII.

Pelo menos s6 se encontra excepcionalmente sob essa denominacdo, exemplos notados com essas
“arias para dangar”, popular entre os trovadores dos séculos XII e XIII, e que poderiam conter o germe
da balada medieval.

Esta floresce nos séculos XIV e XV e depois desaparece pouco a pouco nos primeiros anos do século
XVI. As baladas de Guillaume de Machaut (morto em 1377) sdo geralmente escritas para uma voz,
acompanhada de um ou mais instrumentos (partes de tenor e de contra-tenor); elas se compdem de
trés estrofes, cujo Ultimo verso (idéntico em toda estrofe) forma o refrdo. Esta constru¢cdo modelada
sobre a balada poética, cujo proprio Machaut nos deixou exemplos admirdveis: trés estrofes
compreendendo cada uma oito, dez ou doze versos, seguidas de um “envio” (4, 5 ou 6 versos), sendo
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0 Ultimo verso de cada estrofe e do envio idénticos. Nas composicBes do século XIV, o envio
desapareceu de modo geral.

No século XIX, Dufay e Binchois compdem ainda a musica de algumas baladas, mas cada vez mais os poemas
sdo ditos ao invés de cantados. Os Ultimos grandes exemplos musicais do género estdo contidos numa preciosa
antologia espanhola datam de cerca de 1530: Cancionero musical de los siglos XV y XVI, contendo 459
composicOes,. para 2 até 4 vozes, cuja maioria sdo“bayladas “.

No século XIX, a balada ndo esta mais associada a nenhuma definicdo precisa. No inicio do romantismo, em
que um novo gosto pela poesia popular se manifestava, qualificava-se de “balada” poemas de forma livre sobre
temas legendarios ou simbélicos. Do mesmo modo que 0s cantos de estilo popular tinham uma caracteristica
épica e dramatica. Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms, principalmente, ilustraram este género
impreciso, transformando frequentemente em musica “baladas” de grandes poetas alemdes. Goethe em especial.
Quanto as baladas instrumentais (Chopin, Fauré, Liszt, Brahms), elas ndo tém praticamente nada em comum, a
ndo ser uma caracteristica indefinivel lirica e narrativa, frequente, é verdade, em toda mdsica romantica .

“Baladas, rondos, virelais”

MACHAUT, Baladas (Archiv-Prod.:. 2 simples, | dupla, 2 triplas)
SCHUBERT, Erlkonig

SCHUBERT, Der Kénig in Thule

LOEWE, Baladas

CHOPIN, Baladas

FAURE, Balada para piano e orquestra

C - Ver DO

CANONE

Forma mais estrita da IMITACAO? polifonica, que respeita rigorosamente a regra , o “canone”. Duas
vozes ou mais superpdem imitacdes do mesmo tema, “entrando” sucessivamente com intervalos
proximos de modo que uma modificacdo do tema com diferentes partes ndo levem & CADENCIA?
final em que todas as vozes se encontram, cada uma, na sua vez, e retomam o tema do inicio (canone
“ad infinitum).

Nas composi¢des desse tipo, o termo “canone” designava no inicio nao apenas a regra, mas também
0 conjunto de sinais que regiam as entradas das vozes, quando estas ainda ndo estavam escritas na
partitura. A propria obra se chamava CACCIA 2, rota, ronde, chasse, etc... ou mesmo fuga.

Na sua forma mais simples (Frére Jacques), o canone ¢ “direto no unissono™: as diferentes vozes sao
absolutamente idénticas e conservam sempre entre elas a mesma defasagem no tempo. Mas, se 0
cAnone estd “na oitava” ou “na quinta”, “na quarta”, etc..., as vozes sdo, ou TRANSPOSICOES?
exatas umas das outras (canone regular) , ou imitacGes irregulares (canone irregular). Um cénone
direto no unissono ou na oitava é sempre regular; um canone na quinta, ou em qualquer outro
intervalo, sé pode ser regular ao preco de uma POLITONALIDADE? mais ou menos sensivel. O
canone “por movimento direto” ¢ o mais familiar, mas todos os artificios de imitagao também podem
ser empregados: movimento contrario, movimento retrogrado, aumento, diminui¢do (V.
IMITACAO?). Dois canones diferentes podem ser sobrepostos.
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O canone se distingue da FUGA? pela sua simplicidade e pelo seu rigor. Sua construcéo é estritamente
determinada, no comeco, pela invencdo de um tema em relacdo com a férmula de imitacdo escolhida:
em nenhum momento (a ndao ser excepcionalmente na cadéncia final) uma parte pode se afastar do
“canone” escolhido, para se conformar as exigéncias do contraponto. Quando essa licenca é tomada,
a imitagdo candnica acabou, para dar lugar, seja a uma cadéncia seja um desenvolvimento no segundo
caso, a obra inteira ndo merece ser intitulada de canone.

Por extensdo, chama-se de “canone ritmico?” a superposi¢do de dois ritmos idénticos, defasados no
tempo (V. POLIRITMO?)

BACH, Variac6es Goldberg

-as variacdes cujo numero de ordem é um multiplo de 3 sdo canones, 0 primeiro em unissono, cada um dos
seguintes em um intervalo de um grau superior ao precedente (3° no unissono, 6° na segunda, 92 na terca; ....
27° na nona). As variagdes 12 e 15 (canones na quarta e na quinta) chamam o movimento contrario.

BACH, Arte da Fuga

-canone na oitava

- canone na décima segunda

- canone por aumentacao e movimento contrario e canone na décima

FRANCK, Sonata para piano e violao (final)

-canone na oitava : um dos mais belos exemplos que ha

SCHOENBERG, Pierrot Lunaire (n° 18 “ Mancha de Lua”):

-canone duplo entre piccolo et clarinete de um lado , violino e violoncelo do outro
- compasso 10 : movimento retrégrado

CANTOCHAO

Conjunto de melodias litargicas em lingua latina da Igreja cat6lica tais como eram cantadas
desde a alta Idade Média. A denominacdo de cantochdo € sujeita a véarias interpretagdes: no
século X, “planus” indicava um canto no registro grave, no século XIII a “musica plana”, de
ritmo livre, se opunha a “musica mensurata” cuja duracao relativa de notas era fixa e, a partir
do século XVIII, chama-se equivocadamente cantochdo qualquer musica de igreja inspirada
no “canto gregoriano” e notado de modo similar.

O cantochdo compreende principalmente o canto ambrosiano ( liturgia milanesa, de origem
oriental importada da por Santo Ambrdésio, mas fortemente impregnada de liturgia romana),
o “canto galico” (liturgia de Gaules, impregnada de mozéarabe, que tende a se confundir com
a liturgia romana, salvo o periodo de reagdo contra Roma como no século XVII), o “canto
mozzarabe” (liturgia da Espanha visigética, de caracteristica mais exuberante abolida pelo
papa Urbano 11 no século XI, ela s6 subiste na diocese de Toledo); enfim e sobretudo “o canto
gregoriano” (liturgia romana). Os cantos proprios as Igrejas libanesas e sirias e a Igreja grega,
de rito catdlico, ndo entra, na categoria do cantochdo, por um lado porque ndo usam o latim,
por outro porque sao fortemente influenciadas pelas artes arabe e bizantina.
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COMPASSO

Maneira de dividir e de subdividir o tempo musical, opondo a liberdade do RITMO* uma ordem
periédica. O compasso determina em musica a duracdo do tempo como nas artes geométricas o
comprimento determina a extensdo do espaco.

O CANTOCHAO*, como foi notado e apesar das regras hipotéticas de interpretacdo, é uma musica
ndo mensurada (“sine mensura”). O mesmo ocorre com o recitativo da Opera, onde a auséncia de
compasso traduz a preocupacao da adaptacdo da masica ao ritmo suave da linguagem. Por outro lado,
a métrica dos Gregos é uma espécie de compasso: todo verso é composto por “pés” similares, eles
mesmos formados por longas e breves. Sua musica era medida de modo analogo. Na teoria de “Modos
ritmicos” do século XIII que se inspirou na métrica grega, a palavra “Modus” pode ser traduzida por
“mesurel” , no sentido mais amplo do termo (maneira de repartir as duragdes).

Desde o século XIII, barras verticais foram utilizadas para indicar pausas. Mas € sé no final do século
XVI que a “barra de compasso” foi utilizada para simbolizar os limites das divisoes iguais do tempo
musical. Cada periodo compreendido entre duas barras ¢ entdo chamado de “compasso” e vale um
certo nimero de unidades determinadas, definidas no comeco do trecho (apés a CLAVE? e sua
armadura) por uma fracdo caracteristica. As medidas usuais sdo as seguintes:

COMPASSOS BINARIOS (2 OU 4 UNIDADES)

a. subdivisdo binaria (a unidade vale duas sub-unidades):
2/2-(ou C), 2/4, 2/8 = 2 4,24, 2J

412,414 (0u C ) = 44, 44

A indicacéo « alla breve » em um movimento de 4/4 significa que a branca pega agora o valor da
preta : obtém-se um 2/2 e o tempo é dobrado.

b. subdivisao ternaria (a unidade vale trés sub unidades)

6/4,6/8 =- ZJ "2 J . 12/8, 12/16= 4-! L4 -!H'. etc.

COMPASSOS TERNARIOS (3 UNIDADES)
a. subdivisdo binéria:

3/2,3/4,3/8,3/16 =3, 31,

b. subdiviséo ternaria

COMPASSOS COM 5, 7,10, 11 TEMPOS
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3),3)
COMPASSOS AGRUPADOS

a. O scherzo da Nona Sinfonia de Beethoven, de TEMPO* muito rapido leva a indicagdo 3/4, mas o
aspecto da frase musical mostra que 0s compassos possuem cada um, um tempo e se agrupam
naturalmente em dois para formar um compasso de 6/4 que o0 maestro marca em dois tempos. Um
pouco mais adiante a partitura traz a indicagdo ™ ritmo di tre battute ““ e depois “ritmo di quattro
battute”, o que significa que os compassos aparentes devem ser agrupados entdo por trés e depois por
quatro para formar o compasso real de 9/4 e depois de 12/4.

b. Na musica moderna, uma indicacdo do tipo 5/8 + 3/8 significa que o compasso aparentemente de
8/8 (ou 4/4) deve ser considerado ritmicamente a justaposic¢éo de dois compassos desiguais.

CONSONANCIA

Qualidade de um INTERVALO*, de um ACORDE* , de uma HARMONIA*, que se traduz para o
ouvinte com uma obscura afinidade entre os sons. Todos podem experimentar essa impressao de
intimidade com certos sons, essa harmonia, essa afinidade que reina entre eles ( que os Gregos
chamavam de cuppovia), mas as definigdes que sdo dadas sdo imprecisas e as demonstragdes sempre
perigosas.

Para os pitagoricos, a consonédncia se explica pela simplicidade de relagbes numéricas (V.
INTERVALOS*). A ordem de perfeicdo decrescente das consonancias seria entéo a seguinte: oitava
(2) — quinta (3/2) - quarta justa (4/3) — terca maior (5/4) — terca menor (6/5)- sexta maior (5/3)....
Essa hipdtese, ainda que cheia de metafisica, pode se justificar pelos unissonos que se produzem entre
harmadnicas proximas ( na quinta, entre 0 22 HARMONICO? da nota superior e 0 3° da nota inferior),
mas ela ndo explica a consonancia de intervalos ligeiramente alterados) como esses de nosso sistema
temperado. Os platdnicos definiram a consonancia como uma fusdo de sons em uma impressao unica
(xpaotic), sem levar em conta o poder de anélise dos ouvidos treinados e recusando geralmente a
qualidade de consonéancia na terca e na sexta (menores sobretudo). Rameau encontrou consonancias
nas relagdes dos primeiros harménicos naturais de um som, apos reduzir as oitavas.

O estudo dos batimentos das harménicas e sons resultantes (v. ACUSTICA®?) conduziu Helmholtz a
uma demonstracdo sedutora. Sua teoria tem a vantagem de explicar que o mesmo intervalo pode
parecer consoante ou DISSONANTE? segundo o registro em que ele é tomado (modifica os
batimentos dos sons resultantes) ou o timbre (modifica os batimentos dos harménicos), mas ela ndo
explica a consonancia do acorde perfeito menor. Quanto a harmonia cléssica, ela chega por vezes ao
absurdo quando alguns autores admitem a consonancia do ACORDE* da quinta diminuta, que
comporta um TRITONO*, mas recusam essa qualidade ao acorde de quinta aumantada que sO
comporta ter¢as maiores e sexta menor.
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Enfim, seria muito inexato dizer que um acorde ou um intervalo consonante é aquele que é agradavel
ao ouvido pois a obra de Debussy (para citar apenas um exemplo particularmente impactante) é rico
em belos acordes de nona; eminentemente dissonantes mas tdo bem dispostos que séo agradaveis ao
ouvido, e podem mesmo parecer consonantes. Robert Kemp escreveu no passado, com relacdo a
Pelléas que as segundas “ndo se ofendem nem mordem. Elas formam beijos colados e as nonas,
SOTTiS0S™.

Na natureza, € bem comum que os fendmenos mais familiares sejam os mais inexplicaveis... Mas a
intuicdo do pequeno Mozart buscando o jogo “das notas que se gostam” tinha encontrado desde o

inicio o caminho da harmonia.

CONTRAPONTO

Técnica de composicdo musical que consiste em superpor linhas melddicas. Na escrita
“contrapontistica”, a atengao do ouvinte ¢ solicitada pela progressdo simultanea de diferentes vozes”
ou partes e n&o pela qualidade de uma sucessao de instantes harmdnicos. E o que sugere perfeitamente
opondo o caréater “horizontal” do contraponto com o carater “vertical” da HARMONIA*.

A palavra “contrapunctus” apareceu no comego do século XVI. E uma simplificagio de “punctus
contra punctum”, quer dizer, ponto contra conto ou, por extensao, melodia contra melodia. Mas a arte
do contraponto nasceu com a POLIFONIA?Z, cujo desenvolvimento prodigioso ele permitiu. Suas
regras foram explicitadas antes das da harmonia; as duas disciplinas séo contudo indissociaveis. O
aspecto vertical de um trabalho contrapontistico sendo necessariamente conforme as leis da harmonia.

O contraponto de escola é um elemento essencial na formagdo do compositor frequentemente
desacreditado em funcdo de seu rigor (sem intervalos aumentados ou diminutos, sem dissonancias
entre as partes, sem RELACOES-FALSAS?, modulacdes raras e com tons vizinhos, etc..), sé ele no
entanto permite adquirir a suavidade e a rapidez de escrita sem as quais a composi¢ao seria um
verdadeiro calvario.

Diz-se de um contraponto que ele é duplo, triplo ou quadruplo se ele é “inversivel na oitava”, quer
dizer se 2, 3 ou 4 partes podem ser trocadas mudando de oitava. O contraponto esta na base de todas
as formas de IMITACAO?, CANONE*, RICERCARE?, FUGA?, etc.

Encontraremos os mais belos exemplos de escrita contrapontistica (polifonistas dos séculos XV e
XVIeJ.-S. Bach) pesquisando as diversas rubricas acima; ou, se desejarmos descobrir de uma forma
muito simples, escutando

BEETHOVEN, Nona Sinfonia (Scherzo)

-Trio (letra L) — modelo de contraponto com duas partes : trompa e violinos,
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e depois fagote e oboé
BERLIOZ, Sinfonia fantastica (IV Marcha para o Suplicio)
- compassos 25 e seguintes (f. 11-P. 2) contracanto do fagote

BIZET, a Arlésienne (final)

DIAPASAO

Frequéncia padrdo ou entonacdo absoluta de um som de referéncia que serve para o acorde dos
instrumentos. Chama-se também “diapasdo” um pequeno instrumento com forma de forquilha
destinado a reproduzir o som de referéncia escolhido: ele foi inventado em 1711 pelo alaudista inglés
John Shore.

Infelizmente! Nada parece mais dificil que concordar sobre o valor dessa frequéncia-padrao
(geralmente o L4) essa que se encontra no meio da pauta da partitura com clave de sol); no decorrer
dos séculos e mesmo de um pais a outro ela ndo parou de variar em propor¢oes assustadoras. Se
abstrairmos a fantasia de alguns fabricantes de 6rgédos antigos, as principais causas dessas variagdes
sdo as seguintes:

- tendéncia instintiva dos instrumentistas a tocar mais alto, a “forcar a nota”, buscando uma
sonoridade mais brilhante.

- fabricacdo de instrumentos de sopro um pouco mais altos que o diapasdo adotado: o fabricante
espera assim valorizar o timbre de seus produtos.

- considerages puramente matematicas levando os tedricos a escolherem como padréo os nimeros
que Ihes convém.

De uma época a outra, essas variagOes toranam certas obras vocais quase incantaveis na sua tonalidade
original. Vérias tentativas foram feitas para normalizar o diapasdo. As principais sdo 0s decretos
ministeriais franceses de 1859 (L4 = 435Hz), a conferéncia internacional d eViena de 1885 (idem) e
a conferéncia internacional de Londres de 1953 que fixou o La de nosso diapasdo atual em 440
periodos (+/- 0,5), pelo menos nos dez paises que participaram da conferéncia!

Na tabela que segue os diapasdes extremos diferem de uma quinta (!) pelo menos. Um certo nimero
dessas cifras ( que designam a frequéncia do La ) foram emprestados dos trabalhos do matematico
Ellis citado por Grove.

REVISTA E GAZETA MUSICAL
O DIAPASAQO

No momento em que a Comissdo, instituida por S. F. ministro de Estado para fixar um diapasdo normal, vai
retomar seus trabalhos, acreditamos dever reproduzir algumas partes do excelente artigo que M. H. Berlioz, um
dos membros da Comissdo, publicou quarta-feira no Jornal de Debates, e que nos parece esclarecer a questdo:

“O diapasao realmente subiu, e em que proporgdes nos ultimos cem anos?
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Sim, talvez, o fato de sua ascensao é reconhecido por todos os musicos, por todos os cantores, e em todo mundo
musical. A progressao seguida por essa elevacdo parece ter sido mais ou menos a mesma em todos os lugares.
A diferenca que existe hoje entre os tons de diversas orquestras de uma mesma cidade e entre o tom de
orquestras de paises separados por distancias consideraveis consiste, apenas em nuances, em geral, que ndo
impedem de reunir essas orquestras as vezes e de formar com elas, por meio de algumas precaugdes, uma grande
massa instrumental cujo acorde é satisfatorio. Se houvesse, como se diz sempre em Paris, uma grande diferenca
entre os diapasbes da Opéra, da Opéra-Comique, do Teatro Italiano e de mdsicos militares, como teriam sido
possiveis as orquestras de setecentos a oitocentos musicos que ja coube a mim reger tantas vezes nos vastos
espacos do Champs-Elysées, apos as exposicdes de 1844 e de 1855 e na Igreja de Saint-Eustache, ja que os
elementos desses congressos musicais se compdem necessariamente de quase t0sOS 0S nNUMeErosos
instrumentistas disseminados pelos numerosos corpos de musica de Paris?

“Os festivais da Alemanha e da Inglaterra, em que as orquestras de varias cidades se retinem frequentemente,
provam que as diferencas de diapasdo sdo igualmente pouco sensiveis a variacdo de frequéncia, e que a
precaucdo de puxar a vara dos instrumentos de sopro muito altos pode fazer com que essas diferencas
desaparegam.

O absurdo de um resultado similar é suficiente para demonstrar a importancia da medida tomada pelo Sr.
ministro do Estado, e € muito lamentavel que um dos seus predecessores nao tenha sonhado em toma-la muito
tempo antes dele

Nota: Os fisicos conservam seu La, de 426,7 périodos/seg equivalente a frequéncia dos Dés as poténcias
sucessivas de 2.

1495 Catedral de Halberstadt 506
1511  Schlick (organista em Heidelberg) 337
1543 Ste Catherine em Hamburgo 481
1636 Mersenne: tom de capela 504
1636 Mersenne: ton de cadmara 563
1640 6rgdo dos franciscanos em Viena 458
1648 épinette de Mersenne 403
1688 St. Jacques em Hamburgo 489
1700 Paris (diapasdo médio) 404
1751 diapasdo de Haendel 423
1762 Mattheson em Hamburgo 408
1780 diapasdo de Mozart 422
1810 Paris (diapasdo médio) 423
1819 Cagniard de La Tour 434
1823 Opéra-Comique em Paris 428
1834 Scheibler (congresso de Stuttgart) 440
1856 Opéra de Paris (segundo Berlioz) 449
1857 San Carlo em Néapoles 445
1859 diapasao francés normal (decretos ministeriais) 435
1859 Viena 456
1863 Tonempfindungen de Helmholtz 440
1879 pianos Steinway (U. S. A.) 457
1885 Conferéncia de Viena 435
1899 Covent Garden 440
1939 Diapaséo internacional normal 4440
1959 Conferéncia de Londres 440

DIATONICO
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Qualificativo que se aplica a um INTERVALO*, uma GAMA? ou a um sistema musical, em que o0s
sons constitutivos sdo vizinhos e todos de nomes diferentes, seja quais forem os ACIDENTES*
eventuais. A palavra diatonica deriva da denominag@o de um “género” melodico grego formado por
tons e semi-tons (v. nota no 22).

Os intervalos diatdnicos sdo aqueles com os quais a gama diatdnica usual € constituida (maior ou
menor). Um sistema diaténico se opde a um sistema CROMATICO®? pois ele s6 emprega intervalos

diatonicos. O sistema tonal (v. TONALIDADEY) ¢ essencialmente diatonico.

DIESE {=} — Ver SUSTENIDO

DO &}

DODECAFONISMO

Técnica de composicao criada por Arnold Schoenberg (Kornposition mit zwolf Ténen) entre 1908 e
1923. A denominagdo francesa usual se deve a René Leibowitz cujas inteligentes iniciativas e a
dedicag&o obstinada permitiram sua larga difuséo entre os jovens musicos.

Desde 1908 ( trés Pecas para Piano opus Il), Schoenberg, considerando que ndo existe a nocdo
fundamental de DISSONANCIA?, mas apenas um estado de CONSONANCIA* mais ou menos
distante, se liberava do sistema tonal e se aplicava em suas composi¢Ges a conservar aos doze semi-
tons da gama CROMATICA? uma igual dignidade harménica. Ele foi seguido por seus alunos,
constituindo o que se convencionou chamar de “Escola Vienense”. Espirito construtivo, no entanto,
Schoenberg se preocupou em criar novas leis, desejando ndo aprisionar seu sistema na recusa a
tonalidade. A palavra ATONALIDADE®* o irritava pela sua caracteristica puramente negativa que s
leva em conta um aspecto (ndo essencial) do dodecafonismo. Foi em 1943 que Schoenberg formulou
seu método de composicdo em doze tons iguais, baseado no principio novo de “série”, melhor
nomeado “Grundgestalt”, concebido por Hauer. Ele acabara de utilizar a escrita serial pela primeira
vez, na sua ultima peca de seu Opus 33.

A série é uma sucessdo fundamental de dozes sons diferentes (as doze notas da gama cromatica), sem
repeticéo e dispostas pelo compositor em uma ordem que determinard o desenvolvimento ulterior.
Toda série pode se apresentar sob quatro formas:

Original-retrgada- inversdo da original — retrograda da inversdo (ver IMITACAQO?). Cada uma
dessas formas admite uma TRANSPOSICAO? sobre cada um faz um total de quarenta e oito versdes
possiveis de uma mesma série.

Um tema pode se compor de vérios fragmentos melddicos, constituidos cada um por uma das 48
férmulas disponiveis, cada fragmento sendo harmonizado por sons complementares emprestados de
uma outra versdo da “série” geradora ( ex. Notas da inversdo acompanhando a forma original).O todo
podera ser complicado por formas transpostas em CONTRAPONTO* , por variacGes ritmicas, etc.
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Naturalmente, nenhuma nota deve teoricamente ocupar uma posi¢do privilegiada como no sistema
tonal. (TONICA*, DOMINANTE*, SENSIVEL*).

Os pioneiros da musica dodecafonica sdo Schoenberg, Hauer, Berg, Webern e Krenek, mas
encontram-se ensaios de emancipacao tonal em Wagner (Tristao e Isolda) e sobretudo em Scriabine
(sonata opus 68). O emprego da série por Schoenberg e seus discipulos deu origem a expressao
“musica serial”, que ndo se deve empregar sem consideracdo , pois nem toda musica dodecafénica é
necessariamente “serial”. Por outro lado, Berg em suas obras seriais, gosta frequentemente de
homenagear a tonalidade: citacdo de Tristdo e na Suite Lirica (6° movimento — comp.26- 27) ou de
um Coral de Bach no Concerto de violdo (2° movimento — comp. 136- 157)

SCHOENBERG, Klavierstiick op. 33a deriva da série:

=T -
= '

que é dividida em trés secOes (trés primeiros acordes) desenvolvidos separadamente.

A.BERG, Concerto para vilino em meméria de um anjo, baseado na série

(observar que A = Sol menor, B = Ré maior, C = La menor, D = Mi maior, E = gama por tons)
WEBERN, Sinfonia op. 21

Composicao essencialmente contrapontistica, na forma de um duplo CANONE* baseado na série
seguinte e na sua inversao:
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(observar que esta série sO possibilita 24 versdes possiveis, pois 0 movimento retrégrado é ai idéntico
ao movimento direto, transposto de uma quarta aumentada).

(v. INSTRUMENTAGCAQ?, p. 137: « Klangfarben Melodie ».

DOMINANTE

Nome que se d& ao quinto grau da gama DIATONICA*, ou quinta justa da tdnica, em raz&o da funcéo
primordial na harmonia tonal. A dominante do D6 é SOL.

Nos modos do CANTOCHAO* essa denominagio é uma fonte de mal entendidos. De fato, esses
MODOS* podem ser definidos por um som fundamental ou “final” (comparavel a nossa TONICA*),
que € o primeiro grau dos modos “auténticos” e o quarto dos modos “plagais” e por um “tenor”
(anélogo a nossa dominante) que é o quinto grau dos modos “auténticos” ¢ a terceira ou a quarta da
final dos “plagais” (= 6° ou 7° grau). Mas habituou-se , no século XVII, a considerar que a dominante
€ o quinto grau de modos “auténticos” ( 0 que esta certo) e o quarto grau dos “plagais” (confusao
provavel com o “final”).

Com o cuidado para evitar qualquer ambiguidade em suas palestras, Rameau na sua Geragdo
Harmonica distingue:

a. A dominante, que é a quinta de um som qualquer (e por consequéncia, a dominante de uma outra
dominante);

b. A dominante-tnica que é a dominante de uma ténica ( dito de outra forma, a dominante da
tonalidade principal);

Qualquer outra nota que ndo seja a ténica (essencialmente estatica) e a SUB-DOMINANTE* (quinta
diminuta da SENSIVEL*) é considerada por Rameau como uma dominante em potencial. Mais tarde

Honegger afirmara por sua vez a primazia da fun¢do da dominante. Todo som tende naturalmente

para sua quarta superior ou para sua quinta inferior; um som isolado ndo tem jamais um carateristica
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estatica. Na obra de Bastok, as notas do acorde sétimo diminuto construido dobre a dominante

também tem funcéo de dominante (Mi, Si b. Ré b, no tom de D0, por exemplo).

ENARMONIA

Relacéo entre os tons de nomes diferentes que sao tornados idénticos pelo TEMPERAMENTO™* (ex.:
Do6# e Ré b ou Ré # Mi b). Como sindnimo de identidade, essa denominacao é exagerada, pois, vinda
dos Gregos, onde ela designava um “género” melddico em que intervinha o quarto de tom ela foi
aplicada depois a relagdo verdadeira (128/125 # quarto de tom) entre essas notas de intonagao muito
préxima, mas com nomes diferentes. Em suma, a enarmonia sé é identidade no sistema temperado,

para 0s pianistas, por exemplo, que tocam o0 D6 # e 0 Ré b com a mesma tecla.

O equivoco resultante da enarmonia desempenha um papel importante na arte da MODULACAO*.

FRASEADO

Destaque de periodos, frases e motivos do discurso musical, pela observacdo e pela
compreenséo de indicagdes do autor e da pontuacdo natural. A suavidade do nosso sistema
de notacdo ndo é tal que possa assegurar uma traducao rigorosa das intencGes do compositor:
a inteligéncia musical do intérprete € o complemento necessario do ato criador.

Na musica vocal, o fraseado, imposto pela construcdo literaria, ndo oferece dificuldades; mas
ndo ocorre 0 mesmo na musica instrumental. O musico iniciante, preso na armadilha das
barras de compasso, sera tentado a ver no COMPASSO* a unidade orgénica, a qual serdo
ligados os motivos constitutivos ou os grupos melddicos da frase musical. Ele devera
aprender a distinguir nesses motivos o acento, precedido por um grupo preparatrio ou «
anacruse », e de um grupo conclusivo ou « desinéncia ». Um desses grupos pode faltar. As
vezes eles sdo 0 objeto de amplificacGes importantes (Messiaen) e pode-se estar em presenca
de uma anacruse, de uma desinéncia, até¢ de um “acento”, ocupando um ou varios compassos.
Os acentos ndo caem necessariamente nos tempos fortes, mesmo na musica classica e as
ligacGes de um lado ou de outro de uma barra de compasso podem desviar o intérprete
desatento... Alias, os processos de IMITACAO* (aumentacio, diminuicio, inversdo...) ndo
devem fazer perder de vista os motivos melddicos que sdo o objeto deles... Tantas
dificuldades que a teoria s6 complicaria , mas que uma solida cultura musical e uma
sensibilidade estética intacta conseguirdo regularizar.

Para “frasear” bem, é necessario reconhecer a frase, saber onde ela comeca e onde ela
termina. E menos evidente do que se pensa, como o0 ajudardo a compreender os exemplos
seguintes.

BETHOVEN, Terceira Sinfonia (primeiro movimento)
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-inicio: o primeiro tema ndo se limita, como se acredita frequentemente aos quatro primeiros
compassos. Ele prossegue até o décimo terceiro (17"): sem atentar para iSso, um maestro
tornaria essa exposi¢do monotona e insipida.

BERLIOZ, Sinfonia fantastica ( primeiro movimento)

- compasso 72: esse tema (Ideia Fixa) sé termina no compasso 111

GIGA

Antiga danca, provavelmente originaria da Gra-bretanha onde era muito difundida durante a época
elisabetana, antes de ir de & para a Franca. Segundo Grove, seria antes de origem italiana. No primeiro
caso, seu nome seria tirado do inglés “giga” (sem relagdo, parece com o “jigg”, tipo de farsa que se
representava no século XVII entre os atos das pegas sérias) no segundo caso, a palavra giga viria do
italiano “giga”, tipo de vi¢la com arco.

O seu ritmo é binario ou ternario, mas sempre em triolets ou em valores pontuados (frequentemente
3/8, 6/8, 6/4, 12/8... as vezes 2/2 ou 4/4) e o movimento é muito vivo. E quase sempre o resultado de
um trabalho habil de IMITACAO? e toma frequentemente uma forma de fuga (em Bach
principalmente). Formada por duas se¢cdes com repeticGes, é habitualmente o Ultimo trecho da
SUITE®?. Todas as suites francesas e Inglesas de Bach, todas as partitas ( exceto a 22 ) terminam com
uma giga: a maioria das suites para cravo de Haendel possui uma giga.

BACH, Suite n° 3
BACH, Partitas n° 3en® 4

BACH, 3°,5° e 6° Concertos de Brandemburgo

-finais no estilo da giga, sem levar esse home
LOUIS COUPERIN, Pecas de cravo
RAMEAU, Primeiro livro de pecas de cravo

HARMONIA

Designa-se por essa palavra a ciéncia da formagéo e do encadeamento dos ACORDES*. De modo
mais geral a harmonia ¢ o aspecto “vertical” da musica em oposicdo a0 CONTRAPONTO* que ¢ seu
aspecto “horizontal”. Essas nogdes bem artificiais, as quais se refere ao falar de qualidades
“harmonicas” ou contrapontisticas” de uma obra musical, sdo ingenuamente deduzidas de uma
particularidade da notagdo: para conhecer em um dado instante, a natureza das notas superpostas que
formam um acorde, deve-se ler verticalmente, fixar a atengdo num pedago vertical de mésica (“O
tempo, suspende teu véo ...””); se ao contrario se deseja seguir uma melodia, ou varias melodias
simultaneas, deve-se ler horizontalmente da esquerda para direita.
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De fato, a musica ndo é nem horizontal nem vertical e é raro que uma obra possa ser analisada
exclusivamente pelo seus aspectos harmdnico ou contrapontistico. A harmonia carece de autonomia,
sendo muitos de seus principios deduzidos da ciéncia do contraponto: os que regem, por exemplo, 0
andamento de cada “voz” em uma sucessdo de acordes. Tendo nascido apenas no seéculo XVII,
quando o desenvolvimento da “monodia” possibilitou deduzir novas leis da estrutura polifénica, seu
reino sera realmente de curta duracdo. Desde seu nascimento, ela vé suas leis transgredidas, em certas
obras com IMITACAO? estrita que obedecem aquelas do contraponto (CANONES* na quarta ou na
quinta, por exemplo, que introduzem uma POLITONALIDADE®?). Talvez nédo esteja distante o
tempo em que se criard na musica uma unidade comparavel aquela de que se orgulham as ciéncias
fisicas: no nlcleo da ciéncia-musica, a quimica-harmonia e a fisica-contraponto serdo duas técnicas
de laboratério Uteis , encontrando as conclusdes da primeira quase sempre suas melhores
demonstracdes na segunda. A técnica DODECAFONICA* terd o mérito de tender a essa sintese.
Rameau, o primeiro, tinha tentado isso, em beneficio da harmonia baseando-se nas leis da acustica.

No entanto, a consideracdo momentanea de um certo aspecto vertical da musica tornou-se necessaria
em varias partes da teoria e do ensinamento dessa arte; € o dominio proprio da Harmonia:

1.Para estabelecer uma nomenclatura de acordes fundamentais e justificar (sendo explicar) sua
classificagdo em acordes consonante e dissonantes.

2. Para formular claramente as regras gerais do encadeamento de acordes, de que dependem
principalmente a MODULACAO™ e a realizagio de formulas de CADENCIA®. O estudo de
movimentos melddicos simultaneos em meio a uma sucessdo de acordes obtido mais
particularmente do contraponto.

Na harmonia tradicional as regras de modulagdo fazem intervir a no¢do dos “tons vizinhos”. Os tons
vizinhos com os quais é mais facil e, geralmente, preferivel modular, sdo aqueles que tém na clave os
mesmos acidentes (“armadura”) ou cuja armadura difere apenas por um acidente. Os tons vizinhos
de uma dada TONALIDADE* séo portanto: 0 RELATIVO?, a quinta superior e seu relativo, a quinta
inferior e seu relativo. Podera se deduzir da tabela seguinte os tons vizinhos de cada tonalidade. A
série de quintas crescentes e a de quintas descendentes foram colocadas lado a lado para mostrar as
equivaléncias por ENARMONIA*,
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3. Para nomear e classificar as dissonancias e para debater se a dissonancia é uma individualidade
enquanto acorde, ou se resulta de um fendmeno acidental: ANTECIPACAO, RETARDO?, NOTA
DE PASSAGEM?, APOGIATURA*, ORNAMENTOS? diversos. No caso da dissonancia ndo
funcional e ndo acidental, pesquisada por suas qualidades intrinsecas, encontra-se no dominio da
harmonia pura. Encontram-se exemplos disso em Bach, em particular no uso que ele faz
frequentemente do acorde de sétima diminuta no centro nevralgico de uma obra, ou nas sucessées de
acordes dissonantes como se encontra em Vvarias arias da Paixdo segundo Sdo Mateus. Esses
exemplos antigos da “emancipacdo da dissonancia”, que Schoenberg realizard completamente em sua
musica de doze sons (v. DODECAFONISMO¥*), foram amplamente seguidas, desde Chopin, Liszt e
Wagner principalmente. As primeiras etapas dessa emancipacao foram a suavizacao progressiva das
regras de “preparagao” e de “resolucdo” das dissonancias: a primeira (que consiste em fazer escutar
no acorde precedente, a nota que produz a dissonancia) foi praticamente abandonada no século XVI1I
e mesmo a partir de Monteverdi para algumas dissonancias fundamentais; a segunda, derrotada
frequentemente desde Beethoven estd em vias de desaparecer.

4. Para analisar uma partitura em seu aspecto harmonico ou vertical. Essa analise é muito delicada e
exige daquele que a pratica um profundo conhecimento de todas as disciplinas musicais e uma
intuicdo fina. Numa analise superficial que isola “pedagos” verticais de musica, indiferente ao
contexto, qualquer acorde fortuito pode ser definido (notas acrescentadas, APOGIATURAS*
maltiplas, etc) como se fosse a criagdo de uma vontade consciente e ndo a soma de coincidéncias e se
elogia frequentemente assim uma audacia harmdnica no que é talvez apenas o fruto da negligéncia...
Uma harmonia complexa pode, além disso, dar lugar a varias interpretacOes diferentes: é entdo que a
inteligéncia do contexto, e principalmente (o que se esquece frequentemente) a observacdo das
caracteristicas ritmicas pode permitir fazer uma escolha exata.

A harmonia classica se baseia em parte na observagdo de um fenémeno natural, o da ressonéncia dos
corpos sonoros (v ante proposta? e CONSONANCIA*, HARMONICOS?). O principio sumério é o
seguinte: a observacdo na natureza, em que todo som musical é a superposicdo de sons puros
determinados, deve inspirar nossas proprias combinacdes de sons. Esse raciocinio é ainda mais
especial pois a arte ndo é a reproducdo da natureza: a arte comeca, pelo contrario, quando a alma
humana impde & natureza suas proprias leis. Na atualidade, o compositor alem&o Paul Hindermith
pretende tirar de um estudo sumario de fendbmenos sonoros uma justificativa cientifica de sua
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harmonia. Mas ndo se pode segui-lo racionalmente em suas proposi¢oes arbitrarias e seu raciocinio
sedutor mas desprovido de rigor.

Essas teorias se chocam hoje (no estado atual de nossa concepgdo da harmonia) com varias sérias
dificuldades:

1.A série de harmonicos ndo permite a prova do acorde perfeito menor, construido na fundamental.

2.0s harmoénicos 7,11,13,14,17,19,21,23,26, etc.sdo considerados “artificiais” porque entram na
maioria dos sistemas (v. INTERVALOS*)™.

3.0 TEMPERAMENTO*, que torna todos os intervalos artificiais e ndo tem nenhum fundamento
natural, deveria logicamente questionar os principios de uma harmonia que almeja ser “natural”.

4.A musica serial e a pés-serial se referem a outros critérios.

LASSUS, Lamentacdes de JO

-audacias harménicas surpreendentes para a época

GESUALDO, Madrigais

-encadeamentos inesperados, dissonancias, audacias de todos os tipos.

BACH, Paixao segundo sdo Mateus (22 parte).

-A exclamagdo da multiddo : “Barabbam!” é um acorde de sétima diminuta isolado do contexto.

-0s dois recutaticos do alto (Erbam es Gott ! et Ach Golgotha ! ) utilizam ceca de 3 vezes mais
dissonancias que consonancias,com um objetivo essencialmente dramatico. O segundo desses recits
termina por uma dissonancia nado resolvida ( um Sol bequadro na parte do canto na harmonia do L&

b)
BEETHOVEN. Nona Sinfonia (1° movimento)

-compasso 313 e seguintes, no apice desse movimento: resolucdo excepcional (72 de dominante de
Mi b se resolve em Ré menor).

SCHUBERT, Quinteto em D6 (3° movimento)

-3° compasso antes do fim efeito dramatico produzido pelo acorde perfeito menor do 2° grau
cromatico (Fa natural)

DEBUSBY, Pelléas e Mélisande

-Segundo Ato, cena 2 (“Todas essas florestas”) encadeamento de nonas de dominante.
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-Terceiro Ato, cena 1 (« Eu ndo vejo mais 0 céu... ») : encadeamento modulando acordes perfeitos.

STRAVINSKY, Sagracao da Primavera

- “Voltas Primaveris “ cifra 53 — f. I: 9'20", invencdo harménica pura, , usando parcialmente a
politonalidade e produzindo um efeito grandioso por um tipo de intensificacdo harmonica do tema
exposto pouco antes.

BARTOK, Musica para cordas, percussao e celesta (3° movimento)

-compassos 20 e seguintes, f. II, P. 1, 2'562", impressao de leveza , de delicadeza extrema pelos trillos
e tremollos com distancia de segunda: :”Isto parece com a seda que se rasga “ disse um dia Olivier .
Messiaen

V. também exemplos-dicos de MODULAGAO*, DISSONANCIAS?, ACORDES *, CADENCES?,
etc..

INTERVALOS

Subjetivamente, o intervalo ¢ a “diferenca de altura” de dois sons. Fisicamente, é sua relacdo de
frequéncias. Um MODO*, uma GAMA?Z, um ACORDE™ sio definidos pelos intervalos que existem
entre seus sons constituintes.

Ha uma infinidade de intervalos j& que ha uma infinidade de sons possiveis (tais como 0s gera
teoricamente a sirene). Por isso os fisicos preferem designa-los por sua expressdo matematica, mais
precisa que as denominagdes usuais?. Ha varias maneiras de expressar matematicamente um intervalo:

a.Por uma fragdo representando a relagdo de frequéncias entre dois sons. Ex.: Um som de 1500
periodos/seg e um som de 1200 periodos/seg apresentam entre eles um intervalo de 1500/1200= 5/4
que se chama terga maior.
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Esta forma é clara e fala a imaginacdo, mas ndo permite a comparacdo imediata de intervalos,
sobretudo se eles sdo representados por fracbes complicadas.

b. Por uma raiz, uma vez que a oitava € dividida em intervalos iguais (TEMPERAMENTO¥*).
Assim "3/2 = um meio tom temperado (h& 12 deles na oitava cuja expressio aritmética é 2).

c. Por unidades logaritmicas:
-logaritmos na base 2 do valor do intervalo.

- savart- log na base 10 x 1.000 ( o savart é portanto o intervalo que tem por logaritmo 0,001).

-prony — log na base '3/2, e seu submultiplo o centésimo (1/2 tom temperado = 1 prony = 100
centésimo)

A utilizacdo dessas unidades logaritmicas, permite comparar imediatamente os intervalos mais
complicados e simplifica os célculos . Ja que os intervalos sdo relagdes, eles ndo se somam nem se
subtraem mas sim se multiplicam ou se dividem, enquanto as “alturas” (grandezas subjetivas variando
como o logaritmo dos intervalos ) se prestam a adi¢do e a subtracdo . Assim, permitindo substituir
uma multiplicacéo por uma adicéo , uma elevagdo por uma multiplicagdo , os logaritmos séo assim
mais conformes ao mecanismo da percepcédo auditiva.

Os intervalos podem ser determinados de varias maneiras, dando origem a diferentes sistemas
musicais vizinhos:

Pelo “CICLO DE QUINTAS” ascendentes e descendentes (sistema de Pitagoras, adotado também
pelos Chineses) . A cada vez que se aumenta uma nota de uma quinta, multiplica-se sua frequéncia
por 3/2, se for abaixada de uma quinta, multiplica-se por 2/3. Prosseguindo bastante com a escala das
quintas ( V. HARMONIA*, Tabela) superiores ou inferiores e comparando cada uma delas com a
nota fundamental ( aumentada ou abaixada de uma ou de varias oitavas para permanecer no limite de
uma oitava) , obtém-se uma série de intervalos da forma: 3"/2™ ou 2P/3". Nesse sistema, a ter¢a maior
é 34/2°5 = 81/64 (alta), a terca menor é 2%3%= 32/27(baixa), o comma é 3'%/2'° (coma pitagérica), o
apotoma (1/2 tom cromatico alto) é 37/2% = 2187/2048, o limma (1/2 tom diatonico baixo ) é 28/3° =
256/243. A gama criada por este sistema € frequentemente chamada de “gama de violinistas”, pois
estes tocam naturalmente a terca maior ( atracdo em direcdo a quarta); além de terem a tendéncia de
tocar alto demais as notas sustenidas e baixo demais as notas bemolizadas (D6# mais alta que Ré b).
Na tabela da pagina 141, todos os intervalos expressos por uma fracao cujos termos sao, uma poténcia
de 3 e uma poténcia de 2 sdo chamados “pitagoricos”.

PELA SERIE DE HARMONICOS*, Podendo extender essa série tanto quanto se queira, seréo
obtidos, por comparagao, todos os intervalos que podem ser expressos por uma fragao. O “sistema de
Zarlino” ( e de varios tedricos arabes) deriva desse método. Rameau obtém os principais intervalos
do sistema de Zarlino colocando apenas 0s cinco primeiros harmoénicos, depois 0s cinco primeiros
harmonicos de cada um deles, e assim por diante: esse método se aproxima daquele dos pitagoricos,
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pois equivale a construir séries de quintas sobre cada um dos termos de uma série de tercas (quase
nas oitavas )%. A gama utilizada teoricamente em musica (gama “natural” ou gama dos fisicos) é
emprestada ao sistema de Zarlino.

PELO TEMPERAMENTO* igual, ou divisdo da oitava em intervalos iguais, Esses intervalos ndo
podem ser expressos por uma fragéo, mas por uma raiz de 2 e a superposicéo deles se exprime por
uma poténcia. O temperamento usual (Werckmeister, 1691) divide a oitava em 12 semi-tons

: 12 . . %
equivalendo cada umaa '3/2 . Outros temperamentos foram imaginados em 53 nonos de tom de
(Holder, 1 694) , em 31 quintos de tom de % (Huygens, 1691) , em 24 quartos de tom de %
(Haba et Wyschnegradsky, 1925).. % Em 6 tons de ‘f@ (modo por tons de Debussy).
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P = Pitagoras Z = Zarlino t = temperamento M = maior

m = menor Q = quinta O = oitava T = terca maior 5/4

INVERSOES. Um intervalo ¢ “invertido” quando o som grave sobe uma oitava ou o som agudo
baixa uma oitava. Assim, a inversao do meio-tom cromatico (25/24) é a oitava diminuta (48/25), a
do meio-tom diaténico (16/15) a sétima maior (15/8), a do tom menor (10/9) a sétima menor (9/5),
etc... A inversdo do intervalo temperado composta de x semi-tons tem a forma

[: %] 12—x

Intervalos definindo a gama diatdnica, dita “natural”
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O exame do que precede mostrara ao leitor que os intervalos diatbnicos devem sua denominacéo a
sua posicdo na gama e devera esclarecé-lo suficientemente a respeito do sentido dos adjetivos maior,
menor aumentado, diminuto, para que seja indtil de dar a explicacdo ( na gama temperada, 0s
diferentes tipos de tons, tercas menores, quartas, quintas, sétimas menores sdo confundidos, bem
como a quarta aumentada e a quinta diminuta).

MELODIA

Uma sucessdo légica de sons diferentes, cujas relacdes (INTERVALOS*) permitem uma percepcao
global, forma uma melodia, do mesmo modo que uma sucessao de durag@es respeitando condigdes
analogas forma um RITMO*. Melodia e ritmo sdo os principios fundamentais da musica. O aspecto
visual da musica transcrita permitiu dizer que a melodia ¢ a componente “horizontal” da musica,
sendo a harmonia sua componente “vertical”. A arte da melodia ndo se ensina e sua beleza escapa a
andlise: é a manifestacdo superior do génio musical.

Algumas belissimas melodias:

Libera me (extraida do “Réquiem”).

MONTEVERDI, Lamento de Arianna.
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PURCELL, Dido e Enéias (morte de Dido: Thy hand, Belinda).

MOZART, Quinteto com clarinete (movimento lento).

MOZART, Don Giovanni (final do primeiro ato).

MOZART, Flauta Magica (duas arias de Papageno, primeiro e segundo atos).

MOZART, Bodas de Figaro ( VVoi che sapete...)-

BEETHOVEN, Nona Sinfonia (Segundo tema do terceiro movimento: andante ; e “Hino a alegria”).
BELLINI, Norma (Casta Diva...).

SCHUBERT, todos os lieder, e mais especificamente:

An die Musik (1) (2), Musensohn (1), Viola (3). An die Leier (4),Liebesbotschaft (5), Der wanderer
(4), Trockne Blumen, Mit dem griinen Lautendante (5 La Belle Meuniére). Im Frihling (2), Der
Einsame (5), Im Abendroth (5)...

(1) K. Ferrier, (2) Seefried, (3) B. Retchitska, (4) G. Souzay, (5)Fischer-Dieskau.
SCHUBERT, Quinteto em D6 (primeiro movimento: tema principal)
SCHUMANN, Mondnacht (Liederkreis op. 39).

WAGNER, Maitres chanteurs (terceiro ato: canto de Walter).

VERDI, Forc¢a do Destino (grande aria de Leonora).

BIZET, L'Arlésienne (adagietto).

BRAHMS, Rapsodia para alto (segunda parte).

BRAHMS, Trio em Si (primeiro movimento).

STRAUSS, Chevalier a la Rose (Aria da Marechala no final do Primeiro ato- Dugto final).

Inimeras melodias populares de todas as proveniéncias (ver especialmente os catalogos de Folkways,
Chant du Monde,Bam, Riviera,Barenreiter)

MESURE -Ver COMPASSO

MODO

Literalmente, 0 modo é uma maneira de ser e de fazer, cujo elemento essencial na musica é a escolha
de uma escala fundamental que sera o objeto de um tratamento apropriado. Numa acep¢do mais
estrita, este termo designa habitualmente a reparticdo de INTERVALOS* numa escala tipica de um
sistema musical.

Aplicada neste sentido estrito & masica antiga, a palavra modo é completamente inapropriada. Para
os Gregos antigos “armonia” designava cada um dos acordes fundamentais do instrumento de sete
cordas e ao mesmo tempo, 0 modo de utilizar esse acorde em funcdo de sua caracteristica moral
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particular ou “ethos”. E por isso que se achou bom traduzir appavio. “por modo”, tradugio discutivel,
mas Nnao inconveniente, pois a armonia se destaca do “modos” latino. Mas o que chamamos
impropriamente de “modos gregos” ¢ outra coisa: o “ddrio”, o “frigio”, o “lidio”, etc ndo sdo modos,
mas escalas limitadas a oitava, fragmentos do “Grande sistema perfeito de Aristoxene. Sao aspectos
da oitava (“espécies”), ou sistemas, definidos no género diatonico e ligados as nogoes de “ambitus”
(extensdo limitada, aqui & oitava) e de “tonos” (intonagdo ou “altura” prescrita?). Segundo Aristoxéne,
Platdo, Aristételes, esses sistemas eram o fundamento das armonai, 0 ambitus era representado pelas
cordas extremas do instrumento. Um dos sons era objeto de uma promocao especial: é o som central
ou péov, centro fixo do “Grande sistema perfeito” de Aristoxéne ( fung@o correspondente & nossa
dominante mais nossa ténica). Um outro som tinha funcao de nosso final, mas os teéricos concordam
pouco sobre sua posic¢do na escala, sendo admitido que ela ndo é necessariamente 0 som mais grave
como no nosso sistema musical atual. Ignora-se em que condicdes 0 CANTOCHAO* adotou 0s
pseudo-modos gregos para a partir deles criar os “tons eclesiasticos”. As fontes de informacao
precisas sdo posteriores a reformulacéo (por volta de 750) do velho repertério romano, com certeza
de fonte grega, mas cuja natureza conhecemos pouco. Parece que os modos do cantochdo, do modo
que chegaram até nos, sdo fundados sobre as mesmas escalas de oito sons que os “modos” gregos do
género diaténico®, mas sdo alterados com nomes falsos, como consequéncia de uma confusdo nessas
nomenclaturas. N&o se conhece o responsavel por esse erro curioso (falsamente atribuido a Boécio),
e 0s tedricos nunca julgaram importante corrigi-lo. E assim que o dérico nacional dos Gregos (oitava
Mi-Mi) tornou-se o “modo de Ré” (de Ré a Ré nas teclas brancas do piano) conservando, como
“primeiro tom” eclesiastico, uma primazia que nada mais justifica. Os tedricos da idade média
adaptaram, bem livremente, o principio da final (ou ténica) e do som central (chamado teneur, tom
de recitacdo ou dominante). Mas eles ndo se preocuparam com a altura absoluta (tonos dos Gregos,
colocando todos os sistemas na tessitura média da voz); assim , a NOTA(;AO* carregada de melodias
do cantochdo ndo teve que se incomodar com alteracBGes supérfluas...Todo modo podendo ser
enunciado sem alteracdo ( s6 com as teclas brancas do piano), habituou-se mais tarde a designar os
tons eclesiasticos pelas notas extremas ou ambitus do modo ndo alterado ( primeiro tom = modo de
Ré; segundo tom = modo de 12, etc).

Ha oito modos principais ou tons do cantochdo quatro entre eles ( de ordem impar) sdo chamados
“auténticos”; os quatro outros ( de ordem par: denominacao em hipo) sdo ditos plagais. A tradicao
que atribui os primeiros a Santo Abrdsio e os segundos a Sdo Gregdrio nao tem fundamento. No
século XVI, considerou-se bom acrescentar seis outras as quais se atribuiu novos nomes gregos
( emprestados da terminologia dos “tonoi”). Eis aqui a lista completa deles com a indicag@o, para
cada modo, do ambitus (na pratica , a nota de onde se deve partir para tocar o modo nas teclas brancas)
e da final; o ponto de partida das escalas diaténicas correspondente a verdadeira nomenclatura grega
é exibida a esquerda.

GREGOS AMBITUS | FINAL
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Mi 1° tom = ddrico (h) Ré Ré
L& 2° tom = hipodorico L4 Ré
Ré 3° tom = frigio(c) Mi Mi
Sol 4° tom = hipofrigio Si Mi
D6 5° tom = lidio (0) Fa Fa
Fa 6° tom = hipolidio (b) D6 Fa
Si 7° tom = mixolidio (j) Sol Sol
8° tom = hipomixolidio Ré Sol
9° tom = éolio(d) La La (menor sem
sensivel)
MODOS 10° tom = hipoéolio Mi La
TARDIOS ii;c';g;n = hiperedlio (ndo | Si Si
12° tom = hiperfrigio | Fa Si
(ndo usado)
13° ton = jénio D6 Do (nossa maior)
14# ton = hipojonio Sol D6

Apo6s inumeras modificagGes ( a primeira sendo a introdugdo do Si bemol todas as vezes que a quarta
aumentada Fa-Si, ou “diabolds in musica” era duvidosa), os modos do cantochdo deram origem ao
maior e a0 menor de nosso sistema tonal ( c.f. Abertura para uma discoteca p.36)

Maior

Menor
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1-“harménica” (menor usual : modo de La com SENSIVEL*)

ety

2.melédica (modo de Ré com SENSIVEL*)

_—

Um inventario de modos utilizados nos cinco continentes constituiria 0 material para uma
enciclopédia: a musica da India conhece cerca de setenta e duas variedades destes, a musica arabe,
cento e vinte. A maioria ndo pode ser representada convenientemente no nosso sistema de notacao,
pois esses modos possuem INTERVALOS* que ndo utilizamos. O leitor que se interessar pelo
assunto podera consultar as excelentes obras de Alain Danielou e as obras raras dos teéricos arabes
ou persas que tenham sido traduzidas ( principalmente Avicenne O Livro de Ciéncia, t . I). Nesta
obra s6 serdo dados, portanto, alguns exemplos de modos que se encontram, na musica europeia,
com 0 maior, com 0 menor e com antigos modos do cantochéo .

MODO POR TONS, CHAMADO DE “GAMA POR TOM”

Este modo, apreciado por Debussy, cria naturalmente o0 ACORDE™* da quinta aumentada. (i)

i

=

MODE PENTATONICO

(emprestada pelos chineses) (i)

MODOS CIGANOS
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(formas aproximativas utilizadas pelos compositores)

(DP)E)K)

o Bquivaleats o

%E“%u%

MODO ANDALUZ

frequentemente utilizado na musica espanhola

MODOS PARTICULARES DE ALGUNS COMPOSITORES

-Verdi. Na Ave Maria das Pezzi Sacri, utiliza os sons da escala

-Bartok adota uma grande variedade do tipo :

(h(m)

-Messiaen emprega sistematicamente sete modos “com transposi¢des limitadas” (as transposi¢des
sucessivas, de meio-tom em meio-tom levam a recair bem rapidamente nas mesmas notas, tornando
impossivel a série de doze transposicdes as quais se prestam nossos modos maior e menor). Os
melhores exemplos disso sdo 0 modo por tom (duas vezes transponivel) e este (trés vezes trasponivel):

(n)

fﬁ#m&%
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(a) BEETHOVEN, Nona Sinfonia (scherzo) -
-secdo central (o trio) : maior contrastando com menor

(b) BEETHOVEN, Quarteto op. 132 (“ Canto de reconhecimento no modo lidio *): na verdade,
mais hipolidio que lidio.

(c) BRAHMS, Quarta Sinfonia (andante)

- exposicdo do tema em modo frigio

(d) DVORAK, Sinfonia do Novo Mundo (final)

-1° tema (exposto pelos metais) modo éolico

(e) LISZT, Rapsodia n°9 (final)

(f) LISZT, Rapstdia n° 13 (inicio)

(9)VERDI, Pezzi Sacri (Ave Maria)

(h) DEBUSSY, Pelléas e Mélisande

-compassos de abertura: modo dérico

(i) DEBUSSY, Preludios (Velas)

-modo por tons e, na parte central, modo pentafénico
(j))STRAVINSKY, Sagracgéo da Primavera

-cifra 61-f. 1 1 I'25" : dois trompetes mixolidio

(k). BARTOK, Danca romena n® 3

() BARTOK, Concerto para orquestra (Intermezzo)
(m) BARTOK, Sonata para dois pianos e percussao (terceiro movimento)
- 0 primeiro tema é a gama do modo-tipico de Bartok

(n) MESSIAEN, A Natividade (v. As criancas de Deus) e Os Corpos gloriosos (t. Sutileza des
Corpos gloriosos)

(0) FALLA, O Retabulo de Mestre Pedro
-cifra 59-conclusdo em modo Fa de uma passagem com uma beleza misteriosa.
(P) JOLIVET, Concerto de piano

- 1° movimento- 1°25” — primeiro modo cigano citado ( ou modo hindu Crimbandra...com quase
quartos de tom).

MODULACAO
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Na linguagem usual, chama-se modulacdo a passagem de um tom para outro no interior de
uma composi¢do musical. Etmologicamente, modular (“modulari” de Santo Agostinho), €
conduzir convenientemente, um canto para um modo que convém ou, por extensao, passar
de um MODO* para outro.

Na acepcdo corrente do termo, que data do fim do século XVI (Willaert foi o primeiro
compositor a “modular” no com o sentido que entendemos o termo), a modulacdo nédo
implica nem exclui a eventualidade de uma mudanca de modo. Nao possuindo regras
limitativas estritas, esse procedimento oferece inumerdveis possibilidades de
desenvolvimento (V. FORMA?®): teoricamente todas as modulagbes sdo possiveis, com a
condicdo que sejam habilmente preparadas ou justificadas pelo carater da composi¢do) para
ndo surpreender de modo desagradavel, e que a nova TONALIDADE* seja bem construida
para que nenhum equivoco persista.

De modo geral, é necessario, para modular, fazer ouvir uma nota da nova tonalidade que seja
estrangeira a antiga. Essa nota sera a “nota caracteristica” da nova tonalidade:

fa# na modulation D6-Sol,.Si b dans la modulation D6-Fa.

Modulagéo nos sons vizinhos

Tons sdo chamados vizinhos se eles sé diferem por uma ACIDENTE*. Cada tonalidade tem
cinco sons vizinhos: som RELATIVO?, sua quinta superior e seu relativo, sua quinta inferior
e seu relativo ( ver tabela Pagina 120). O procedimento ndo oferece aqui nenhuma
dificuldade : se fara ouvir a nota caracteristica da nova tonalidade que é a
SUBDOMINANTE? se se modula “em dire¢do aos bemois” ( i.e. em direcdo a uma
tonalidade que possua um bemol a mais ou um sustenido a menos) ou sua SENSIVEL™ se se
modula “ em direcdo aos sustenidos” (i.e. em direcdo a uma tonalidade que possua um
sustenido a mais ou um bemol a menos). Se se encontra , por exemplo, em L& maior ( trés
sustenidos), a aparicdo de um Ré # indica geralmente uma modulacdo em direcdo ao Mi
maior... de um Sol bequadro em direcdo ao Ré maior, de um Mi # em dire¢do a um Fa #
menor.

Em Mi b maior, um Ré b indica uma modulacdo em La b maior, um La bequadro uma
modulacdo em Si b maior, um Si bequadro uma modulacdo em D6 menor .Pode-se notar que
a subdominante e a sensivel sdo as notas tonais por exceléncia: elas s6 podem pertencer a
uma Unica tonalidade. As duas estdo presentes no acorde de sétima dominante.

Modulagdo com tons afastados
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Duas tonalidades sdo mais distantes se diferirem por um nimero maior de acidentes: elas
atingirdo a maxima distancia quando estiverem numa relacdo de TRITONO* (quarta
aumentada ou quinta diminuta). Por vezes, a busca por efeitos dramaticos justificara a
passagem brutal para uma tonalidade afastada: simples justaposicédo de tonalidades. Mas, na
maioria de casos devera se recorrer a notas ou a harmonias de transicao. Eis alguns métodos
simples inspirados neste principio para a modula¢do com tons afastados:

1. Sucessdo de modulacGes com tons vizinhos. Pode-se ir, por exemplo de D6 para Fa#
passando por Sol, Ré, L& Mi, Si; ou por F4, Sib, Mib, Lab, Réb, Solb (=Fa&# por
ENARMONIA¥*). Este método é facil e natural, mas ndo permite modulagdes rapidas (c)(d)

2. Mudanca de modo. Pode-se ir por exemplo de D6 maior a F&# maior passando por L&
Menor (relativo ao D0), L4 Maior (mudanca de modo), Fa # menor (relativo ao L&), Fa#
Maior (mudanca de modo). (f)

3.Principio de notas piv6 ou de acordes pivé (c)(d)(e). Chamam-se assim notas ou acordes
em relacdo com varias tonalidades e que se faz ouvir com uma certa insisténcia para criar o
equivoco do qual se aproveita para modular. Entre os acordes modulantes que possuem um
ou varias notas pive, os mais frequentemente utilizados s@o os acordes de sexta colocados
nos graus 1,2,4 (sexta napolitana) (c), ou 5 da tonalidade inicial e os acordes ambiguos
(sétima diminuta, quinta diminuta, quinta aumentada) (b) (v. ACORDESs¥*). Pode-se também
passar de DO a Fa# usando a sexta napolitana (Fa-La b-Ré b), acorde da dominante de Solb;

ou entdo o acorde da sétima diminuta* de acordo com o esquema seguinte:

4. Audicdo do som de pouca intensidade de um acorde ou de uma mudanca de modo. E assim
que se pode autorizar a passar diretamente de um DO maior para um Ré b ( tom da sexta
napolitana), ou para um Ré (omissdo do acorde-pivd La-D4-Mi-Sol) assim como para Mi, mi
b, L&, L& b (omissdo da mudanca do modo facilitando assim a modulagdo*). O amador podera
sentir instintivamente o parentesco que existe entre esses tons antes de conhecer a teoria

(b)(c)(d)(9)-
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Existe naturalmente uma infinidade de modulacbes excepcionais, que consistem seja em
passar de modo inesperado para uma tonalidade afastada, sejaem encadear acordes pivod que
deslocam sem cessar a sensacao tonal, a “resolugdo esperada” (ex. sucessdo de sétimas de
dominante em Haydn, Mozart e as vezes em Bach) (a)(c).

(a)BACH, Cravo bem temperado | (Preludio I)

- série de acordes-pivd, parecendo preparar uma modulacdo que ndo acontece (esses
encadeamentos podem ser percebidos, tocando simultaneamente todas as notas de cada
compasso).

(b)MOZART, Don Giovanni

- Recitativo de Dinna Anna quando ela descobre o cadaver de seu pai.

(n° 2-compassos 17-25) : a partir de Quel sangue.... quella piaga, modulacéo rapida em Fa
# maior para Ré maior e Mi maior (omisséo dos tons vizinhos intermediarios).

-Final do Ato | — compassos 468 et seguintes-acorde de Mi em ajuto! introduz Mi bemol-
acorde de sétima diminuta (L& D6 Mi b Sol b) sobre scelerato introduz Si bémol menor -
acorde de sétima diminuta (Si Ré Fa Lab) sobre o segundo scelerato introduz D6 menor,
depois maior.

(E inGtil insistir na prodigiosa intensidade dramatica dessas modulacdes: sdo apices da
musica).

(c) BEETHOVEN, Sonata op. 106 (adagio sostenuto)

-compassos 13-14-1'07_modulation direta de Fa# menor a Sol maior (tom da sexta
napolitana) por um encadeamento de trés acordes: DO sustenido maior- -D maior com 72
diminuta-Sol maior

-compassos 76-85-6'34" _modulacdo de Mib maior em Fa #menor por uma sucessao de
acordes-pivé fazendo esperar a modulacdo Mi bemol maior-La sustenido menor.

(d) SCHUBERT. Sinfonia em Do (terceiro movimento)
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-compassos 239-247-f. 11 P. 1 ; 3'32"_nota-pivd (Mi) repetida insistentemente para modular
de D6 maior para La maior.

(e) CHOPIN, Preludio no 15

-a assim chamada “gota d’agua” (L& b-sol#) é uma nota-pivd particularmente insistente que
favorece breves modulagdes em torno do Ré bemol maior e do D6 sustenido menor.

(F) VERDI, Requiem ( Dies Irae)

-modulacéo direta de Mi mineur para Sol mineur entre “Confutatis” e retomada de “Dies Irae
“ (omissdo do intermediario normal, Sol

maior).

(9) VERDI, Aida (célebre marcha do Segundo Ato)

-modulacéo por enarmonia de La b (=Sol#) em Si maior para realizar a entrada de um novo
grupo de figurantes.

(h) RAVEL. Bolero

-A obra ndo sai da tonalidade obsediante de D6 maior até intervir no final uma brusca

modulacdo em Mi maior.

OITAVA

A oitava é a mais perfeita das CONSONANCIAS?. Duas notas que formam um intervalo de
oitava tém o mesmo nome; assim distinguem-se as oitavas sucessivas numerando-as a partir
de Do:

ut?
uts W6
— 2

ul-1 utl wi2 wl3 3 mi3 fa3wl3 ladsia wis = = ' =

e —————————
.

-

— —
- =

& —

Opera

O termo italiano Opera (“obra’) se imp0s para designar de modo geral o drama lirico, que os
italianos denominaram inicialmente “dramma per musica”, depois “opera seria” em oposi¢ao
a “Opera buffa”. O vocabulario francés conservou “6pera bufa” para uma opera leve sobre
um tema de comédia, mas ¢ s6 adotado “Opera coOmica” para designar uma forma mixta de
onde os dialogos falados se alternam as cenas cantadas: todas distin¢Ges vagas e arbitrarias
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alias , pois Fidelio, que contém dialogos falados, e totalmente o contrério de uma Gpera-
comica, Don Juan e as Bodas de Figaro ( que Mozart chama respectivamente drama giocoso
e commedia in musica) nao sdo nem operas sérias nem Operas bufas. O “Singspiel” alemao
( A Flauta mégica ) e o “drama musical” wagneriano escapam eles também as classificagoes
elementares, na medida em que se afastam da Opera tradicional.

Uma historia da Opera ultrapassaria muito o ambito deste livro, mas é interessante conhecer suas
origens verdadeiras. Desde a Antiguidade, a musica interveio frequentemente nas representacdes
dramaéticas para realcar o seu impacto: tragédias gregas, dramas litlrgicos e jogos da Idade Média
( no Jogo de Robin e Marion, de Adam de La Halle, varias cangdes sdo interpretadas pelos
protagonistas), pastorais em musica na corte de Laurent o Magnifico em Florenga, e depois, durante
um século, na dos duques de Ferrara... Essas pastorais, que originaram as “Mascaras” inglesas (na
moda na época dos Tudors desde Henry VI11) sdo o germe da futura Opera. A histdria desta comeca
em 1160. De 1576 a 1585 aproximadamente, o conde Bardi, mecenas culto, reunia em seu palacio as
maiores inteligéncias e os mais ilustres talentos de seu tempo, em especial V. Galilei ( pai do célebre
cientista), E. de Cavalieri e G. Caccini. Esses dois musicos faziam representar as vezes, nas reunioes
da camerata Bardi pastorais em mulsica que anunciavam a célebre Euridice de Peri (1600).
Adversarios declarados da musica polifonica e principalmente do MADRIGAL? 8, mas partidarios
da musica grega, que sé conheciam contudo através das recentes traducBes de Aristdxeno, eles
aperfeicoaram um estilo de canto monddico, essencialmente dramatico e expressivo, que foi nomeado
como “estilo representativo”: o inico que se prestava a representacdo de uma acdo dramatica ( ver
também ORATORIO? os dois géneros, profano e sagrado, se formam simultaneamente). No teatro,
0 texto ndo conseguira se submeter as exigéncias do contraponto: de onde a necessidade de um estilo
musical no qual se possa, segundo o prefacio das Nuove musiche de Caccini , in “armonia favellare”
falar em musica). A Opera tinha nascido e o primeiro grande obra-prima do género, o Orfeo de
Monteverdi, aparecia em 1607: o “estilo representativo”, sem secura, se apresenta aqui como uma
melodia inesgotavel, tdo bem adaptada ao texto que ela parece inviavel sem ele e ele sem ela. Depois
de Florenca e Mantua (Orfeo), a onda da dpera se espalha em Veneza (Cavalli, Cesti), em Roma
(Rossi, Melani) , em Génova (Stradella), em Viena (Cesti), em Paris (onde Orfeo de Rossi é
representado em 1647), na Alemanha (Dafne de Schiitz sobre um libreto do principal colaborador de
Caccini e Montiverdi). Pouco a pouco se perdia o sobre clacissismo do « stile rappresentativo »
primitivo ( enquanto aumentava a gldria das prima-donas e a suntuosidade do maquinario, Na
segunda metade do século XVII, o centro de onde a 6pera brilha pro mundo é Napoles, onde, ap6s
Alessandro Scarlatti, uma prodigiosa pléiade de musicos assegurard, até o final do século XIX, a
perenidade do “bel canto” (originalmente “buon canto”), esse canto intoxicado de si mesmo cujas
premissas se encontram na obra de Caccini. A. Scarlatti é o verdadeiro criador de um estilo de dpera
que Mozart herdara:o “stile rappresentativo” ele substitui por um “recitativo secco” que suporta a
acdo, interrompido por “arias” que a comentam. A orquestra, a qual sdo confiadas partes
independentes, apresenta as caracteristicas da orquestra classica; a forma da ABERTURA? italiana é
fixa. Mas é Puccini que cria o género de grandes finais de atos que Mozart levou a perfeicao.

No entanto, um Florentino, Lulli(y), renunciando aos sortilégios do buon canto, edificava a
Opera francesa sobre o principio da estrita obediéncia ao texto, criando um estilo de canto
adaptado a lingua francesa, com 0 mesmo cuidado com a pureza que presidia nos trabalhos
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da “camerata”. Mas se a autonomia do canto era julgada contraria ao interesse dramatico, os
ornamentos “expressivos” por outro lado, cuidadosamente codificados, eram multiplicados
ao infinito, e a tragédia lullista ndo renunciava a atracdo pelas maquinas, balés, alegorias,
cuja absurdidade dramética é evidente. A dpera de Rameau erra n0s Mesmos excessos, mas
a grandeza de sua musica, muito mais independente da prosddia, faz esquecer a incoeréncia
das situacdes dramaticas.

Cansado no entanto dessas férmulas, uma boa parte do publico parisiense, por volta da
metade do seculo XVIII, se entusiasmou com um novo género: a Opera-comica, o teatro
misturado com cantos que Se representavam no Teatro Italiano e na Feira Saint-Germain, de
onde Favart a transportou para o teatro da Opera-Comica. Esse género tipicamente francés ’
tinha produzido algumas obras-primas ( principalmente O Desertor , de Monsigny), e 0
publico comegava a se divertir um pouco nos teatros liricos, quando apareceu o terrivel
Gluck, digno sucessor de Lully: € curioso que esses dois estrangeiros de grande talento
(similares por sua vaidade despoética) tenham desejado impor aos franceses, aparentemente
contra sua vontade, uma arte severa tdo incomum ao temperamento destes. Pensava em
restringir a Muasica ao sua verdadeiro oficio, escreve Gluck, servir a poesia pela expressao ,
e pelas situacdes de sua Fabula, sem interromper a acado, ou esfria-la com seus ornamentos
inGteis e supérfluos...( dedicatoria de Alceste).Este corajoso reformador ndo tinha entrevisto
0 que Mozart adivinharia por instinto: a masica toca, por um lado a vida organica, por outro
0 absoluto irracional, mas continua alheia a razdo humana ou a liberdade moral que nao
saberia acorrenta-la ao servigo da poesia e da agdo. A “verdadeira fungdo” da musica nao esta
na expressdao, mas na evocacdo do inexprimivel; sua significacdo expressiva e incerta e
frequentemente se ¢ notado que a aria admiravel de Orfeu “Perdi minha Euridice ... ndo
perderia nada se fosse cantada com a letra “Encontrei minha Euridice ... nada se iguala a
minha felicidade” ! Infelizmente , se 0 génio de Monteverdi e de Purcell defende uma
submissdo da musica ao texto, a obra dos puristas da declamacéo exata, Lully e Gliick, nos
forca por vezes a uma admiracdo aborrecida ( a lentiddo exasperante dos movimentos
adotados hoje contribui com certeza a estragar o prazer). A épera bufa napolitana, pelo
contrario, de Scarlatti a Paisiello e Cimarosa e depois a 6pera de Mozart que participa de sua
estética e atinge a perfeicao, fascinam de cara : a masica ai é soberana e, ora se sobrepde a
acdo como o contraponto da fatalidade, ora determina a acio e cria os personagens 8

Todas as discussfes ou pseudo discussdes ( lullistas e ramistas, gluckistas e piccinistas,
“bufbes” , wagnerianos e anti wagnerianos , etc.) , sejam quais forem os pretextos , nasceram
do antagonismo entre a masica pura e a acdo dramatica . Em fungdo de a mdsica apoiar o
drama, comentando a acgdo, intensificando o didlogo, descrevendo a decoragao
( procedimento pleonastico ) ou de representar o inexprimivel , o elemento puramente
estético, espiritual ou magico , pode-se tentar classificar as peras nas categorias musicais
seguintes ( independentemente da diversidade dos estilos musicais especificos ).

A MUSICA E SUBMETIDA: ARTE DA INTENCAO — RACIONALISMO MUSICAL

1.Ela leva o dialogo e a acdo, acentua a caracteristica musical deles
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= Monteverdi e Purcell (classicismo, sobriedade)

= Lully e Gluck (acentuacdo do efeito)

2. Ela cria a decoracdo, comenta a acédo, sublinha os sentimentos

-Fidelio, Freischitz. Guilherme Tell, a Vestal, as Troianas

-Fausto, Werther, Sansdo e Dalila

-Verdi, Puccini, o “verismo” italiano (acentuacéo do efeito)

-Janacek, Prokofiev, Hindemith, Strauss

3. Ela comenta a ideia geradora da obra, tecendo a trama psicoldgica que define como se
desenrola a agdo

-O Anel dos Nibelungos (v. LEITMOTIF?)

A MUSICA SUBMETE: ARTE DE INSPIRACAO- IDEALISMO MUSICAL

1.Ela mobiliza todo o interesse do publico
-A. Scarlatti (6pera seria), Haendel, Piccini, Bellini
-Rameau (importancia da orquestra preocupac6es harmonicas)

2. Ela anima os personagens e impde seu movimento a acdo: Opera-bufa italiana, 6pera-
comica, o Barbeiro de Sevilha, a Noiva vendida, Carmen, Falstaff, Manon, der
Rosenkavallier, la vida breve.

3. Ela é a substancia e a alma dos personagens, a condicéo das situacdes psicoldgicas:

-Don Giovanni, A Flauta Mégica, Die Meisteresinger. (os trés apices do repertorio lirico)

A MUSICA SE CONFUNDE COM A ACAO DRAMATICA: ARTE DE SINTESE

1. Continuidade musical e dramatica:

-Tristéo e Isolda “drama musical”) : imensa sinfonia em que se refletem o0s sentimentos dos
herdis, animados por paixdes inexprimiveis... Nenhuma das caracteristicas da &pera
tradicional subsiste.

-Pelléas e Mélisande (“‘drama lirico ), Wozzeck

2. A acdo é uma sucessdo de cenas musicais

-Boris Godounov (“drama musical nacional”) em que o0 coro, que representa 0 povo russo,
ocupa o lugar principal.

-A Flauta mégica (“ deutsche oper ), Os Contos de Hoffmann

Cada uma dessas categorias € composta por obras-primas mas a segunda ilustra melhor
algumas caracteristicas excepcionais da opera. Encontram-se nas obras dessa categoria as
magnificas “formagdes vocais” que sdo 0s mais valiosas joias do teatro lirico. Ponto de
intersecdo de paixdes e de destinos onde pelo milagre da mdsica, varios personagens podem
claramente se expressar a0 mesmo tempo, as formagGes vocais de dpera realizam uma
extraordinaria concentracdo de investimento musical e dramatico. Encontram-se 0s mais
belos exemplos delas em Don Giovanni (final do primeiro ato, trio da varanda do segundo
ato), A Flauta mégica (trio do primeiro ato e quinteto do segundo ato), As Bodas de Figaro
(final do segundo ato sexteto do terceiro ato), Cosi fan tutte (quinteto do segundo ato),
Barbeiro de Sevilha (final do primeiro ato ; quinteto do segundo ato), Lucia di Lamermoor
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(sexteto do segundo ato), Die Meistersinger (quinteto do terceiro ato), Rigoletto (quarteto do
terceiro ato ), Fastaff (finais do segundo e do terceito atos), Carmen (quinteto dos
Contrabandistas), A Noiva vendida (sexteto do terceiro ato), La Bohéme ( quarteto final do
terceiro ato), Der Rosenkavallier (“despertar da de la Marechala” primeiro ato; terceiro ato
quase todo)...

A maioria das obras mencionadas nesta rubrica foram gravadas. E portanto inGtil dar a elas
uma nova nomenclatura sob forma de discografia. Quando for necesséario fazer uma escolha
entre varias versdes da mesma obra, sera possivel, na auséncia de claras preferéncias
pessoais, se inspirar nas discografias presentes em Abertura para uma Discoteca (ed. du
Seuil)

PAVANA

Danca de corte cerimonial, a 2/4 ou 4/4, em moda em toda Europa na época da “Renascenga”
e particularmente na Italia ( até o meio do século XVI), na Franca e na Inglaterra ( até o
comeco do século XVI1). Ela é provavelmente de origem italiana e seu nome viria entdo da
cidade de Padova (Padua). Um apanhado de 1508-Intabolatura de Lauro (Libro quarto)-
impresso por Petrucci contém as ‘“Padoane diverse” para alalde, algumas chamadas “ala
venetiana”, outas “ala ferrarese”: sdo sem duvida os mais antigos exemplos conhecidos de
pavanas. A etmologia segundo a qual pavane derivaria do latim “pavo” ( pavao) ¢ bastante
contestavel; o verbo italiano “pavoneggiate” se encontra alias na descricao de diversas outras
dancas. Thoinot Arbeau cita em sua Orquestografia (1587) um belo exemplo de pavane
cantada: Bela que leva minha vida, que figura em vérias antologias modernas.

Do mesmo modo que as pavanas dancadas que abriam solenemente os bailes, as antigas
pavanas instrumentais italianas que eram colocadas no comeco das suites (como mais tarde
ALLEMANDES), eram geralmente seguidas por uma danga viva chamada “saltarello” ,
substituida por volta da metade do século pelo “cinco-passos” ou GALHARDA?. Quando
essas dancas cairam em desuso por volta de 1600, suas formas instrumentais sobreviveram
até o fim do século XVII, conservando frequentemente a tradicdo da associacdo da pavana
gaillarde. Os maiores mestres do género foram entéo os ingleses Byrd, Dowland, Gibbons
(pavanas para violas) e Bull. No século XVIII, a pavana tinha desaparecido completamente!
Ela so reaparecera excepcionalmente na obra de Ravel.

BYRD, Pavanas e Galhardas

DOWLAND, Lachrimae (Pavanas e Galhardas)
BULL, Pavanas e Galhardas (6rgao e virginal)
RAVEL, Pavana para uma menina morta

« Estampas e Pavanas »

« Diversdo da corte

PEDAL
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Nota sustentada obstinadamente (mais frequentemente TONICA* ou DOMINANTE*) sejam
quais forem as harmonias que se sucedam nas outras partes. De pratica corrente,
principalmente na ultima parte da fuga, o pedal encontra sua origem na formula de
acompanhamento continuo de alguns instrumentos primitivos ( familias de velhas com roda ,
cornemusas, binious, etc) . Ela afirma a tonalidade, fazendo esperar a confirmacgéo no acorde
perfeito.

Por extensdo, chama-se as vezes atualmente de “pedal obstinado ( do qual o baixo obstinado
€ um caso particular) (b) (c) (e), “pedal ritmico” (f). e pedal harménico (d). Um motivo, uma
férmula ritmica e uma sucessdo de acordes se repetindo indefinidamente, sejam quais forem
as melodias, ritmos e harmonias que possam se superpor a eles, Messiaen, 0 primeiro,
precisou e explorou sistematicamente essas nocées . Superpondo, de modo continuo, pedais
de valores diferentes (uma melodia de 5 notas, sete valores ritmicos e 11 acordes por
exemplo), obtem uma renovacdo perpétua de combinacdes) resguardando o principio de
unidade.

(@) VIVALDI, Concerto O Inverno, op. 8 n° 4 (final)

(b) HAENDEL, Concerto para 6rgao n°® 11 em Sol menor (2° movimento)
-« baixo obstinado »

(c) BIZET, A Arlesiana (Carrilh&o)

-« baixo obstinado » de trés notas

(d) CHOPIN, Marcha funebre (méao esquerda)

(e) JOLIVET, Concerto para piano (3° movimento)

-a partir de dois compassos antes do 2

(f) MESSIAEN, os Pastores (Natividade n ° 2)

-duplo pedal ritmico

RITMO

Vincent d’Indy d4 uma bela definicdo geral, um pouco literaria: o ritmo ¢ “a ordem e a
Proporg¢ao no Espago e no Tempo”. Mais particularmente, o ritmo ¢ a expressao do “tempo
musical”, em concordancia com o “tempo psicolégico” ou com o “tempo fisiologico” e sem
compasso comum com o tempo do reldgio. Pode-se pretender que o ritmo é essencialmente
o atributo da musica pois ele s6 nasce quando o0s sons se sucedem, e toda sucessao de sons é
assimilavel a musica.

O rimo é funcdo da reparticdo das duraces relativas mas também:
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- do COMPASSO*, organizagdo esquematica e periddica da duracdo, divisao arbitraria do
tempo musical. Uma mdusica pode ser ritmada sem ser metrificada (recitativos), mas o
compasso age sobre o ritmo, acentuando-o ou contraindo-o.

- da acentuacdo que reforga certos sons, repartindo de modo desigual o interesse musical e
modificando consequentemente tempo psicoldgico.

- do TEMPO¥*, ou valor absoluto do conjunto de duragdes musicais

Pulsacdes iguais ndo constituem um ritmo: qualquer musica acentuada de modo
excessivamente regulado no é ritmada. E o caso de algumas musicas de danca: que dissolve
mesmo o efeito dinamico da sincope (nota emitida na parte fraca de um tempo e prolongada
no tempo seguinte) ai destruido por um emprego constante.

No entanto, o ritmo é tdo necessario a toda nossa existéncia ( fun¢des magicas e terapéuticas,
na Antiguidade, etc...), que nossa inteligéncia tende a ritmar tudo o que é precipitadamente
excessivamente regular: o passo do caminhante, o barulho do trem sobre os trilhos, os
batimentos do coracéo, etc.

O exemplo seguinte mostrara a importancia do ritmo na musica. E o tema da “ideia fixa” na
Sinfonia fantastica de Berlioz:

Reciprocamente, uma simples célula ritmica pode ser suficiente para sugerir um tema
conhecido, com seus timbres e harmonias:

JTUT

BERLIOZ, Sinfonia fantastica (1° movimento) (v mesma ideia movimentos 2 e 4)

BEETHOVEN. Quinta Sinfonia (1° movimento)
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MESSIAEN, Pequenas Liturgias da Presenca divina (I) — exemplos de rimos complexos,
cuja notacdo é bem sutil (ligagbes acréscimo de ponto, etc.)

MESSIAEN, Os corpos gloriosos (v. Forca e agilidade de Corpos gloriosos)
MESSIAEN, Livro de Orgéo ( | - V principalmente — V1)
(v. também POLIRITMO*, PEDAL* RITMICO, CANONE* RITMICO)

SEGUNDA

A segunda se apresenta sob trés formas:
Maior (D6 -Ré)

MENOR (D6 - Ré b)

Aumentada (D6 - Ré #)

V. INTERVALOS*

SENSIVEL

Nome que se da ao quarto grau da gama diatonica usual. E a SETIMA* maior da TONICA*
ou a TERCA* maior da DOMINANTE*. Essa sensivel ou “nota sensivel” ( que os alemaes
e os ingleses chamam de “nota pilota”, deve sua denominagdo a um tipo de instabilidade
natural: ela d& ao ouvido insatisfeito um sentimento de pausa que pede instantaneamente a
tonica, em ual a direcdo a qual a sensivel tende a subir de um meio tom ( e ndo a descer de
uma sétima maior). Essa atracdo em direcdo a tonica , ja evidente no caso usando de uma
simples linha melddica, ganha toda sua forca quando a sensivel é colocada abaixo de um
ACORDE* de sétima de dominante (RE-FA-SOL-SI, por exemplo). Nota mais caracteristica
da escala tonal, ela ndo existia na maioria dos MODOS* do cantoch&o, antes das profundas
modificacbes que estes sofreram no século XVI. As qualidades dindmicas da sensivel
desempenham um grande papel na MODULACAO*: quando, em um dado tom introduz-se
um sustenido suplementar (ou que se suprime um bemol dele) a nota alterada adquire o valor
de uma sensivel, designando uma nova tonica no meio-tom superior (assim a irrupcéo de Fa#
ou Ré# favorece a modulagdo em Sol ou em Mi). Por extenséo, chama-se as vezes “sensivel
superior”’o tom da “sexta napolitana” ( v. ACORDE*, MODULACAO¥*), ou segundo grau
menor que tende a baixar de um semi-tom na tonica. Pode-se portanto completar a regra
precedente, relativa aos acidentes, todo bemol acidental da a nota que afeta o valor de uma

“sensivel superior” designando uma tonica no semi-tom inferior ( um Mi b ou um L& b
imprevistos predispdem a modular em Ré ou em Sol).
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Como conclusdo, toda alteragdo acidental cria uma sensivel®. Se, inversamente, destroi-se
uma sensivel (abaixando de um meio-tom o sétimo grau maior), obtem-se a sub-dominante

de um tom vizinho.

SETIMA

A sétima se apresenta em trés formas
-maior (D6-Si)
-menor (D6-Si b)

-dimunuta (D6-Si bb)

V.INERVALOS, ACORDES*, SENSIVEL*

SEXTA

A sexta se apresenta sob quatro formas:
- maior(Do -La)

-menor(D6 - La b)
-aumentada(Do-La#)

-diminuta (D0 -L4& bb)

SHARP {3 Ver SUSTENIDO

SUSTENIDO -Tipos de alteracdo representada pelo simbolo # em que a nota é aumentada de um

meio-tom.

TEMPERAMENTO

Na infinidade de sons disponiveis ao musico, ele faz sua escolha como é descrito na rubrica
INTERVALOS*, tendo a natureza como guia. O postulado, confirmado pela experiéncia
sensorial, da equivaléncia das oitavas faz com que as adote como base de seu sistema. Mas
pode se notar que os diversos sistemas naturais geram uma multiplicidade de sons no
intervalo da oitava. Assim, o intervalo D8-Mi (terca maior) obtido diretamente sera diferente
do intervalo D6-Mi obtido subindo 4 quintas, a partir do DO e depois descendo 2 oitavas, do
mesmo modo que diferird do intervalo F& b obtido subindo uma oitava e descendo duas tercas
maiores. Trés tercas maiores formardo um intervalo ligeiramente inferior a oitava'®. Todos
sabem também que em geral existe uma diferenca significativa entre D6# e Ré b, Ré # e Mi

b etc,... Os temperamentos sdo métodos que permitem limitar os intervalos determinados no
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interior da oitava, por identificacdo de notas muito proximas. A necessidade do
temperamento se fez sentir desde o século X VI, para construir e acordar os instrumentos a
sons fixos. Podem ser encontradas vérias formas de efetuar o temperamento. Divisdo da
oitava em 53 nonos de tom (Holder, 1694), em 43 sétimos de tom (Sauveur, 1707), em 31
quintos de tom (Huygens,169I). etc... A musica ocidental adota com raras excec¢des (musica
em 1/3 e 1/4 de tom) o temperamento de doze meio-tons.

TEMPERAMENTO DESIGUAL- Os primeiros teoricos do temperamento por doze, entre 0s
quais Zarlino, queriam conservar ao maximo os intervalos da gama “natural”' (v.
INTERVALOS*). No acorde de instrumentos com som fixo, como o cravo, eles adotaram 0s
7 sons naturais da gama de D6 maior (teclas brancas), escolhendo para cada um dos 5 outros
sons ( teclas pretas) apenas um valor de notas alteradas muito proximas. O acorde era
perfeitamente correto em DO maior e em L& menor e aceitavel em Fa maior, Sol Maior, Ré
menor e Mi menor. Nas outras tonalidades, como consequéncia de uma ma reparticdo de dois
tipos de tons e de 2 tipos de meio-tons, os intervalos eram tanto mais artificiais quanto mais
sustenidos ou bemdis fossem introduzidos a clave. . Isso tornava a modulacdo impossivel

fora dos tons vizinhos de D0 e proibia compor em tonalidades como o Sol b maior ou mesmo
Si maior.

TEMPERAMENTO IGUAL- Foi para se proteger desses inconvenientes que foi adotado,
atendendo as demands de Bach e Rameau, o0 temperamento igual cuja teoria se deve ao
alemdo Werckmeister (1691). Esse método, completamente artificial, consiste em dividir

matematicamente a oitava em 12 meio-tons rigorosamente iguais a a v 2: ele apresenta o
inconveniente de ndo gerar nenhum intervalo puro, a ndo ser a oitava (v. tabela pagina 61),
mas apenas ele permite o acorde rigoroso de instrumentos e a variedade de modulacbes que
caracteriza a masica a partir de Bach. Neste sistema , 3 tercas maiores superpostas formarao
sempre uma oitava e 12 quintas equivalerdo a 7 oitavas, pois todas essas tercas e todas essas
quintas s&o um pouco artificiais®?.

Essas explicacfes eram necessarias para compreender o titulo de uma das obras primas da
literatura do piano, o Cravo bem temperado. Bach tinha se proposto a mostrar por exemplos
no cravo “bem temperado” (quer dizer com temperamento igual), era possivel compor
impunemente em todos 0s tons maiores e menores. Segundo seu costume, ele fez desses
exercicios (admiravelmente adaptados a seu objeto) obras primas.

O leitor que se interessar por nimeros musicais (ou pela musica dos nimeros) podera,
utilizando a escala logaritmica ja citada ou uma boa régua de célculo, estudar as vantagens
de diversos temperamentos possiveis em funcao das magnitude das distancias entre intervalos
temperados e naturais. De modo geral o problema complexo do acorde de instrumentos
levanta um grande interesse e mereceria um estudo aprofundado.
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TEMPO

O “tempo” ou “movimento” quer dizer a velocidade média de execugdo de uma obra musical.
Escapa as determinac@es rigorosas e confunde nosso modo de avaliar as duragfes. Em
musica, o tempo é um parametro varidvel ligado a importancia e a qualidade da orquestra, ao
temperamento do maestro, as caracteristicas da sala , as reagdes do publico, etc...

Um mesmo tempo podera parecer mais rapido ou lento demais de acordo com o intérprete e
as condicdes da audicdo; assim é bem dificil afirmar, como tantas pessoas o fazem de modo
negligente, que este ou aquele usou 0 movimento certo.

“cada um decide por si, segundo o texto e a harmonia, se lhe convém tocar lentamente ou
rapidamente”, escrevia Praetorius por volta de 1700. Sem ser muito liberais, a maioria dos
compositores de entdo ndo faziam questdo de impor a seus intérpretes movimentos rigorosos.
O pulso humano era o sistema de referéncia habitual deles. Mas, em 1806, 0 mecéanico
austriaco Maelzel patenteou a construcdo do metrdbnomo. Beethoven, um dos primeiros, se
entusiasmou com o instrumento diabolico ele se dedicava a anotar suas indicacfes
metronémicas, se bem que elas o fizessem regularmente duvidar, um pouco mais tarde, do
bom funcionamento de seu metrdnomo. Para 0 1° movimento da nona Sinfonia, ele tinha
notado inicialmente “108 ou 120 Maezel”, tempo totalmente incompativel com a indicacao
Allegro ma non tropo majestoso; mais tarde optou por 88 o que corresponde ainda a um
movimento mais rapido que o de que varios maestros. Essa incerteza ndo tem nada de
excepcional e a vaidade de indicagBes metrondmicas se torna evidente quando um compositor
é o intérprete de suas préprias obras.... Aqui a verdade deve ser buscada antes no exemplo
que na doutrina.

Os termos italianos, surgem por volta de 1600 e esclarecem o intérprete a respeito das
intencBes do compositor; mas dizem respeito a caracteristica geral do movimento e nédo
podem sistematizar uma indicacdo de tempo. A boa compreensdo desse vocabulario é
indispensavel tanto ao compositor quanto ao intérprete. ADAGIO (advérbio) =
“suavemente”, “a vontade*-ALLEGRO = alegre, contente-ANDANTE (participio presente
do verbo ir) = indo - PIU ANDANTE = indo mais, quer dizer mais rapido - (e ndo mais
lento , como se imagina as vezes)-ASSAI = muito (e ndo “bastante” ou “moderadamente”)-
MAESTOSO=« majestoso »MOSSO="movimentado” ou « comovido »RUBATO-«
roubado» (0 TEMPO RUBATO ¢ literalmente uma duragdo escamoteada, mas o termo se
aplica as flutuagdes expressivas do tempo), etc...
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TESSITURA

Derivado do italiano “tessitura” (tecelagem, trama), este termo designa o fragmento da escala
sonora que convém melhor a uma VOZ? determinada ou, por extensdo, o registro médio de
uma composi¢do musical com relagdo & extensdo de uma voz ou de um instrumento (tessitura
grave, media ou aguda). Nao confundir com a extenséo total ou intervalo de notas extremas.

TERCA

A terca se representa sob quatro formas
Maior (D6 -Mi)

Menor(D6 -Mi b)

Aumentado(D6 -Mi #)

Diminuta (D6 -Mi bb)

V. INTERVALOS*, ORGAOZ.

TONALIDADE

Em meio a diversidade de significados que se atribuem, desde o século XVII, a palavra
tonalidade, trés foram consagrados pelo uso:

1-E o equilibrio particular percebido mais ou menos conscientemente por qualquer ouvinte,
obtido dando as notas de um sistema musical fungdes relacionadas a um centro de atracdo
chamado “tonica”. Essa nogdo de tonalidade cujo contrario ¢ a ATONALIDADE ¢, em seu
principio, um produto do pensamento harmdnico no interior de um sistema DIATONICO*.

2. E o conjunto de caracteristicas que distinguem os MODOS* maior e menor de todos 0s
outros modos. Segundo essa acep¢do, uma musica nao ¢ “tonal” de um modo qualquer; ela
com certeza ndo € ATONAL™*. Assim diz-se que ela ¢ “modal”. Os MODOS* medievais
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(modos do CANTOCHAO) originaram a “tonalidade” com a utilizacdo de certas alteracdes.
O Si bemol, faz do modo dérico um eoliano transposto (nosso menor); o Si bemol em lideo
e 0 F& sustenido em MIXOLYDIO dé&o transposic¢Ges do idnico (nosso maior), etc.

3 — E a determinagdo do conjunto de sons de um sistema (em valor absoluto pelo mesmo
DIAPASAO*) pela escolha do grau da escala cromatica onde deve ser colocada a tonica.
Completa-se a indicagdo da “tonalidade” também pelo modo (maior ou menor). Por exemplo:
o primeiro coro da Paixao segundo Sao Mateus de Bach ¢ “em Mi menor” (i.e. Na tonalidade
de Mi e no mondo menor). Esse tipo de indicacdo diz reseito a tonalidade principal de uma
obra musical, em torno da qual sdo construidas as MODULAGOES: na musica classica, é
geralmente a tonalidade do comeco e do inicio de um trecho. Afirmada ou proposta pela
DOMINANTE* e pela SENSIVEL*, a tonalidade é confirmada pela ténica.

Como quase toda musica classica ¢ “tonal” nos sentidos definidos em 1 e 2, ¢ a tonalidade-
altura que sera frequentemente o problema. Deve-se destacar como 0s musicos modernos Ihe
atribuem tanta importancia. Enquanto que o0 TEMPERAMENTO* igual tornou todas as
tonalidades idénticas, com altura proxima. No entanto, eles concordardo em atribuir a cada
uma delas uma qualidade estética particular. E se o diapasdo variasse ( 0 que ja aconteceu),
de um meio-tom, essas especificacOes permaneceriam inalteradas! Helmholtz constatou isto
em dois pianos afinados em alturas diferentes : “O Ré bemol do instrumento mais grave esta
em unissono com o D6 do instrumento mais agudo, e no entanto os dois tons do D6 maior
conservam sua harmonia clara e enérgica, os de Ré bemol maior sua caracteristica suave e
velada”. Por outro lado, o musicologo alemdo Hugo Riemanna se recusa a justificar as
“qualidades” de tonalidades por sua diferenca de altura absoluta; pois porque o Mi maior
seria mais brilhante que o Fa ou o Sol bemol maior, ja que é mais grave? Ele prefere propor
uma explicacdo psicoldgica a esta curiosidade sem fundamento fisico. A escolha de
tonalidades, na composicdo musical seria, sem a consciéncia do compositor, o fruto de
preconceitos devidos a nosso sistema de notacdo: as tonalidades com sustenidos (notas
alteradas aumentadas) atribui-se inconscientemente brilho e vigor, as tonalidades com
bemdis (notas rebaixas) uma suavidade um pouco surda. Se esse preconceito € geral,
caracteristicas comuns serdo encontradas em obras compostas com uma mesma tonalidade.
Mas ndo se saberia ilustrar a demonstracdo de qualidades hipotéticas pela obra de que as

supbe declaradas! Além disso, a hipotese de Riemann deixa entender que um mausico

ignorante de nosso sistema de notacdo nao reconheceria a priori nenhuma caracteristica
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estética particular com diversas tonalidades, nem que a acurécia de seu ouvido permitisse

que reconhecesse exatamente a altura dos sons (“ouvido absoluto™).

TONICA

Nota principal e centro de gravidade da TONALIDADE* que leva seu nome. Sua
proeminéncia lhe faz ocupar o primeiro grau da GAMA DIATONICAZ. Toda composico
classica termina com a tdnica que ¢ o equivalente do som final e do péon ; e, na harmonia
tradicional, apenas o acorde perfeito construido dobre a ténica da o sentimento de um repouso
definitivo. Contrariamente 8 DOMINANTE* e & SENSIVEL* que sdo notas dinamicas,

anunciadoras de uma tonica. Esta tltima é perfeitamente estatica.

TRITONO

Nome dado frequentemente ao INTERVALO* da quarta aumentada 45/32 que é igual a trés
tons (um menor e dois maiores). No TEMPERAMENTO* igual, é a metade da oitava e sua

expressdo matematica e V2 . Considerada no século X1V a mas duvidosa das dissonancias,
o tritono era chamado entdo de “diabolus in musica”. Exemplo Do-Fa#. Chama-se
ACORDE* de tritono a terceira inversao do acorde de sétima de dominante.

(V. também: FALSA RELACAQ?)
BACH, Cravo bem temperado — | — Préltdio 8

-compassos 20 e 21 : beleza do movimento melddico descendente do TRITONO.

UT &3-Ver DO

Notas

A primeira coluna com algarismo remete as paginas onde aparece a nota

A segunda coluna correponde & ordem em que a nota aparece
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59 1 Os antigos teodricos persas e arabes descrevem intervalos formados por estes harménicos: 18/17,
17/16, 15/14, 14/13, etc.

60 2 O leitor que desejar conhecer desde o inicio essas Unicas denominagfes usuais e suas definicbes
poderéa se reportar a tabela da pagina 141. A coluna 4 lhe indica a nota que forma com D6 o intervalo
designado na coluna 1.

61 3 Esse método que Rameau chama de “Geragdo Harmonica” designa os intervalos por fragdes
cujos dois termos sdo poténcias de 2,3 ou 5, ou produtos desses numeros. Ele tem a vantagem de
eliminar os intervalos baseados nos harménicos “artificiais” (7,11,13,etc.... E seus multiplos).

64 4 Os armonai e os sistemas que chamamos de modos eram utilizados segundo trés “géneros”
melddicos, caracterizados pela altura de varios sons méveis da escala : o “diatonico” ( género perfeito
gue nos transmitiu o cantochdo) divide a oitava em cinco tons e dois semi-tons — o “cromatico” em
um tom, quatro semi-tons, duas tergas menores — o “enarmonico’” em um tom, quatro quartos de tom,
duas tercas maiores.

64 5 Seria adotado o Unico género diaténico no qual esses modos sdo escritos ou 0s velhos repertorios
ambrosianos e gregorianos eram praticados nos trés géneros? Doutrinas contraditrias sao
professadas.

70 6 Mas é na forma madrigal que Alfonso dela Viola compds suas Pastorais para a corte de Ferrara,
e 0 Amfiparnasso de Vecchi (1594) é apenas uma série de madrigais, cantados pelos protagonistas de
uma acdo rudimentar. E portanto injusto de apresentar apenas um destes dois mésicos como pai da
Opera.

71 7 Tancia de Melani, verdadeira 6pera cOmica antes da hora, representada em Florenca em 1657,
continua sendo um ensaio isolado até a aparicdo da dpera bufa napolitana.

tanto pela qualidade de seu génio dramatico

71 8 Infelizmente dois grandes musicos napolitanos foram esquecidos na atualidade, Jommelli e
Traetta, que, precedendo a reforma de Gluck, abriram o caminho para o drama lirico moderno, tanto
pela qualidade do génio dramético deles como pela importancia nova que deram a orquestra.

77 9 A sensivel criada por um sustenido € reforcada em seu dinamismo natural pela coincidéncia com
a nota caracteristica da tonalidade que ela impde (v. MODULACAO*). A “sensivel superior” criada
por um bemol estabelece um equivoco, pois ela é a0 mesmo tempo nota caracteristica de uma outra
tonalidade (ex. Mi b, sensivel superior de Ré, € nota caracteristica de Si b),

77 10 (5/4)3=125/64 < 2/1 = 128/64. Em todo caso, a série de oitavas, a de quintas e a de tercas ndo
tém nenhum ponto de coincidéncia entre elas.

78 11 Essa gama ja se baseia em um tipo de temperamento uma vez que faz uma escolha entre os
valores possiveis dos intervalos.

78 12 As quintas sdo baixas demais de um cisma e as tercas séo altas demais de sete cismas.
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9 - Conclusao

A traducéo de alguns poucos verbetes pode revelar muitos aspectos da traducao, do aprendizado
e do ser humano. Presente em diversos eixos do trabalho estio ACIDENTES*, que embora
causem estranhamento, propiciam uma MELODIA* rica em funcdo de sua diversidade. A
traducdo dos termos transcorreu como um processo de geracao exponencial de novas duvidas,
como ocorre com frequéncia em processos de aprendizado simplesmente para conduzir de um
patamar a outro de conhecimento. Esse processo foi embasado por um dicionério de musica
em portugués, por videos e audios que exemplificavam conceitos e pelo auxilio de especialistas.
Cada uma dessas fontes complementava a outra, levando a um entendimento melhor do
conceito, sem deixar de instigar ainda mais a curiosidade do aprendiz e tradutor . O Dictionnaire
possui essa particularidade didatica de incluir citagdes de musicas e partituras para facilitar a

compreensdo do consulente e deixa-lo ansioso para conhecer mais.

O primeiro ACIDENTE™ foi a escolha do tema do trabalho. Inicialmente, partiu-se de textos
literarios ligados a musica, passando por um livro com artigos escritos por Boulez —um livro
sobre musica cujo autor é musico- e chagando ao Dictionnaire de Musique de Ronland de
Candé. A motivacdo presente em todas as fases da escolha sempre foi aprender um pouco mais

sobre um dominio pelo qual havia grande interesse.

Mas este dominio se mostrou muito mais amplo e complexo do que se imaginava e a empreitada
de aprendizado, muito mais ardua. Ao final do trabalho, considero que alguns conceitos basicos
foram apre(e)ndidos e que este trabalho €, apesar de ter passado por vérias versdes, uma versao
intermediaria que pode ser aprimorada a cada instante em que se atingir sucessivos patamares

de conhecimento.

Uma outra constatacdo interessante é a de que um dicionario de especialidade pode possuir
diversos elementos literarios e poeticos, ou seja uma tipologia mista, como foi visto
anteriormente. Além disso, observamos nos verbetes traduzidos interfaces com a Matematica e

com a Fisica. Ha também um carater multimidia na obra, apesar de ter sido publicada em 1961.
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O autor chega a citar os cantores das Lieder de SCHUBERT no verbete MELODIA* para cada
Lied diferente.

Como foi visto na traducéo dos verbetes, o termo TONICA* traz ao ouvinte uma resolucio, a
volta a um tom esperado, causando um relaxamento. O processo de traducdo com énfase na
aprendizagem traz alguns momentos de relaxamento, quando se apre(e)ndem alguns conceitos,
mas imediatamente depois somos tomados novamente pela tensdo como numa metéfora
camelo-ledo-crianca de Nietsche ou numa masica de John Adams como Shaker Loops que
mantém a tensdo do inicio ao fim, nio “se resolve”, ndo “relaxa”. Poderia se tentar visualizar
esse comportamento numa partitura mas esse seria outro patamar a se transpor. Ou seja, esta

conclusdo é uma conclusdo aberta.
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ANEXOS
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A CAPPELLA

Expression italienne qui signifie « dans le style d'église » (a la fagon
d’une « cappella »). Elle servait tout d'abord a indiquer qu'une
composition a plusieurs parties était destinée aux voix sans
accompagnement instrumental ou, si des instruments intervenaient, que
ceux-ci devaient accompagner les voix a I’unisson ou a l'octave, n'ayant
pas de parties indépendantes.

En téte de certaines oeuvres instrumentales du XVI11°siécle, la mention
« a cappella » devient synonyme de « alla breve » (voir MESURE™):
elle se réfeére alors sans doute aux mouvements rapides des « sonates
d'église ». On dit aujourd'hui qu'une oeuvre est « a cappella » lorsqu'elle
est écrite pour plusieurs voix sans accompagnement, quel qu'en soit le
style ou le caractere.

(N. B. 1'orthographe « capella », parfois employée, est mauvaise).

JANEQUIN, chansons ( a 4 voix)
VICTORIA, Officium defunctorum (a 6 voix)
MONTEVERDI, Lagrime d’amante (a 5 voix)
BACH, Motet Komm Juseu komm (a 8 voix)
MESSIAEN, Rechants (a 12 voix)
XENAKIS, Nuits (a 12 voix)

A CAPELA

Expressdo italiana que significa “no estilo de igreja” (como numa
“capela”). Servia inicialmente para indicar que uma composi¢ao com
varias partes era destinada as vozes sem acompanhamento instrumental
ou, se instrumentos interviessem, que esses deviam acompanhar as
VO0Zes em unissono ou na oitava, ndo tendo partes independentes.

No topo de algumas obras instrumentais do século XVII, a mencao “a
cappella” se torna sindnimo de “alla breve” ( ver COMPASSO?) : ela
se refere entdo talvez aos movimentos rapidos das “sonatas de igreja”.
Diz-se hoje que uma obra ¢ “a cappella”, quando ¢é escrita para varias
vozes sem acompanhamento, seja qual for o estilo ou a caracteristica.

(Nota: a notacao “capella”, empregada as vezes, € ruim).

JANEQUIN, cancdes (a 4 vozes)

VICTORIA, Officium defunctorum (a 6 vozes)
MONTEVERDI, Lagrime d’amante(a 5 vozes)
BACH, Motet Komm Juseu komm (a 8 vozes)
MESSIAEN, Recantos (a 12 vozes)
XENAKIS, Noites (a 12 vozes)

ACCORD

Emission simultanée de trois sons ou plus, de noms différents, auxquels
peuvent s'adjoindre les octaves supérieures de tous ces sons et les
octaves inférieures de la note la plus grave. Ces redoublements

ACORDE

Emissdo simultanea de trés sons ou mais, de nomes diferentes, aos
quais podem se juntar as oitavas superiores de todos esses sons e as
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d'octaves viennent renforcer certaines notes de 1'accord, en en
modifiant sensiblement la couleur, mais sans que la vraie nature de
I’accord, ni son nom ne soient changés (a condition que ces
redoublements n'affectent pas I’octave grave d'une note autre que la
note la plus grave).

analogue

L'HARMONIE* étudie la nature et la fonction des différents accords et
en préconise les meilleures utilisations dans la COMPOSITION*.
Selon I'harmonie classique, les accords sont constitués par plusieurs
tierces superposées, la note inférieure, base de I'édifice, s'appelant «
fondamentale »

E===

s 7

Cette disposition élémentaire des notes d'un accord s'appelle-« position
fondamentale ». Toute disposition dans laquelle une ou plusieurs notes
de I'accord ne se trouveraient plus au-dessus de la fondamentale est un
« renversement ». Un accord de 3 sons admet 2 renversements, un
accord de 4 sons en admet 3, - .. un accord de n sons en admet n-1:

Position  , 2¢ 2¢
23

oitavas inferiores da nota mais grave. Essas duplicacdo de oitavas
reforcam algumas notas do acorde, modificando sensivelmente a cor
deste, mas sem que a verdadeira natureza do acorde nem seu nome
sejam modificados (com a condi¢éo de que essas duplicagdes so afetem
a oitava grave da nota mais grave e ndo de alguma outra)

analogue ;

A HARMONIA* estuda a natureza e a funcéo de diferentes acordes e
indica seus melhores usos na COMPOSICAQ?.

Segundo a harmonia classica, os acordes sao construidos de varias
tercas superpostas, sendo chamada a nota inferior, base da construcao,
de “fundamental”.

===

s 7

Essa disposicao elementar de notas de um acorde se chama “posicao
fundamental”. Qualquer disposicdo na qual uma ou varias notas do
acorde nao se encontrem acima da fundamental ¢ uma “inversdao”. Um




103

On voit qu'en redoublant a I’octave grave une des notes constitutives
de 1'accord, autre que la basse, on changerait cet accord en l'un de ses
renversements.

Il est évident qu'il existe une infinité d'accords possibles: si 1’on enfonce
simultanément dix touches du piano, prises au hasard, on produit un
accord; mais cet accord n'a pas de nom! Pour le définir, il faudra le
rapprocher des accords types de I'harmonie classique et tenter
d'expliquer les anomalies de 1'accord considéré par 1’observation de
supersitions, de notes ajoutées ou, selon le contexte,
d'APPOGIATURES*, RETARDS*, notes de PASSAGE*, etc. Dans la
pratique, nommer un accord isolé du contexte est un non-sens: la
dénomination compléte d'un accord est fonction de la tonalité du
morceau (ex.: voir plus loin « Sixte napolitaine »).

Accords de 3 sons

L’harmonie classique n’en distingue que quatre. Les deux premiers
sont dits « consonants » et sont les seuls accords consonants. On admet
aussi parfois la consonance du troisieme (Rameau, cependant, le
considere comme dissonant). Le quatrieme est dissonant, comme le
sont les accords de quatre sons et plus. Dans les exemples qui vont
suivre, la position fondamentale est désignée par un F; les
renversements par des chiffres romains (I, accord de sixte -1I, accord
de quarte et sixte-111)

1- Accord parfait majeur

% 3 "‘“‘C'Of‘ d
.- © tixpen
: 1: “decorg

acorde de 3 sons admite 2 inversées, um acorde com 4 sons, admite 3...
Um acorde de n sons admite n-1:

ma-.w.: : x

Observa-se que dobrando a oitava grave de uma das notas constitutivas
do acorde, que ndo seja a baixa, esse acorde seria mudado para uma de
suas inversoes.

E evidente que existe uma infinidade de acordes possiveis: se dez teclas
do piano sdo pressionadas simultanea e aleatoriamente, produz-se um
acorde, mas esse acorde ndao tem nome! Para defini-lo, sera necessario
aproxima-lo de acordes tipicos da harmonia classica e tentar explicar
as anomalias do acorde considerado pela observacdo de superposicdes,
de notas acrescentadas ou, segundo o contexto, de APOGIATURAS¥,
RETARDOS?, notas de PASSAGEM?, etc. Na préatica, nomear um
acorde isolado do contexto nao tem sentido: a denominacdo completa
de um acorde é funcdo da tonalidade do trecho ( ex: ver mais
adiante ’Sexta napolitana”).

Acordes de 3 sons

A harmonia classica sO distingue quatro acordes de 3 sons. Os dois
primeiros sdo chamados ‘“consonantes” e S80 0S Unicos acordes
consonantes. Admite-se também as vezes a consonancia do terceiro
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2. Accord parfait mineur

. s 6 E‘ ¢ idem

3. Accord de quinte diminuée (v. INTERVALLES* DIMINUES OU
AUGMENTES) (9)

4. Accord de quinte augmentée

(Rameau, no entanto, o considerava dissonante). O quarto é dissonante,
como o sdo os acordes de quatro ou mais sons. Nos exemplos que se
seguirdo, a posicao fundamental é designada por um F, as inversdes por
algarismos romanos (1, acorde de sexta — I, acorde de quarta e sexta-
1)

1 — Acorde perfeito maior

B 6« 6 EC ¢ idem

3- Acorde de quinta diminuta (v. INTERVALOS* DIMINUTOS OU
AUMENTADOS) (g)
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Ce dernier accord, constitué de trois tierces majeures superposées, est
dans I’atmosphére de plusieurs tonalités. C'est 1'accord de la gamme «
Par tons » ; il n'admet que 4 transpositions (v. MODES* « a
transpositions limitées » et septieme diminuée p. 25, 26).

Accords de 4 sons (accords de septiéme)

-septieme de dominante

H(h)

F I I m
i e 3 +2
- septieme mineur (k)
F I* n 1
! I

* accord de fa majeur avec sixte ajoutée

4-Acorde de quinta aumentada

Este ultimo acorde, constituido por trés tercas maiores superpostas, esta
na atmosfera de varias tonalidades. E o acorde da gama “Por tons”; ele
sO admite 4 transposigdes (v. MODOS* “com transposigdes limitadas”
e sétima diminuta p. 60, 61).

Acordes de 4 sons (acordes de sétima)

-sétima de dominante

(H(h)

-sétima na sensivel (k)
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- septieme majeur (g) (k)

F I II Il
A
E= ===
7 - 3 .

- septieme majeur sur mineur (1)

F I I 1

- septieme diminuée

@(b)(e)()

F I m 1

- sétima menor (k)

*Acorde de F& maior com sexta acrescentada

-sétima maior (g)(k)

-sétima maior sobre menor(l)
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Cet accord (accord de septiéme sur sensible du mode mineur) est par le
TEMPERAMENT?, commun a plusieurs TONALITES*. En effet, il
peut étre considéré comme étant en:

Mib min, Ut min.

Faf min.

La min.

Ces quatre accords sont identiqgues par ENHARMONIE*... En
admettant le principe de I’enharmonie et en considerant que les
renversements de 1’accord de septieme diminuée sont parfaitement
analogues a la position fondamentale mais sur un autre degré (on est en
présence d’une superposition de tierces mineures pouvent étre étendue
autant qu’on veut en retombant dans les mémes notes), on s’apergoit
que I’on n’en peut construire que 3 différents:

comun a la mineur, fa # mineur, mi b menor, do
mineur.

comun ao fa menor, ré mineur, si mineur, la b
mineur ,

comun a sol menor, mi mineur, do # mineur, la
# mineur.

Tout autre accord de septieme diminuée, construit sur quelque degré
que ce soit, se rameéne par enharmonie ou renversement a I’un des trois
accords ci-dessus.

F I I1 1
¥ 4
*T o+ *
-sétima diminuta |
(@)(b)(e)(F)
F I II 11
F+ %6 44 +2
5 3

Este acorde ( acorde da sétima na sensivel do modo menor) é pelo
TEMPERAMENTO?, comum a varias TONALIDADES*. De fato, ele
pode ser considerado como estando em:
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Accords de 5 tons (acords de neuvieme) (j)

Ces accords derivent des accords de septiéme par la superposition
d’une quatriéme tierce; ils ne présentent pas de particularités
importantes qui ne ressortissent a la connaissance des accords de
septieme.

Dans la multitude des accords dont la nomenclature serait ici hors de
propos, une mention particuliére doit étre faite de la sixte napolitaine,
sixte mineur de la sous-dominante (e¢)(h); soit dans la tonalité d ut:

Cet exemple montre que 1’on ne peut nommer un accord sans connaitre

la tonalité du contexte, car, dans une oeuvre em ré b, cet accord serait
un simple accord de sixte (premier renversement de 1’accord parfait):

L5
iR

(a) MOZART, Don Giovanni

Accords de septieme diminuée dans les moments névralgiques:
-appels au secours de Zerline (finale acte | « Scelerato »)

-cris d'Elvira puis de Leporello avant I'entrée du Commandeur
(finale acte I1).

Esses quatro acordes séo idénticos por ENARMONIAX*... Admitindo o
principio da enarmonia e considerando que as inversdes do acorde de
sétima diminuta sdo perfeitamente andlogas a posic¢éo fundamental mas
num outro grau (estamos em presenca de uma superposicao de tercas
menores podendo ser estendida o tanto quanto se queira e recaindo
sempre nas mesmas notas), chega-se a conclusdo de que sé se pode
construir 3 diferentes acordes:

comum a L& menor, F4 # menor, Mi b menor,
D6 menor.

comum ao F& menor, Ré menor, Si menor, L& b
menor.

comum a Sol menor, Mi menor, D6 # menor, La
# menor.

Qualquer outro acorde de sétima diminuta, construido sobre qualquer
grau que seja, reconduz por enarmonia ou inversao a um dos trés
acordes acima.

Acordes de 5 tons (acordes de nona) (j)

Esses acordes derivam de acordes de sétima pela superposi¢dao de um
quarta terca; eles ndo apresentam particularidades importantes que se
destaguem do conhecimento dos acordes de sétima
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(b) BEETHOVEN, Sonate op. 111 (1°" mouvement)
Débute par des accords de septieme diminuée.

(c) BEETHOVEN, Symphonie n° 7 (allegretto)

Premier et dernier accords: quarte et sixte « dont le sens harmonique
incomplet est le seul qui pat permettre de finir en laissant I'auditeur
dans le vague et en augmentant I'impression de tristesse réveuse... »,
(Berlioz).

(d) BEETHOVEN, Symphonie n° 9 (finale)

Accords fff avant 1'entrée des voix accord de 13° (ou accord de ré min,
+ septieme diminuee) = toutes les notes de la gamme de ré mineur! (f.
IV 7'02").

(e) SCHUBERT, Quintette en ut (I° mouvement)

-mesure 416: accord de septiéeme dimin. et, dans la tenue de I'accord, le
violoncelle en arpége les notes : do, mi bémol, fa diese, la, do...
-mesures 118, 122, 259, 261, etc. : « sixtes napolitaines »

(f) BERLIOZ, Symphonie fantastique (I* mouvement)

mesures 113 a 115: succession septiéme diminuée-septieme de
dominante du ton d'ut-septieme diminuée.

(g) CHOPIN, Prélude n° 4

-mesures 2 (3° temps), 3 (4°t.), 4(4°t.),6(3° t.): série de quintes dim.,1*
renversement.

-mesure 9 (I* temps) septieme majeure.

(h) CHOPIN, Prélude n° 8

Dentre os varios acordes cujas nomenclaturas ndo teriam sentido aqui,
uma mencao especial deve ser feita a sexta napolitana, sexta menor da
sub-dominante (e)(h); ou seja, na tonalidade de Do:

==

bs

Este exemplo mostra que ndo se pode nomear um acorde sem conhecer

a tonalidade do contexto, pois, em uma obra em Ré b, esse acorde seria
um simples acorde de sexta (primeira inversdo do acorde perfeito):

(@) MOZART, Don Giovanni

Acordes de sétima diminuta nos momentos nevralgicos:

-pedido de socorro de Zerlina (final do Primeiro ato “Scelerato )
-gritos de Elvira e depois de Leporello antes da entrada do Comendador
(final do Segundo ato).

(b) BEETHOVEN, Sonata op. 111 (1° movimento)
Iniciado por acordes de sétima diminuta.

(c) BEETHOVEN, Sinfonian® 7 (allegretto) Primeiro e ltimo acordes:
quarta e sexta “cujo sentido harmoénico incompleto ¢ o Unico que
poderia permitir acabar deixando o ouvinte na onda e aumentando a

impressao de tristeza sonhadora....”
(Berlioz).
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-cadence finale: « sixte napolitaine » précédant I'accord de septiéme de
dominante.

(i) WAGNER, La Walkyrie
- celébre chevauchee: quintes augmentées.

(j)) DEBUSSY, La Mer (ll. Jeux de vagues)

-3®* mesure de 20 et suivantes-Plage 2 I'13". série de quintes augmentées
par les trois cors (mode par tons).

-3% de 32-P. 2: 4°30" - grand accord de 9°- par tout l'orchestre sur
glissandi de harpe (id. quatre mesures plus loin).

(k) DEBUSSY. La Mer (I11.Dialogue du vent et de la mer)

-10° de 43, 3° temps-Plage 3: 28"-accord de septieme majeure d'ut
majeur (sur roulement de timbales fa #-do) suivi de ré b portant
septieme mineure (ou septiéme sur sensible) puis de I'accord'parfait de
ré mineur.

(1) RAVEL, Sonatine (I* mouvement)
-mes. 6 (I temps) septiéme majeure sur mineur.

(m) JOLIVET, Concerto de piano (2° mouvement)
- dernieres mesures accords tres complexes dans une atmosphére de ré
# mineur.

(d) BEETHOVEN, Sinfonia n° 9 (final)

Acordes fff antes da entrada das vozes acorde de 13% (ou acorde de
Ré min. + sétima diminuta) = todas as notas da gama de Ré menor!
(f. IV 7'02").

(e) SCHUBERT, Quinteto em D¢ (1° movimento)

-compasso 416: acorde de sétima dimin. e, na continuacao do acorde, 0
violoncelo em arpégio as notas : D6, Mi bémol, Fa sustenido, L4, DO...
-compassos 118, 122, 259, 261, etc. : “sextas napolitanas”

BERLIOZ, Sinfonia fantastica (1° movimento
)

compassos 113 al15: sucessao sétima diminuta- sétima de dominante
do tom de D6 — sétima diminuta.

(g) CHOPIN, Preludio n° 4

- compassos 2 (3° tempo), 3 (4°t.), 6(3° t.): série de quintas dim., 18
inversao.

- compasso 9 (1° tempo) sétima maior.

(h) CHOPIN, Prelddio n° 8

-cadéncia final: “sixte napolitaine” que precede o acorde de sétima de
dominante.

(i) WAGNER, A Valquiria
- célebre cavalgada: quintas aumentadas.

(j)) DEBUSSY, O Mar (ll. Jogo de ondas)
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-3° compasso de 20 e seguintes - Praia 2: 1'13". série de quintas
aumentadas pelas trés trompas (modo por tons).

-3° de 32 - P. 2: 4 30"- grande acorde de 92 - por toda orquestra sobre
o glissando de harpa (id. quatro compassos a frente).

(k) DEBUSSY. O Mar ( Dialogo do vento e do mar)

10° de 43! 3° tempo-Praia 3 28". acorde de sétima maior de D6 maior
(sobre o rufar de timbalos Fa #-D¢) seguido de Ré b com sétima menor
(ou sétima na sensivel) depois do acorde perfeito de Ré menor.

(1) RAVEL, Sonatina (1° movimento)
-compasso 6 (1° tempo) sétima maior sobre menor.

(m) JOLIVET, Concerto de piano (2° movimento)
- Gltimos compassos acordes bem complexos numa atmosfera de Ré #
menor

ALTERATIONS

Signes de la notation muticale placés devant une note dans le cours
d'une partition, ou apres la clef pour modifier la hauteur des notes
placées sur la méme ligne ou interligne qu'eux. Les 5 sortes d'altérations
usuelles sont

ACIDENTES

Signos da notagdo musical colocadas antes de uma nota no transcorrer
de uma partitura, ou depois da clave para modificar a altura das notas
colocadas na mesma linha ou na interlinha delas. Os 5 tipos de
acidentes usuais séo

# SUSTENIDO a nota é aumentada de um semi-tom
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# DIESE la note est haussée d'un demi-ton

b BEMOL la note est baissée d'un demi-ton

X DOUBLE-DIESE la note est haussée de deux demi-tons

bb DOULE-BEMOL la note est baissée de deux demi-tons

i BECARRE la note (précédemment altérée) reprend as hauteur
normale, devient neaturelle.

L'ensemble des signes daltération placés apres la clef s'appelle
I’armure; celle-Ci est caractéristique de la TONALITE* du morceau.
Les signes d'altération intervenant dans le cours d'un morceau sont
appelés parfois accidents. L'effet d'une altération se poursuit jusqu'a ce
qu'une altération contraire 1’annule.

b BEMOL a nota é abaixada de um semi-tom

X SUSTENIDO DUPLO a nota é aumentada de dois semi-tons.

bb BEMOL DUPLO a nota é abaixada de dois semi tons.

HBEQUADRO a nota (precedentemente alterada) retoma sua altura
normal, torna-se natural.

O conjunto de sinais de acidente colocados depois da clave se chama a
armadura; esta é caracteristica da TONALIDADE* do trecho. Os sinais
de acidente interferem no curso de um trecho sdo chamados por vezes
de alteragdes. O efeito de um acidente vale até que um outro acidente
contrario o anule.
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ALTERACOES — Ver ACIDENTES

ANTICIPATION

Emission anticipée d'une note d’un accord, introduisant une dissonance
passagere dans I'HARMONIE*. L’anticipation peut s'é¢tendre a
plusieurs notes de I'accord. Au XVIII° siecle, dans la musique vocale
surtout, I'anticipation est pratiquée presque systématiquement dans les

cadences parfaites:
| A
% 0
% X
'

BACH, Passion selon saint Mathieu (cadence finale du 1°" choeur).

BACH, Suite en si (cadence finale de I’ouverture).

HAENDEL, Le Messie: air He shall feed his flock.

ANTECIPACAO

Emissdo antecipada de uma nota de de um acorde introduzindo uma
dissonancia passageira na HARMONIA*. A antecipacdo pode se
estender a varias notas do acorde. No século XVIII, sobretudo na
mausica vocal, a antecipacdo foi praticada quase sistematicamente nas

cadéncias perfeitas:
1 L
%. r

» e
k

|

BACH, Paixao segundo Sdo Mateus (cadéncia final do 1° coro).
BACH, Suite em Si (cadéncia final da abertura).

HAENDEL, O Messias: aria He shall feed his flock.

APPOGIATURE

Ornement expressif introduisant passagerement une dissonance et
ayant pour effet de renforcer le temps sur lequel il se place.
L'appogiature (substantif feminin) tire son nom du verbe italien «
appoggiare » qui signifie appuyer. Mélodiquement, elle consiste a faire

APOGIATURA

Ornamento expressivo que introduz passageiramente uma dissonancia
tendo como efeito reforcar o tempo no qual acontece. A apoggiatura
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entendre, sur un temps, une note voisine de la note attendue, ou plutot
voulue, celle-ci venant ensuite e constituant la «résolution » de
1'appogiature:

- > ~
*

Harmoniquement, elle est le remplacement passager d'une note d'un
accord, par la note immédiatement voisine, la vraie note survenant
ensuite pour rassurer 1’oreille (résolution); la résolution est un peu
comme la réparation d’une erreur feinte. L'appogiature peut éEtre
double, triple, quadruple.... si elle porte sur plusieurs notes. chacune
trouvant sa résolution au ton ou demi-ton voisin:

", 'J bd d
2 :

SCHUBERT, Quintette en ut.

* appogiature simple (du mi)
* * appogiature quadruple (de 1’accord de 7° diminuée sur le sol).

Dans la musique ancienne, 1’appogiature est représentée par une petite
note; cette petite note doit étre jouée sur le temps et prendre la moitié,
les 2/3 ou les 3/4 de la valeur de a note prés de laquelle elle se trouve
placée. Ainsi, notre premier exemple pourrait se noter:

(substantivo feminino) tira secu nome do verbo italiano “appoggiare”
que significa apoiar. Melodicamente, ela consiste em fazer escutar em
um tempo, uma nota vizinha da nota esperada, ou antes desejada, vindo
esta em seguida e consistindo da “resolu¢do” da apogiatura.

- g ~1
*

Harmonicamente, ela é a substituicdo passageira de uma nota de um
acorde, pela nota vizinha mais proxima, vindo a nota certa a seguir para
assegurar o ouvido (resolucdo); a resolucdo € um pouco como a
reparacao de um erro forcado. A apogiratura pode ser dupla, tripla,
quadrupla..., se ela age sobre véarias notas, cada uma encontrando sua
resolucdo no tom ou meio-tom vizinho:

SCHUBERT, Quinteto em DA.
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A la fin du XV1I° siécle, on prit I'nabitude de distinguer I'appogiature
breve de 1'apposiature longue, ou expressive, en barrant la petite note:

~ 1

! N

Depuis le siécle dernier, les pianistes jouent souvent l'appogiature
bréve, ou « petite note », avant le temps, ce qui est une erreur si I'on
croit jouer une appogiature (rien n'est « appuyé » dans cette maniere de
faire, au contraire). Cette petite note d'accentuation légere, jouée avant
la note, était connue des anciens clavecinistes: c'est « l'acciacatura »,
simple ornement sans signification harmonique, qui consiste a faire
entendre trés brievement, avant la note principale, la note
immediatement inférieure ou supérieure. Dans la musique de clavecin,
on jouait fréeguemment les deux notes ensemble, en ne laissant durer
qu'un temps tres bref la note formant acciacatura (v. ORNEMENTS¥).
La maniére dont les violonistes tziganes attaquent certaines notes um
peu trop bas pour les « remonter » ensuite tres lentement est une forme
instinctive d'appogiature. Mais ce qui est savoureux dans la musique
des Tziganes ne I'est pas toujours dans le répertoire d'opéra et I'on se
demande pourquoi certaines étoiles du chant lyrique, chantant juste et
bien pour I'ordinaire, se croient obligées d'attaquer trop bas les notes
longues (méme dans le médium), faisant attendre parfois assez
longtemps la rectification souhaitée par un auditoire anxieux.

*= apogiatura simples (do Mi)

** = apogiatura quadrupla (do acorde de sétima diminuta em Sol)

Na musica antiga, a apogiatura é representada por uma pequena nota,
essa pequena nota deve ser tocada no tempo e durar a metade, 2/3 ou
o0s 3/4 do valor da nota da qual estiver préxima. Assim, nosso primeiro
exemplo poderia ser notado como:

No final do século XVIII, habituou-se a distinguir a apoiatura breve da
apoiatura longa, ou expressiva, barrando a nota pequena:

N

1 1
Ej:,
‘ —
-

Desde o século passado, os pianistas tocam frequentemente a
appogiatura breve, ou “pequena nota”, antes do tempo, o que ¢ um erro
se se acredita tocar uma apogiatura (nada ¢ “ apoiado ” nesta maneira
de execucdo, pelo contréario). Essa pequena nota de leve acentuacao,
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BEETHOVEN, Neuviéme Symphonie (finale).

-1 accord: appogiature de si b sur I'accord parfait de ré mineur.
BEETHOVEN, Concert n° 3 en ut mineur (2° mouvement).
-plusieurs appogiatures dans le premier solo.

SCHUBERT, Quintette en ut,

-mesure 8, appogiature simple sur le I*" temps

-mesure 9, appogiature quadruple (mi b fa # la do)

-mesure 19, appogiature triple (ré # fa si)

WAGNER, Tristan et Isolde.

-début du motif initial (mesure 2, 1* temps, appogiature du sol #).

-mesure 3, 1°" temps, appogiature du la #
BARTOK, Musique pour cordes, percussion et célesta.
-3*mouvement theme avec appogiatures tziganes.

tocada antes da nota , era conhecida dos antigos cravistas: é a
“acciacatura”, simples ornamento sem significado harmonico, que
consiste em fazer ouvir bem brevemente , antes da nota principal, a nota
imediatamente inferior ou superior, Na musica do cravo, tocava-se
frequentemente as duas notas juntas, fazendo com que a nota que forma
a acciacatura fosse bem breve (ver ORNAMENTOS?).

A maneira como os violinistas ciganos atacam algumas notas um pouco
mais baixas para “subi-las” em seguida bem lentamente ¢ uma forma
instintiva de apogiatura. Mas o0 que € saboroso na musica dos ciganos
ndo o é sempre no repertdrio da dpera e pergunta-se porque algumas
estrelas do canto lirico, cantando normalmente bem e de forma exata,
se julguem obrigadas a atacar baixo demais as notas longas (mesmo nas
médias), fazendo esperar as vezes por muito tempo a retificacdo
desejada por um auditério ansioso.

BEETHOVEN, Nona Sinfonia (final).

-1° acorde: apogiatura de Si b no acorde perfeito de Ré menor.
BEETHOVEN, Concerto n° 3 em D6 menor (2° movimento).
-varias apogiaturas no premeiro solo.

SCHUBERT, Quinteto em do,

-compasso 8, apogiatura simples no 1° tempo

- compasso 9, apogiatura quadrupla (Mi b Fa# La D@)

- compasso 19, apogiatura tripla (Ré # Fa Si)

WAGNER, Tristéo e Isolda.

-inicio do motivo inicial (compasso 2, 1° tempo, apogiatura de Sol #).
- compasso 3, 1° tempo, apogiature do L& #

BARTOK, Musica para cordas, percussao e celesta.
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- 3° movimento tema com apogiaturas ciganas.

ATONALITE

Indétermination de la TONALITE®*, soit par I'insuffisance des éléments
permettant d'affirmer les fonctions tonales, soit par le propos délibéré
d'y échapper.

On confond généralement le concept d’atonalité avec I'une de ses
applications particuliéres: 1’utilisation systématique des 12 sons de la
gamme chromatique.

La musique « de douze sons » (voir DODECAPHONISME*) est,
certes, atonale, mais le début de la Neuvieme Symphonie de Beethoven
I’est aussi d’une certaine maniere: les notes la et mi, tenues par les cors
et les instruments a cordes, ne permettent pas de déterminer si 1’on est
en la majeur (manqgue de le do#), en la mineur (manque le do naturel),
en si mineur (accord de dominante mineur ou manquent le fa # et le do
#), en ré majeur ou mineur (accord de dominante ou manquent le do et
le sol). La tonalité n’est suggérée qu’a la mesure 15 par 1’apparition
d’um ré aux cors, mais ce n’est qu’a la mesure 17 que le ré mineur
éclate avec évidence. La gamme par tons, chere a Debussy , est um
autre exemple d’atonalité: elle engendre ’ACCORD* de quinte
augmentée, tonalement indeterminé (v. MODES?¥).

De fagon générale, la tonalité est indéterminée dans tous les systemes
qui divisent I’octave en intervales égaux:

gamme chromatique division en 12 demi-tons

mode par tons: division en 6 tons

accord de 7e diminuée (v. p. 25) division en 4 tierces mineures

accord de quinte augmentée (v. p. 24):division em 3 tierces majeurs
triton (intervalle de quarte augmentée)

ATONALIDADE

Indeterminacdo da TONALIDADE*, seja pela insuficiéncia de
elementos que permitam afirmar as funcdes tonais, seja pela proposta
deliberada de evita-las.

Confunde-se normalmente o conceito de atonalidade com uma de suas
aplicacdes particulares: a utilizacdo sistematica dos 12 sons da gama
cromatica. A musica “de 12 sons” (ver DODECAFONISMO¥*) ¢, com
certeza, atonal, mas o comeco da Nona Sinfonia de Beethoven também
0 é de uma certa maneira: as notas La e Mi mantidas pelas trompas e
pelos instrumentos de cordas, ndo permitem determinar se se estd em
La Maior (falta o D6#), em L& menor (falta o D6 natural), em Si menor
(‘acorde de dominante menor onde faltam o Fa# e o Do#), em Ré Maior
ou Menor (acorde de dominante em que faltam o D6 e o Sol). A
tonalidade s6 € sugerida no compassol5 pela aparicdo de um Ré nas
trompas, mas é s6 no compasso 17 que o Ré menor explode com
clareza. A gama por tons, cara a Debussy, € um outro exemplo de
atonalidade: ela cria 0 ACORDE* de quinta aumentado, tonalmente
indeterminado (ver MODOS¥*)

De modo geral, a tonalidade é indeterminada em todos os sistemas que
dividem a oitava em intervalos iguais:
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division en 2 quartes augmentées

Exemples-disques: V. DODECAPHONISME*. MODES* (i).

Gama cromética divisdo em 12 semi-tons

Modo por tons: divisao em 6 tons

Acorde de sétima diminuta (v. p 60) divisdo em 4 tercas menores
Acorde de quinta aumentada (v p 59): divisdo em 3 tercas maiores

Tritono (intervalo de quarta aumentada)

Divisdo em 2 quartas aumentadas

Exemplos-discos: V. DODECAFONISMO*. MODOS* (i).

BALLADE

Piece vocale ou instrumentale, de caractere lyrique, et de forme assez
mal déterminée. Malgré son étymologie (ballare = danser), ce mot a
tres rarement designé une composition chorégraphique, en dehors de
I'ltalie ou la « ballata » dansée était fort répandue au XI11¢ siécle.

Du moins ne trouve-t-on qu'exceptionnellement sous cette
dénomination, des exemples notés de ces « airs a danser », en faveur
parmi les troubadours des XI11¢ et XIII® siecles, et qui pourraient bien
contenir le germe de la ballade médiévale.

Celle-ci fleurit aux XI1V¢ et XVe¢ siecles, puis disparait peu a peu dans
les premiéres années du XVI°. Les ballades de Guillaume de Machaut
(mort en 1377) sont généralement ecrites pour une voix, accompagnée
d'un ou plusieurs instruments (parties de ténor et contraténor); elles se
composent de trois strophes, dont le dernier vers (identique dans chaque
strophe) forme le refrain. Cette construction est modelée sur la ballade

BALADA

Peca vocal ou instrumental de caracter lirico, e de forma relativamente

mal determinada. Apesar de sua etmologia (balare= dancar) essa
palavra raramente designou uma composicdo coreografica, fora da
Italia onde a “ballata” dancada era muito difundida no Século XIII.

Pelo menos sé se encontra excepcionalmente sob essa denominacao,
exemplos notados com essas “drias para dancar”, popular entre os
trovadores dos seculos XII e XIII, e que poderiam conter o germe da
balada medieval.

Esta floresce nos séculos X1V e XV e depois desaparece pouco a pouco
nos primeiros anos do século XVI. As baladas de Guillaume de
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poétique, dont le méme Machaut nous a laissé des exemples
admirables: trois strophes comprenant chacune huit, dix ou douze vers,
suivies d'un «envoi. » (4 : 5 ou 6 vers), le dernier vers de chaque strophe
et de I’envoi étant identique. Dans les compositions du XIV® sciécle,
1'envoi a généralement disparu.

Au XIX sciecle, Dufay et Binchois composent encore la musique de
quelques ballades, mais de plus en plus les poémes sont dits et non
chantés. Les derniers grands exemples musicaux du genre sont
contenus dans une précieuse anthologie espagnole, datant des environs
de. 1530: Cancionero musical de los siglos XV y XVI, contenant 459
compositions, de 2 a 4 voix, dont la plupart sont des « bayladas ».

Au XIXE siecle, la ballade ne répond plus a aucune définition précise.
Dans les premiers temps du romantisme, ou un go(t nouveau se
manifestait en faveur de la poésie populaire, on qualifiait de « ballade
» des poemes de forme libre sur des sujets Iégendaires ou symboligues.
Aussi bien que des chants d'allure populaire dans un caractére épique
et dramatique. Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms,
notamment, illustrérent ce genre imprécis, mettant fréquemment en
musique des « ballades» de grands poetes allemands. Goethe plus
particulierement. Quant aux ballades instrumentales (Chopin, Fauré,
Liszt, Brahms), elles n'ont a peu prés rien en commun, si ce n'est un
indéfinissable caractere lyrique et narratif, fréquent, il est vrai, dans
toute la musique romantique.

“Ballades, rondeaux, virelais”

MACHAUT, Ballades (Archiv-Prod.:. 2 simples, | double, 2 triples)
SCHUBERT, Erlkdnig

SCHUBERT, Der Kénig in Thule

LOEWE, Ballades

Machaut (morto em 1377) sdo geralmente escritas para uma voz,
acompanhada de um ou mais instrumentos (partes de tenor e de contra-
tenor); elas se compdem de trés estofres, cujo Ultimo verso (idéntico em
toda estrofe) forma o refrdo. Esta constru¢cdo modelada sobre a balada
poétia, cujo préprio Machaut nos deixou exemplos admiréveis: trés
estrofes compreendendo cada uma oito, dez ou doze versos, seguidas
de um “envio” (4, 5 ou 6 versos), sendo o ultimo verso de cada estrofe
e do envio idénticos. Nas composicdes do século XIV, o envio
desapareceu de modo geral.

No século XIX, Dufay e Binchois comp6em ainda a musica de algumas
baladas, mas cada vez mais 0s poemas sao ditos ao invés de cantados.
Os ltimos grandes exemplos musicais do género estdo contidos huma
preciosa antologia espanhola datam de cerca de 1530: Cancionero
musical de los siglos XV y XVI, contendo 459 compositions,. para 2 até
4 vozes, cuja maioria sao‘‘bayladas .

No século XIX, a balada ndo esta mais associada a nenhuma definigéo
precisa. No inicio do romantismo, em que um novo gosto pela poesia
popular se manifestava, qualificava-se de “balada” poemas de forma
livre sobre temas legendarios ou simbdlicos. Do mesmo modo que 0s
cantos de estilo popular tinham uma caracteristica épica e dramatica.
Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms, principalmente,
ilustraram este género impreciso, transformando frequentemente em
musica “baladas” de grandes poetas alemaes. Goethe em especial.
Quanto as baladas instrumentais (Chopin, Fauré, Liszt, Brahms), elas
ndo tém praticamente nada em comum, a ndo ser uma caracteristica
indefinivel lirica e narrativa, frequente, é verdade, em toda mdsica
romantica .
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CHOPIN, Ballades
FAURE, Ballade pour piano et orchestre

“Baladas, rondos, virelais”

MACHAUT, Baladas (Archiv-Prod.:. 2 simples, | dupla, 2 triplas)
SCHUBERT, Erlkdnig

SCHUBERT, Der Konig in Thule

LOEWE, Baladas

CHOPIN, Baladas

FAURE, Balada para piano e orquestra

CANON

Forme la plus stricte d'IMITATION* polyphonique, qui respecte
rigoureusement la regle, le « canon ». Deux voix ou davantage y
superposent des imitations du méme théme, « entrant » successivement
a intervales rapprochés; tant qu'une modification du théme aux
différentes parties ne provoque pas la CADENCEX finale ou toutes les
Voix se retrouvent, chacune delles, a son tour, reprend le theme du
début (canon « ad infinitum »).

Dans les compositions de ce type, le terme « canon » désignait a
I'origine non seulement la régle, mais aussi I'ensemble des signes
régissant les entrées des voix, lorsque celles-ci n'étaient pas mises en
partition. L'oeuvre elle-méme s'appelait CACCIA*, rota, ronde, chasse,
etc... ou méme fuga.

Dans sa forme la plus simple (Frére Jacques), le canon est « direct a
I'unisson » : les différentes voix sont absolument identiques et
conservent toujours entre elles le meme décalage dans le temps. Si au
contraire, le canon est « a l'octave » ou « a la quinte », «a la quarte »,
etc..., les voix sont, ou des TRANSPOSITIONs* exactes les unes des
autres (canon régulier), ou des imitations irrégulieres (canon irrégulier).
Un canon direct a I’unisson ou a I’octave est toujours régulier; un canon

CANONE

Forma mais estrita da IMITACAO? polifénica, que respeita
rigorosamente a regra , o “canone”. Duas vozes ou mais superpdem
imitagdes do mesmo tema, “entrando” sucessivamente com intervalos
préximos de modo que uma modificacdo do tema com diferentes partes
ndo levem & CADENCIA? final em que todas as vozes se encontram,
cada uma, na sua vez, e retomam o tema do inicio (canone “ad
infinitum).

Nas composicdes desse tipo, o termo “canone” designava no inicio nao
apenas a regra, mas também o conjunto de sinais que regiam as entradas
das vozes, quando estas ainda ndo estavam escritas na partitura. A
propria obra se chamava CACCIA 2, rota, ronde, chasse, etc... ou
mesmo fuga.

Na sua forma mais simples (Frére Jacques), o canone ¢ “direto no
Unissono™: as diferentes vozes sdo absolutamente idénticas e
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a la quinte, ou & tout autre intervalle, ne peut I'etre strictement qu'au
prix d'une POLYTONALITE* plus ou moins sensible. Le canon « par
mouvement direct » est le plus familier; mais tous les artifices de
Iimitation peuvent aussi etre employés: mouvement contraire,
mouvement retrograde, augmentation, diminution (V. IMITATION%).
Deux canons différents peuvent étre superposes.

Le canon se distingue de la FUGUE* a la fois par sa simplicité et par
sa rigueur. Sa construction est entierement déterminée, a I'origine. par
I’invention d'un théme en relation avec la formule d'imitation choisie:
a aucun moment (si ce n'est exceptionnellement dans la cadence finale)
une partie ne peut s'écarter du « canon » choisi, pour répondre aux
exigences du contrepoint. Lorsque cette licence est prise, lI'imitation
canonique a cesse, pour faire place soit une cadence soit a un
développement dans le second cas, I’oeuvre entiere ne mérite pas d'étre
intitulée canon.

Par extension, on appelle « canon rythmique * la superposition de deux
rythmes identiques, décalés dans le temps (V. POLYRYTHMIE *).

BACH, Variations Goldberg

-les variations dont le numéro d'ordre est un multiple de 3 sont des
canons, le premier a 1'unisson, chacun des suivants a un intervalle d'un
degré supérieur au précédent (3¢ a 1'unisson; 6° a la seconde ; 9¢ a la
tierce ;... 27° a la neuviéme). Les variations 12 et 15 (canons a la quarte
et a la quinte) font appel au mouvement contraire.

BACH, Art de la Fugue

-canon a l'octave

-canon a la douziéme

-canon par augmentation et mouvement contraire, et canon a la dixieme
FRANCK, Sonate pour piano et violon (finale)

-canon a l'octave : 1'un des plus beaux exemples qui soient
SCHOENBERG, Pierrot Lunaire (n° 18 « Tache de Lune »):

conservam sempre entre elas a mesma defasagem no tempo. Mas, se 0
canone estd “na oitava” ou “na quinta”, “na quarta”, etc..., as vozes sao,
ou TRANSPOSICOES? exatas umas das outras (canone regular) , ou
imitacOes irregulares (canone irregular). Um canone direto no uissono
Ou na oitava € sempre regular; um canone na quinta, ou em qualquer
outro intervalo, s6 pode ser regular ao preco de uma
POLITONALIDADE? mais ou menos sensivel. O cénone “por
movimento direto” € o mais familiar, mas todos os artificios de imitagdo
também podem ser empregados: movimento contrario, movimento
retrogrado, aumento, diminuicdo (V. IMITACAO?). Dois canones

diferentes podem ser sobrepostos.

O canone se distingue da FUGA? pela sua simplicidade e pelo seu rigor.
Sua construgdo é estritamente determinada, no comeco, pela invengédo
de um tema em relacdo com a formula de imitacdo escolhida: em
nenhum momento (a ndo ser excepcionalemte na cadéncia final) uma
parte pode se afastar do “canone” escolhido, para se conformar as
exigéncias do dontraponto. Quando essa licenca é tomada, a imitacao
candnica acabou, para dar lugar, seja a uma cadéncia seja um
desenvolvimento no segundo caso, a obra inteira ndo merece ser
intitulada de canone.

Por extensdo, chama-se de “canone ritmico®” a superposi¢do de dois
ritmos idénticos, defasados no tempo (V. POLIRITMO?)

BACH, Variagdes Goldberg
-as variagdes cujo nimero de ordem é um multiplo de 3 sdo canones, o
primeiro em unissono, cada um dos seguintes em um intervalo de um
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-double canon entre piccolo et clarinete d une part, violon et violoncelle
d'autre part une part
- mesure 10 : mouvement rétrograde

grau superior ao precedente (3° no unissono, 6° na segunda, 9% na
terca; .... 27° na nona). As variagfes 12 e 15 (canones na quarta e na
quinta) chamam o movimento contrério.

BACH, Arte da Fuga

-canone na oitava

- canone na décima segunda

- canone por aumentagdo e movimento contrario e canone na décima
FRANCK, Sonata para piano e violao (final)

-canone na oitava : um dos mais belos exemplos que ha
SCHOENBERG, Pierrot Lunaire (n° 18 « Mancha de Lua»):

-canone duplo entre piccolo et clarinete de um lado , violino e
violoncelo do outro

- compasso 10 : movimento retrogrado

CONSONANCE

Qualité d'un INTERVALLE¥*, d'un ACCORD*, d'une HARMONIE¥*,
qui se traduit pour l'auditeur par une obscure affinité entre les sons.
Chacun peut éprouver cette impression d'intimité de certains sons, cette
harmonie, cette sympathie qui régne entre eux (que les Grecs appelaient
ovupovia), mais les définitions qu'on en donne sont imprécises et les
demonstrations toujours périllleuses.

Pour les pythagoriciens, la consonance s’explique par la simplicité des
rapports numériques (V. INTERVALES*) .L'ordre de perfection
décroissante des consonances est alors le suivant : octave (2) - quinte
(3/2) — quarte juste (4/3) - tierce majeure (5/4) tierce mineur (6/5) - sixte
majeure (5/3)... Cette hypothese, quoi que entachée de métaphysique,

CONSONANCIA

Qualidade de um INTERVALO*, de um ACORDE* , de uma
HARMONIA*, que se traduz para 0 ouvinte com uma obscura
afinidade entre os sons.Todos podem experimentar essa impressdo de
intimidade com certos sons, essa harmonia, essa afiinidade que reina
entre eles ( que os Gregos chamavam de cvopgovia), mas as definigdes
que sdo dadas séo imprecisas e as demonstracfes sempre perigosas.

Para os pitagoricos, a consonancia se explica pela simplicidade de
relacbes numéricas (V. INTERVALOS*). A ordem de perfei¢do
decrescente das consonancias seria entdo a seguinte: oitava (2) — quinta
(3/2) - quarta justa (4/3) — terca maior (5/4) — terca menor (6/5)- sexta
maior (5/3).... Essa hipotese, ainda que cheia de metafisica, pode se
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peut se justifier par les unissons qui se produisent entre des
harmoniques proches (dans la quinte, entre le 2> HARMONIQUE™* de
la note supérieure et le 3° de la note inférieure); mais elle n'explique pas
la consonance d'intervalles 1égerent altérés) comme ceux de notre
systeme témpéré. Les platoniciens définissent la consonance comme
une fusion des sons em une impression unique (xPAolg), ne tenant pas
compte du pouvoir danalyse des oreilles exercées et refusant
généralement la qualité de consonance a la tierce et a la sixte (mineures
surtout). Rameau trouve les consonances dans les rapports des premiers
harmoniques naturels d'un son, apres réduction des octaves.

L'étude des battements des harmoniques et des sons résultants (v.
ACOQUSTIQUEY) a conduit Helmholtz a une démonstration séduisante.
Sa théorie a I’avantage d'expliquer que le méme intervalle peut paraitre
consonant ou DISSONANT™* selon le registre ou il est pris (modifie les
battements des sons résultants) ou le timbre (modifique les battements
des harmoniques); mais elle n'explique pas la consonance de I'accord
parfait mineur. Quant a I'narmonie classique, elle verse parfois dans
I’absurdit¢ quando certains auteurs admettent la consonnance de
I’ACOORD* de quinte diminuée, qui comporte un TRITON*, mais
refusent cette qualité a lI'accord de quinte augmentée qui ne comporte
que tierces majeures et sixte mineure.

Enfin, il serait trés inexact de dire qu'un accord ou un intervalle
consonant est celui qui est agréable a 1’oreillel, car I'oeuvre de Debussy
(pour ne citer qu’um exemple particulicremente frappant) est riche de
ces beaux accords de neuvieme, éminemment dissonants, mais si bien
disposés qu’ils sont agréables a I’oreille, et peuvent méme paraitre

justificar pelos unissonos que se produzem entre harmonicas proximas
( na quinta, entre 0 2° HARMONICO? da nota superior e 0 3° da nota
inferior), mas ela ndo explica a consonancia de intervalos ligeiramente
alterados) como esses de nosso sistema temperado. Os platdnicos
definiram a consonancia como uma fusdo de sons em uma impressao
Unica (xpaoig), sem levar em conta o poder de analise dos ouvidos
treinados e recusando geralmente a qualidade de consonancia na terca
e na sexta (menores sobretudo). Rameau encontrou consonancias nas
relacfes dos primeiros harmonicos naturais de um som, apds reduzir as
oitavas.

O estudo dos batimentos das harmonicas e sons resultantes (v.
ACUSTICA?) conduziu Helmholtz a uma demonstragdo sedutora. Sua
teoria tem a vantagem de explicar que 0 mesmo intervalo pode parecer
consoante ou DISSONANTE? segundo o registro em que ele é tomado
(modifica os batimentos dos sons resultantes) ou o timpbre (modifica
0s batimentos dos harmdnicos), mas ela ndo explica a consonancia do
acorde perfeito menor. Quanto a harmonia cléssica, ela chega por vezes
ao absurdo quando alguns autores admitem a consonancia do
ACORDE* da quinta diminuta, que comporta um TRITONO*, mas
recusam essa qualidade ao acorde de quinta aumantada que s6 comporta
tercas maiores e sexta menor.

Enfim, seria muito inexato dizer que um acorde ou um intervalo
consonante € aquele que € agradavel ao ouvido pois a obra de Debussy
(para citar apenas um exemplo particularmente impactante) é rico em
belos acordes de nona; eminentemente dissonantes mas tdo bem
dispostos que sdo agradaveis ao ouvido, e podem mesmo parecer
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consonannts.Robert Kemp écrivait jadis. A propos de Pelléas que les
secondes « ne se froissaient plus ni ne mordaient. Elles formaient de
baisers serrés et les neuviemes des sourrires.»

Dans la nature, ce sont bien des phénomeénes les plus familiers qui sont
le plus souvent inexplicables...Mais I’intuition du petit Mozart
cherchant le jeu « les notes qui s’aiment » avait trouvé d’emblée le
chemin de I’harmonie.

consonantes. Robert Kemp escreveu no passado, com relagdo a Pelléas
que as segundas “ndo se ofendem nem mordem. Elas formam beijos
colados e as nonas, sorrisos”.

Na natureza, € bem comum que os fenémenos mais familiares sejam 0s
mais inexplicaveis... Mas a intuicdo do pequeno Mozart buscando o
jogo “das notas que se gostam” tinha encontrado desde o inicio o
caminho da harmonia.

CONTREPOINT

Technique de composition musicale consistant a superposer des lignes
mélodiques. Dans I’écriture « contrapuntique», 1'attention de 1’auditeur
est solicite par la progression simultanée des différentes «voix» ou
parties et non par la qualité¢ d'une succession d’instants harmoniques.
C'est ce que l'on suggere parfaitement em opposant le caractere «

horizontal » du contrepoint au caractere « vertical » de ’THARMONIE
*

Le mot « contrapunctus » apparait au début du XIV® siécle. Il est une
simplification de « punctus contra punctum », c'est-a-dire point-contre-
point ou, par extension, mélodie-contre-mélodie. Mais I'art du
contrepoint nait avec la POLYPHONIE™*, dont il permet le prodigieux
développement. Ses regles ont été explicitées avant celles de
I'narmonie; les deux disciplines sont cependant indissociables, 1’aspect

CONTRAPONTO

Técnica de composicdo musical que consiste em superpor linhas
melddicas. Na escrita “contrapontistica”, a aten¢do do ouvinte ¢
solicitada pela progressao simultanea de diferentes vozes” ou partes e
ndo pela qualidade de uma sucess&o de instantes harmdnicos. E o que
sugere perfeitamente opondo o carates “horizontal” do contraponto
com o carater “vertical” da HARMONIA*.

A palavra “contrapunctus” apareceu no comeco do século XVI. E uma
simplificacdo de “punctus contra punctum”, quer dizer, ponto contra
conto ou, por extensdo, melodia contra melodia. Mas a arte do
contraponto nasceu com a POLIFONIA?, cujo desenvolvimento
prodigioso ele permitiu. Suas regras foram explicitadas antes das da
harmonia; as duas disciplinas sdo contudo indissociaveis. O aspecto
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vertical d'un travail contrapuntique étant. nécessairement conforme aux
lois de I'hnarmonie.

Le contrepoint d'école est um elément essentiel dans la formation du
compositeur souvent décrié en raison de son rigorisme (pas d'intervalles
augmentés ou diminués, pas de dissonances entre les parties, pas de
FAUSSES-RELATIONS*, modulations rares et aux tons voisins,
etc...), lui seul cependant permet d'acquérir la souplesse et la rapidité
d'écriture sans lesquelles la composition serait un véritable calvaire.

On dit d'un contrepoint qu'il est double, triple ou quadruple s'il
est.”renversable a l'octave», c'est-a-dire si 2, 3 ou 4 parties peuvent
permuter en changeant d'octave. Le contrepoint est a la base de toutes
les formes d'IMITATION*, CANON*, RICERCARE *, FUGUE *,
etc.

On trouvera les plus beaux exemples d'écriture contrapuntique
(polyphonistes des XV¢ et XVI° siécles et J.-S. Bach) en se reportant
aux diverses rubriques mentionnées ci-dessus ; ou, si I'on en veut
découvrir une forme parfaitement simple, en écoutant

BEETHOVEN, Neuviéme Symphonie (Scherzo)

-Trio (lettre L) — modele de contrepoint a deux parties : cor et violons,
puis basson et hautbois

vertical de um trabalho contrapontistico sendo necessariamente
conforme as leis da harmonia.

O contraponto de escola € um elemento essencial na formacdo do
compositor frequentemente desacreditado em funcdo de seu rigor (sem
inervalos aumentados ou diminutos, sem dissonancias entre as partes,
sem RELACOES-FALSAS?, modulagdes raras e com tons vizinhos,
etc..), sO ele no entanto permite adquirir a suavidade e a rapidez de
escrita sem as quais a composicao seria um verdadeiro calvario.

Diz-se de um contaponto que ele é duplo, triplo ou quadruplo se ele é
“inversivel na oitava”, quer dizer se 2, 3 ou 4 partes podem ser trocadas
mudando de oitava. O contraponto esta na base de todas as formas de
IMITACAO?, CANONE*, RICERCARE?, FUGA?, etc.

Encontraremos 0s mais belos exemplos de escrita contrapontistica
(polifonistas dos séculos XV e XVI e J.-S. Bach) pesquisando as
diversas rubricas acima; ou, se desejarmos descobrir de uma forma
muito simples, escutando

BEETHOVEN, Nona Sinfonia (Scherzo)

-Trio (letra L) — modelo de contraponto com duas partes : trompa e
violinos,

e depois fagote e oboé
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BERLIOZ, Symphonie fantastique (I\VV Marche au Supplice)
- mesures 25 et suivantes (f. I1-P. 2) contre-chant du basson

BIZET, I'Arlésienne (finale)

BERLIOZ, Sinfonia fantastica (I\VV Marcha para o Suplicio)
- compassos 25 e seguintes (f. 11-P. 2) contracanto do fagote

BIZET, a Arlésienne (final)

DIAPASON

Fréquence-étalon, ou intonation absolue d'un sonde référence servant a
I’accord des instruments. On appelle aussi « diapason » un petit
instrument fourchu destine a reproduire le son de référence choisi: il fut
inventé en 1711 par le luthiste anglais John Shore.

Hélas! rien ne semble plus difficile que de se mettre d'accord sur la
valeur de cette fréquence-étalon (généralement le 1a) celui qui se trouve
au milieu de la portée en clef de sol); au cours des siecles et méme d’un
pays a I’autre, elle n'a cessé de varier dans des proportions effrayantes.
Si l'on fait abstraction de la fantaisie de certains facteurs d'orgues
anciens, les principales causes de ces variations sont les suivantes:

-tendance instinctive des instrumentistes a monter, a « forcer la note »-
en recherchant une sonorité plus brillante.

-fabrication d'instruments a vent un peu plus haut que le diapason
adopté: le facteur espere ainsi mettreen valeur le timbre de ses produits.

DIAPASAO

Frequéncia padrédo ou intonacdo absoluta de um som de referéncia que
serve para 0 acorde dos instrumentos. Chama-se também “diapasdo”
um pequeno instrumento com forma de forquilha destinado a
reproduzir o som de referéncia escolhido: ele foi inventado em 1711
pelo alaudista inglés John Shore.

Infelizmente! Nada parece mais dificil que concordar sobre o valor
dessa frequéncia-padrdo (geralmente o L&) essa que se encontra no
meio da pauta da partirura com clave de sol); no decorrer dos séculos e
mesmo de um pais a outro ela ndo parou de variar em proporgdes
assustadoras. Se abstrairmos a fanatasia de alguns fabricantes de 6rgéaos
antigos, as principais causas dessas variagdes sdo as seguintes:

- tendéncia instintiva dos instrumentistas a tocar mais alto, a “forcar a
nota”, buscando uma sonoridade mais brilhante.

- fabricacdo de instrumentos de sopro um pouco mais altos que o
diapasdo adotado: o fabricante espera assim valorizar o timbre de seus
produtos.




127

-considérations purement mathématiques poussant les théoriciens a
choisir pour étalon des nombres qui leur sont commodes.

D'une époque a l'autre, ces variations rendent certaines oeuvres vocales
presque inchantables dans leur tonalité originale. Plusieurs tentatives
ont eté faites pour normaliser le diapason. Les principales sont: les
arrétés ministériels francais de 1859 (la = 435 Hz),la conférence
internationale de Vienne de 1885 (idem) et la Conférence internationale
de Londres de 1953 fixant le la de notre diapason actuel a 440 périodes
(+/- 0,5), du moins dans les dix pays participant a la conférence!

Dans le tableau qui suit les diapasons extremes différent d’une quinte
(1) au moins. Um certain nombre de ces chiffres (qui désignent bien
tous la fréquence du la) sont empruntés aux travaux du mathématiecien
Ellis cité par Grove.

REVUE ET GAZETTE MUSICALE

LE DIAPASON

Au moment ol la Commission, institude Imr S.F. ministre d'Etat pour
fixer un diapason normal, va reprendre ses travaux, nous croyons
devoir reproduire quelques parties de l'excellent article que M. H.
Berlioz, I'un des membres de la CommMon, a publi¢ mercredi dans le
Journal des Debats, et qui nous semble de nature a jeter beaucoup de
lumiere sur la question.

«Le diapason a-t-it réellemnt monté, et dans quelles proportions depuis
cent ans?

- consideracbes puramente matematicas levando os tedricos a
escolherem como padréo os numeros que Ihes convém.

De uma época a outra, essas variages toranam certas obras vocais
quase incantaveis na sua tonalidade original. Vérias tentativas foram
feitas para normalizar o diapasdo. As principais s8o 0s decretos
ministeriais franceses de 1859 (La = 435Hz), a conferéncia
internacional d eViena de 1885 (idem) e a conferéncia internacional de
Londres de 1953 que fixou o La de nosso diapasdo atual em 440
periodos (+/- 0,5), pelo menos nos dez paises que participaram da
conferéncia!

Na tabela que segue os diapasdes extremos diferem de uma quinta (1)
pelo menos. Um certo numero dessas cifras ( que designam a
frequéncia do L& ) foram emprestados dos trabalhos do matematico
Ellis citado por Grove.

REVISTA E GAZETA MUSICAL
O DIAPASAO

No momento em que a Comissdo, instituida por S. F. ministro de Estado
para fixar um diapaséo normal, vai retomar seus trabalhos, acreditamos
dever reproduzir algumas partes do excelente artigo que M. H. Berlioz,
um dos membros da Comissdo, publicou quarta-feira no Jornal de
Debates, e que nos parece esclarecer a questao:

“O diapasdo realmente subiu, € em que propor¢des nos ultimos cem
anos?

Sim, talvez, o fato de sua ascencéo é reconhecido por todos 0s musicos,
por todos 0s cantores, e em todo mundo musical. A progressao seguida
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Oui, sans doute, le fait de son ascension est reconnu de tous les
musiciens, de tous les chanteurs, et dans le monde musical tout entier.
La progression suivie par cet exhaussement semble avoir été a peu pres
la méme partout. La différence qui existe aujourd'hui entre le ton des
divers orchestres d’'une méme ville et entre celui des orchestres de pays
séparés par des distances considérables ne constitue, en général que
des nuances qui n'empéchent point de réunir quelquefois ces orchestres
et d'en former, au moyen de certaines précautions, une grande masse
instrumentale dont I’aaccord est satisfaisant. S'il y avait, ainsi qu'on le
répete souvent a Paris, une grande dissemblance entre les diapasons de
I'Opéra, de I'Opéra-Comique, du Théatre Italien et des musiques
militaires, comment eussent été possibles les orchestres de sept a huit
cents musiciens qu'il m'est arrivé si solvente de diriger dans les vastes
locaux des Champs-Elysées, aprés les Expositions de 1844 et de 1855
et dans I'Eglise de Saint-Eustache, puisque les éléments de ces congrés
musicaux se composent nécessairement de presque tous les nombreaux
instrumentistes disséminés dans les nombreux corps de musique de
Paris ?

» Les festivals d'Allemame et d'Anglelerre, ou les orchestres de
plusieurs villes se réunissent fréquement, prouvent que les différences
de diapason y sont également peu sensibles, et que la précaution de tirer
la coulisse des instruments a vent trop hauts suffit pour les faire
disparaitre.

L'absurdité d’un pareil resultat suffit a demontrer I’importance de la
mesure prise par M. le ministre d’Etat, et il est fort regretable que 1'un
de ses prédesessurs n’ait pas songé a la prendre longtemps avant lui...

N. B. Les physiciens conservent leur la, de 426,7 périodes/sec qui
donne pour fréquence des ut les puissances successissives de 2.

por essa elevacao parece ter sido mais ou menos a mesma em todos 0s
lugares. A diferenca que existe hoje entre os tons de diversas orquestras
de uma mesma cidade e entre o tom de orquestras de paises separados
por distancias consideraveis consiste, apenas em nuances, em geral, que
ndo impedem de reunir essas orquestras as vezes e de formar com elas,
por meio de algumas precaucdes, uma grande massa instrumental cujo
acorde é satisfatoirio. Se houvesse, como se diz sempre em Paris, uma
grande diferenca entre os diapasdes da Opéra, da Opéra-Comique, do
Teatro Italiano e de musicos militares, como teriam sido possiveis as
orquestras de setecentos a oitocentos musicos que ja coube a mim reger
tantas vezes nos vastos espacos do Champs-Elysées, apOs as
exposicoes de 1844 e de 1855 e na Igreja de Saint-Eustache, ja que 0s
elementos desses congressos musicais se compdem necessariamente de
quase tosos 0S numerosos instrumentistas disseminados pelos
numerosos corpos de masica de Paris?

“Os festivais da Alemanha e da Inglaterra, em que as orquestras de
varias cidades se retinem frequentemente, provam que as diferencas de
diapasdo sdo igualmente pouco sensiveis a variacdo de frequéncia, e
que a precaucao de puxar a vara dos instrumentos de sopro muito altos
pode fazer com que essas diferencas desaparecam.

O absurdo de um resultado similar € suficiente para demonstrar a
importancia da medida tomada pelo Sr. ministro do Estado, e é muito
lamentavel que um dos seus predecessores ndo tenha sonhado em toma-
la muito tempo antes dele

Nota: Os fisicos conservam seu L4, de 426,7 périodos/seg equivalente
a frequéncia dos Dos as poténcias sucessivas de 2.

1495 | Catedral de Halberstadt 506
1511 | Schlick (organista em Heidelberg) 337
1543 | Ste Catherine em Hamburgo 481
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1636 | Mersenne: tom de capela 504
1636 | Mersenne: ton de camara 563
1640 | 6rgdo dos franciscanos em Viena 458
1648 | épinette de Mersenne 403
1688 | St. Jacques em Hamburgo 489
1700 | Paris (diapasdo médio) 404
1751 | diapasdo de Haendel 423
1762 | Mattheson em Hamburgo 408
1780 | diapasdo de Mozart 422
1810 | Paris (diapasdo médio) 423
1819 | Cagniard de La Tour 434
1823 | Opéra-Comique em Paris 428
1834 | Scheibler (congresso de Stuttgart) 440
1856 | Opéra de Paris (segundo Berlioz) 449
1857 | San Carlo em Népoles 445
1859 | diapasdo francés normal (decretos ministeriais) | 435
1859 | Viena 456
1863 | Tonempfindungen de Helmholtz 440
1879 | pianos Steinway (U. S. A)) 457
1885 | Conferéncia de Viena 435
1899 | Covent Garden 440
1939 | Diapasédo internacional normal 4440
1959 | Conferéncia de Londres 440

1495 | Cathedrale de Halberstadt 506
1511 | Schlick (organiste a Heidelberg) 337
1543 | Ste Catherine a Hambourg 481
1636 | Mersenne: ton de chapelle 504
1636 | Mersenne: ton de chambre 563
1640 | orgue des franciscains a Vienne 458
1648 | épinette de Mersenne 403
1688 | St. Jacques a Hambourg 489
1700 | Paris (diapason moyen) 404
1751 | diapason de Haendel 423
1762 | Mattheson a Hambourg 408
1780 | diapason de Mozart 422
1810 | Paris (diapason moyen) 423
1819 | Cagniard de La Tour 434
1823 | Opéra-Comique a Paris 428
1834 | Scheibler (congreés de Stuttgart) 440
1856 | Opéra de Paris (selon Berlioz) 449
1857 | San Carlo a Naples 445
1859 | Diapason francais normal (arrétés ministériels) | 435
1859 | Vienne 456
1863 | Tonempfindungen de Helmholtz 440
1879 | pianos Steinway (U. S. A)) 457
1885 | Conférence de Vienne 435
1899 | Covent Garden 440
1939 | Diapason international normal 4440
1959 | Conférence de Londres 440
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DIATONIQUE

Qualificatif qui s'applique a un INTERVALLE*, une GAMME™ ou un
systeme musical, dont les sons constitutifs sont voisins et tous de noms
différents, quelles que soient les ALTERATIONS* éventuelles. Le mot
diatonique dérive de la dénomination d'un « genre » mélodique grec
procédant par tons et demi-tons (v. note no 22).

Les intervalles diatoniques sont ceux dont est constituée la gamme
diatonique usuelle (majeure ou mineure). Un systéme diatonique
s'oppose a un systeme CHROMATIQUE™ parce qu'il n'emploie que des
intervalles diatoniques. Le systéme tonal (v. TONALITE*) est
essentiellement diatonique.

DIATONICO

Qualificativo que se aplicaa um INTERVALO*, uma GAMA? ou aum
sistema musical, em que 0s sons constitutivos sao vizinhos e todos de
nomes diferentes, seja quais forem os ACIDENTES* eventuais. A
palavra diatonica deriva da denominacdo de um “género” melodico
grego formado por tons e semi-tons (v. nota no 22).

Os intervalos diaténicos séo aqueles com os quais a gama diatonica
usual é constituida (maior ou menor). Um sistema diatonico se opde a
um sistema CROMATICO? pois ele s6 emprega intervalos diatdnicos.
O sistema tonal (v. TONALIDADE¥*) e essencialmente diatonico.

DIESE

Sorte d'altération notée par # ou la note est haussée d'un demi-ton.

SUSTENIDO

Tipos de alteracdo representada pelo simbolo # em que a nota é
aumentada de um semi-tom.

DODECAPHONISME

DODECAFONISMO
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Technique de composition créée par Arnold Schoenberg (Kornposition
mit zwolf Tdnen) entre 1908 et 1923. As dénomination francaise
usuelle est due a René Leibowitz dont les intelligentes initiatives et le
dévouement obstiné ont permis sa large diffusion parmi les jeunes
musiciens.

Depuis 1908 (trois Pieces pour piano op. Il), Schoenberg, considérant
qu'il n'y a pas de notion fondamentale de DISSONANCE*, mais
seulement d'un état de CONSONANCE* plus ou moins lointain, se
libérait du systeme tonal et s'appliquait dans ses compositions a
conserver aux douze demi-tons de la gamme CHROMATIQUE* une-
une égale dignité harmonique. Il fut suivi par ses éléves, constituant ce
qu'il est convenu d'appeler 1I’« Ecole viennoise ». Esprit constructif,
cependant, Schoernberg se préoccupa de créer des lois nouvelles,
désirant ne pas laisser enfermer son systeme dans le refus de la tonalité.
Le mot ATONALITE* I'irritait par son caractere purement négatif qui
ne rend compte que d'un aspect (non essentiel) du dodécaphonisme.
C’est en 1943 que Schoenberg formula sa méthode de composition em
douze sons égaux, reposant sur le principe nouveau de “la série”, mieux
nommeée “Grundgestalt”, concu par Hauer. Il venait d’utiliser I’écriture
sérielle pour la premiére fois, dans la dérniere piéce de son opus 33.

La série est une sucession fondamentalle de douze sons différents (les
douze notes de la gamme chromatique) , sans répétition et disposés par
le compositeur dans un ordre qui déterminera le développement
ultérieur. Chaque série peut se présenter sous quatre formes:

Técnica de composicdo criada por Arnold Schoenberg (Kornposition
mit zwolf Tonen) entre 1908 e 1923. A denominacdo francesa usual se
deve a René Leibowitz cujas inteligentes iniciativas e a dedicacao
obstinada permitiram sua larga difusdo entre o0s joves musicos.

Desde 1908 ( trés Pecas para Piano opus Il), Schoenberg, considerando
que ndo existe a noc¢io fundamental de DISSONANCIA®?, mas apenas
um estado de CONSONANCIA* mais ou menos distante, se liberava
do sistema tonal e se aplicava em suas composicdes a conservar aos
doze semi-tons da gama CROMATICA? uma igual dignidade
harmonica. Ele foi seguido por seus alunos, constituindo o que se
convencionou chamar de “Escola Vienense”. Espirito construtivo, no
entanto, Schoenberg se preocupou em criar novas leis, desejando ndo
aprisionar seu sistema na recusa a tonalidade. A palavra
ATONALIDADE* o irritava pela sua caracteristica puramente
negativa que s6 leva em conta um aspecto (ndo essencial) do
dodecafonismo. Foi em 1943 que Schoenberg formulou seu método de
composi¢dao em doze tons iguais, baseado no principio novo de “série”,
melhor nomeado “Grundgestalt”, concebido por Hauer. Ele acabara de
utilizar a escrita serial pela primeira vez, na sua Gltima peca de seu Opus
33.

A série € uma sucessdo fundamental de dozes sons diferentes (as doze
notas da gama cromatica), sem repeticdo e dispostas pelo compositor
em uma ordem que determinara o desenvolvimento ulterior. Toda série
pode se apresentar sob quatro formas:
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originale rétrograde-renversement de 1’originale - rétrograde du
renversement (v. IMITATION*). Chacune de ces formes admet une
TRANSPOSITION* sur chacun fait un total de quarante-huit versions
possibles d'une méme série.

Un théme peut se composer de plusieurs fragments mélodiques,
constitués chacun par 1l'une des 48 formules disponibles, chaque
fragment étant harmonisé par des sons complémentaires empruntés a
une autre version de la “série» génératrice (ex. Notes du renversement
accompagnant la forme originale). Le tout pourra étre compliqué de
formes transposées en CONTREPOINT*, de variations rythmigues,
etc. Naturellement, aucune note ne doit théoriquement occuper une
position  privilégiée comme dans le  systeme  tonal
(TONIQUE*,DOMINANTE*,SENSIBLE¥).

Les pionniers de la musique dodécaphonique sont Schcenberg, Hauer,
Berg, Webern et Krenek, mais on trouve des essais d'émancipation
tonale chez Wagner (Tristan et Iseult) et surtout Scriabine (sonate op.
68). L'emploi de la « série» chez Schoenberg et ses disciples a donné
naissance a l'expression « musique sérielle », qu'il ne faut pas employer
inconsidérément, car toute musique dodécaphonique n'est pas
nécessairemmentt “sérielle”. D’autre part, Berg dans ses oeuvres
sérielles, se plait fréquement a rendre hommage a la tonalité: citation
de Tristan dans la Suite Lyrique (6e mouvement - mes. 26-27) ou d'un
Choral de de Bach dans le Concerto de violon (2e mouvement-mes.
136-157)

Original-retograda- inversao da original — retrograda da inversao (ver
IMITACAO?). Cada uma dessas formas admite uma
TRANSPOSICAO? sobre cada um faz um total de quarenta e oito
versdes possiveis de uma mesma série.

Um tema pode se compor de varios fragmentos melddicos, constituidos
cada um por uma das 48 formulas disponiveis, cada fragmento sendo
harmonizado por sons complementares emprestados de uma outra
versdo da “série” geradora ( ex. Notas da inversdo acompanhando a
forma original).O todo podera ser complicado por formas transpostas
em CONTRAPONTO* , por variacBes ritmicas, etc. Naturalmente,
nenhuma nota deve teoricamente ocupar uma posicao privilegiada
como no sistema tonal. (TONICA*, DOMINANTE*, SENSIVEL*).

Os pioneiros da musica dodecafonica sdo Schoenberg, Hauer, Berg,
Webern e Krenek, mas encontram-se ensaios de emancipagao tonal em
Wagner (Tristdo e Isolda) e sobretudo em Scriabine (sonata opus 68).
O emprego da série por Schoenberg e seus discipulos deu origem a
expressao “musica serial”’, que ndo se deve empregar sem
consideracdo , pois nem toda musica dodecafonica é necessariamente
“serial’. Por outro lado, Berg em suas obras seriais, gosta
frequentemente de homenagear a tonalidade: citacdo de Tristdo ena
Suite Lirica (6° movimento — comp.26- 27) ou de um Coral de Bach no
Concerto de violdo (2° movimento — comp. 136- 157)
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SCHOENBERG, Klavierstiick op. 33a derive de la série:

SCHOENBERG, Klavierstiick op. 33a deriva da série:

qui est divisée en trois trongons (trois premiers accords) déeveloppés
séparément.

A. BERG, Concerto pour violon a la mémoire d'un ange, fondé sur la
série

que é dividida em trés secdes (trés primeiros acordes) desenvolvidos
separadamente.

A.BERG, Concerto para vilino em memdria de um anjo, baseado na
série

(remarquer que A = sol min., B = ré maj., C = la min., D = mi maj., E
= gamme par tons)
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WEBERN, Symphonie op. 21 (observar que A = Sol menor, B = Ré maior, C = L& menor, D = Mi

. ) . maior, E = gama por tons
composition essentiellement contrapuntique, dans la forme d'um g P )

double CANON* fondé sur la série suivante et son renversement: WEBERN, Sinfonia op. 21

Composicdo essencialmente contrapontistica, na forma de um duplo
- CANONE™* baseado na série seguinte e na sua inversao:

(remarquer que cette série ne donne que 24 versions possibles, car le
mouvement rétrograde y est identique au mouvement direct, transposé

d'une quarte augmentée).

(v. INSTRUMENTATION*, p. 137: « Klangfarben Melodie ». (observar que esta série sO possibilita 24 versdes possiveis, pois 0
movimento retrogrado € ai idéntico ao movimento direto, transposto de
uma guarta aumentada).

(v. INSTRUMENTACAOQ?, p. 137: « Klangfarben Melodie ».

DOMINANTE DOMINANTE
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Nom que I'on donne au 5° degré de la gamme DIATONIQUE¥*, ou
quinte juste de la tonique, em raison de la fonction primordiale dans
I’harmonie tonale. La dominante de do est sol.

Dans les modes du PLAIN-CHANT*, cette dénomination est une
source de malentendus. En effet, ces MODES* peuvent étre définis par
un son fondamental ou “finale” (comparable a notre TONIQUE*), qui
est le premier degré des modes “authentiques” et le 4e des modes «
plagaux », et par une « teneur » (analogue a notre dominante) qui est
le 5¢ degré des modes « authentiques » et la tierce ou la quarte de la
finale des “ plagaux » (= 6° ou 7°¢ degré). Mais on prit I’habitude, au
XVII° siecle, de considérer que la dominante est le 5° degré des modes
« authentiques ».. (ce qui est exact) et le 4° degré des « plagaux »
(confusion probable avec la « finale »).

Soucieux d'éviter toute ambiguité dans ses exposés, Rameau, dans sa
Génération harmonique (1737), distingue:

a. La dominante, qui est « la quinte d'un son quelconque » (et par suite,
la dominante d'une autre dominante);

b. La « dominante-tonique » qui est la dominante d'une tonique
(autrement dit, la dominante de la tonalité principale).

Toute note autre que la tonique (essentiellement statique) et la SOUS-
DOMINANTE* (quinte diminuée de la SENSIBLE*) est considérée
par Rameau - comme une dominante en puissance. Plus tard Honegger
affirmera a son tour la primauté de la fonction de dominante. Tout son
tend naturellement vers sa quarte supérieure ou sa quinte inférieure: um
son isolé n'a jamais un caractere statique. Dans I'oeuvre de Bartok, les
notes de 1'accord septieme diminuée construit sur la dominante
ontaussi fonction de dominante (mi, si b. Ré b, dans le ton de do, par
exemple),

Nome que se da ao quinto grau da gama DIATONICA*, ou quinta justa
da tonica, em razdo da fungdo primordial na harmonia tOnal. A
dominante do D¢ é SOL.

Nos modos do CANTOCHAO* essa denominacdo é uma fonte de
malentendidos. De fato, esses MODOS* podem ser definidos por um
som fundamental ou “final” (comparavel a nossa TONICA*), que é o
primeiro grau dos modos “auténticos” e o quarto dos modos “plagais”
e por um “tenor” (analogo a nossa dominante) que é o quinto grau dos
modos “auténticos” e a terceira ou a quarta da final dos “plagais” (= 6°
ou 7° grau). Mas habituou-se , no século XVII, a considerar que a
dominante € o quinto grau de modos ‘“auténticos” ( 0 que esta certo) e
o quarto grau dos “plagaias” (confusdo provavel com o “final”).

Com o cuidado para evitar qualquer ambiguidade em suas palestras,
Rameau na sua Gera¢do Harmonica distingue:

a. A dominante, que é a quinta de um som qualquer (e por
consequéncia, a dominante de uma outra dominante);

b. A dominante-tonica que € a dominante de uma tonica ( dito de outra
forma, a dominante da tonalidade principal);

Qualquer outra nota que ndo seja a tonica (essencialmente estatica) e a
SUB-DOMINANTE* (quinta diminuta da SENSIVEL*) é considerada
por Rameau como uma dominante em potencial. Mais tarde Honegger
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afirmard por sua vez a primazia da fun¢do da dominante. Todo som
tende naturalmente para sua quarta superior ou para sua quinta inferior;
um som isolado ndo tem jamais um carateristica estatica. Na obra de
Bastok, as notas do acorde sétimo diminuto construido dobre a
dominante também tem funcdo de dominante (Mi, Si b. Ré b, no tom
de Do, por exemplo),

ENHARMONIE

Rapport entre les tons de noms différents qui sont rendus idéntiques par

le TEMPERAMENT* (ex.: do # et re b ou ré # ou mi b ). Comme
synonyme d’identité, cette appellation est abusive, car, venant des
Grecs, chez qui elle désignait un “genre” mélodique ou intervenait le
quart de ton, elle a été appliquée plus tard au rapport veritable (128/125
# quart de ton) entre ces notes d’intonation trés voisine, mais de noms
différents. En somme, 1’enharmonie n’est identité que dans le systeme
temperé, pour les pianistes, par exemple, qui donnent le do# et le ré b
avec la méme touche.

L’équivoque résultant de I’enharmonie joue un role important dans ’art
de la MODULATION*.

ENARMONIA

Relagdo entre os tons de nomes diferentes que sdo tornados idénticos

pelo TEMPERAMENTO™* (ex.: D6# e Ré b ou Ré # Mi b). Como
sinbnimo de identidade, essa denominacdo € exagerada, pois, vinda dos
Gregos, onde ela designava um “género” melddico em que intervinha
o quarto de tom ela foi aplicada depois a relagdo verdadeira (128/125 #
quarto de tom) entre essas notas de intona¢do muito préxima, mas com
nomes diferentes. Em suma, a enarmonia s6 € identidade no sistema
temperado, para os pianistas, por exemplo, que tocam o D6 #e 0 Ré b
com a mesma tecla.

O equivoco resultante da enarmonia desempenha um papel importante
na arte da MODULACAO*.

GIGUE

Ancienne danse, probablement originaire de Grande-Bretagne ou elle
était trés répandue pendant I’époque élisabéthaine, avant de passer de
la en France. Selon Grove, elle serait plutdt d'origine italienne. Dans le
premier cas, son nom serait tiré de 1’anglais “jig” (sans rapport, semble-
t-il avec le « jigg”- sorte de farce qui se jouait au XVII® siécle entre les

GIGA

Antiga danca, provavelmente origindria da Gré-bretanha onde era
muito difundida durante a época elisabetana, antes de ir de la para a
Franca. Segundo Grove, seria antes de origem italiana. No primeiro
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actes des pieces sérieuses) dans le second cas, le mot gigue viendrait de
I’italien “giga”, sorte de vicle a archet.

Le rythme en est binaire ou ternaire, mais toujours en triolets ou en
valeurs pointées ( le plus souvent 3/8, 6/8, 6/4. 12/8.... parfois 2/2 ou
4/4) et le mouvement tres vif.. Elle est presque toujours l'occasion d'un
habile travail d'IMITATION* et prend méme souvent une forme fuguée
(chez Bach notamment). Formee de deux sections avec reprises, elle est
habituellement le dernier morceau de la SUITE*. Toutes les suites
Francaises et Anglaises de Bach, toutes les partitas (sauf la 2°) se
terminent par une gigue: la plupart des suites pour clavecin de Haendel
en contiennent.

BACH, Suite n° 3
BACH, Partitas n® 3 etn® 4

BACH, 3¢, 5° et 6° Concertos brandebourgeois

-finales dans le style de la gigue, sans en porter le nom
LOUIS COUPERIN, Piéces de clavecin

RAMEAU, Premier livre de pieces de clavecin

caso, seu nome seria tirado do inglés “giga” (sem relagdo, parece com
o0 “jigg”, tipo de farca que se representava no século XVII entre os atos
das pecas sérias) no segundo caso, a palavra giga viria do italiano
“giga”, tipo de viela com arco.

O seu ritmo € binério ou ternario, mas sempre em triolets ou em valores
pontuados (frequentemente 3/8, 6/8, 6/4, 12/8... as vezes 2/2 ou 4/4) e
0 movimento é muito vivo. E quase sempre o resultado de um trabalho
habil de IMITACAO? e toma frequentemente uma forma de fuga (em
Bach principalmente). Formada por duas secdes com repeticOes, €
habitualmente o Ultimo trecho da SUITE?. Todas as suites francesas e
Inglesas de Bach, todas as partitas ( exceto a 22 ) teminam com uma
giga: a maioria das suites para cravo de Haendel possui uma giga.

BACH, Suite n° 3
BACH, Partitasn®°3en° 4

BACH, 3°,5° e 6° Concertos de Brandemburgo

-finais no estilo da giga, sem levar esse nome
LOUIS COUPERIN, Pecas de cravo
RAMEAU, Primeiro livro de pecas de cravo

HARMONIE

On désigne par ce mot la science de la formation et de I'enchainement
des ACCORRDS*. De facon plus générale 1’harmonie est l'aspect «

HARMONIA




138

vertical » de la musique par opposition au CONTREPOINT * qui en
est I'aspect « horizontal ».- Ces notions tres artificielles, auxquelles on
se référe en parlant des qualités « harmoniques ». Ou « contrapuntiques
» d'une oeuvre musicale, sont naivement déduites d'une particularité de
la notation: pour connaitre, en un instant donné, la nature des notes
superposées qui forment un accord, on doit lire verticalement, fixer son
attention sur une tranche verticale de musique (« O temps, suspends ton
vol... ») ; si au contraire on veut suivre une mélodie, ou plusieurs
méZlodies simultanées, on doit lire horizontalement de gauche a droite.

En fait, la musique n’est ni horizontale ni verticale et il est rare qu'une
oeuvre puisse étre considérée exclusivement sous son seul aspect
harmonique ou contrapuntique. L'harmonie manque d'autonomie,
nombre de ses principes étant déduits de la science du contrepoint: ceux
qui régissent, par exemple, la marche de chaque « voix » dans une
succession d'accords. Née au XVII® siécle seulement, lorsque le
développement de la « monodie » a fourni I'occasion de déduire des lois
nouvelles de la structure polyphonique, son regne sera
vraisemblablement de courte durée. Dés sa naissance, elle voit ses lois
transgressees, dans certaines oeuvres en IMITATION* stricte qui
obeissent a celles du contrepoint (CANONS* a la quarte ou a la quinte,
par exemple qui introduisent une POLYTONALITE*). Le temps n'est
sans doute pas loin ou il se fera dans la musique une unité comparable
a celle dont s'honorent les sciences physiques: dans le sein de la
science-musique, la chimie-harmonie et la physique-contrepoint seront
deux utiles techniques de laboratoire, les conclusions de la premiere
trouvant presque toujours ses meilleures démonstrations dans la
seconde. La technique DODECAPHONIQUE*, aura eu le mérite de
tendre a cette synthése. Rameau, le premier, ’avait tentée, au bénéfice
de I’harmonie et en se fondant sur les lois de lI'acoustique.

Designa-se por essa palavra a ciéncia da formacéo e do encadeamento
dos ACORDES*. De modo mais geral a harmonia € o aspecto “vertical”
da musica em oposicdo a0 CONTRAPONTO* que é seu aspecto
“horizontal”. Esas noc¢des bem artificiais, as quais se refere ao falar de
qualidades “harmonicas” ou contrapontisticas” de uma obra musical,
séo ingenuamente deduzidas de uma particularidade da notacdo: para
conhecer em um dado instante, a natureza das notas superpostas que
formam um acorde, deve-se ler verticalmente, fixar a atencdo num
pedaco Vertical de musica (“O tempo, suspende teu v0o0..”); se ao
contréario se deseja seguir uma melodia, ou varias melodias simultaneas,
deve-se ler horizontalmente da esquerda para diteita.

De fato, a musica ndo € nem horizontal nem vertical e é raro que uma
obra possa ser analisada exclusivamente pelo seus aspectos harménico
ou contrapontistico. A harmonia carece de autonomia, sendo muitos de
seus principios deduzidos da ciéncia do contraponto: 0s que regem, por
exemplo, o andamento de cada “voz” em uma sucessdo de acordes.
Tendo nascido apenas no século XVII, quando o desenvolvimento da
“monodia” possibilitou deduzir novas leis da estrutura polifonica, seu
reino serd realmente de curta duragdo. Desde seu nasceimento, ela vé
suas leis transgredidas, em certas obras com IMITACAO? estrita que
obedecem aquelas do contraponto (CANONES* na quarta ou na quinta,
por exemplo, que introduzem uma POLITONALIDADE?). Talvez ndo
esteja distante 0 tempo em que se criard na musica uma unidade
comparavel aquela de que se orgulham as ciéncias fisicas: no ndcleo da
ciéncia-musica, a quimica-hramonia e a fisica-contraponto serdo duas
técnicas de laboratorio uteis , encontrando as conclusdes da primeira
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Cependant, la considération momentanée d'un certain aspect vertical de
la musique devient nécessaire dans plusieurs parties de la théorie et de
I'enseignement de cet art; c'est le domaine propre de 1'Harmonie:

1. pour établir une nomenclature des accords fondamentaux et justifier
(sinon expliquer) leur classification en accods consonants et accords
dissonants;

2. Pour formuler clairement les regles générales de I'enchainement des
accords, dont dépendent notamment la MODULATION* et la
réalisation de formules de CADENCEs* 1’¢tude des mouvements
mélodiques simultanés a I’intérieur d'une succession d'accords releve
plus particulierement du contrepoint.

Dans I’harmonie traditionnelle les régles de la modulation font
intervenir la notion de « tons voisins ». Les tons voisins auxquels il est
plus facile et, généralement, préferable de moduler, sont ceux qui ont a
la clef les mémes altérations (« armure ») ou dont I'armure ne differe
que d'une altération. Les tons voisins d'une TONALITE* donnée sont
donc: le RELATIF*, la quinte supérieure et son relatif, la quinte
inferieure et son relatif. On pourra déduire du tableau suivant les tons
voisins de chaque tonalité. La série des quintes montantes et celle des
quintes descendantes ont été placées face a face pour montrer les
équivalences par ENHARMONIE*:

quase sempre suas melhores demonstragdes na segunda. A técnica
DODECAFONICA* terd 0 mérito de tender a essa sintese. Rameau, 0
primeiro, tinha tentado isso, em beneficio da harmonia baseando-se nas
leis da acustica.

No entanto, a considera¢cdo momentanea de um certo aspecto vertical
da mausica tornou-se necessaria em varias partes da teoria e do
ensinamento dessa arte; € o dominio proprio da Harmonia:

1.Para estabelecer uma nomenclatura de acordes fundamentais e
justificar (sendo explicar) sua classificacdo em acordes consonante e
dissonantes.

2. Para formular claramente as regras gerais do encadeamento de
acordes, de que dependem principalmente a MODULACAO* e a
realizacdo de formulas de CADENCIAZ. O estudo de movimentos
melddicos simultdneos em meio a uma sucesséo de acordes obtido
mais particularmente do contraponto.

Na harmonia tradicional as regras de modulagédo fazem intervir a nogéo
dos “tons vizinhos”. Os tons vizinhos com os quais € mais facil e,
geralmente, preferivel modular, sdo aqueles que tém na clave os
mesmos acidentes (“armadura’) ou cuja armadura difere apenas por um
acidente. Os tons vizinhos de uma dada TONALIDADE* s&o portanto:
0 RELATIVO?, a quinta superior e seu relativo, a quinta inferior e seu
relativo. Podera se deduzir da tabela seguinte os tons vizinhos de cada
tonalidade. A série de quintas crescentes e a de quintas descendentes
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3. Pour nommer et classer les dissonances et pour débattre si eu
dissonance est une individualité en tant qu'accord, ou résulte d'um
phénomeéne accidentel: ANTICIPATION*, RETARD*, NOTE DE
PASSAGE*, APPOGIATURE*, ORNEMENTS* divers. Dans le cas
de la dissonance non fonctionnelle et non accidentelle, recherchée pour
ses qualités intrinseques, on se trouve dans le domaine de I'harmonie
pure. On en trouve des exenples chez Bach, en particulier dans l'usage
qu'il fait solvente de l'accord de septieme diminuée au centre
névralgique d'une oeuvre, ou dans des successions d'accords dissonants
tels qu'on en trouve dans plusieurs airs de la Passion selon saint
Mathieu. Ces exemples anciens de I'« émancipation de la dissonance » ,
que Schoenberg réalisera completement dans sa musique de douze-sons
(v. DODECAPHONISME¥), ont été largement suivis, depuis Chopin,
Liszt et Wagner surtout. Les premiéres étapes de cette émancipation ont
été l'assouplissement progressif des régles de « préparation » et de «
résolution » des dissonances:la premiere (qui consiste a faire entendre,

foram colocadas lado a lado para mostrar as equivaléncias por
ENARMONIA*.
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3. Para nomear e classificar as dissonancias e para debater se a
dissonancia é uma individualidade enquanto acorde, ou se resulta de
um fendmeno acidental: ANTECIPACAO, RETARDO?, NOTA DE
PASSAGEM?, APOGIATURA*, ORNAMENTOS? diversos. No
caso da dissonancia ndo funcional e ndo acidental, pesquisada por suas
qualidades intrinsecas, encontra-se no dominio da harmonia pura.
Encontram-se exemplos disso em Bach, em particular no uso que ele
faz frequentemente do acorde de sétima diminuta no centro nevralgico

dans l'accord précédent, la note produisant la dissonance) est

de uma obra, ou nas sucessdes de acordes dissonantes como se encontra
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pratiqguement abandonnée dés le XVI11¢ siecle et méme dés Monteverdi
pour certaines dissonances fondamentales ; la seconde, battue en breche
de plus en plus fréguemment depuis Beethoven. est en voie de
disparition.

4. Pour analyser une partition dans son aspect. harmonique ou vertical.
Cette analyse est trés délicate et exige de celui qui la pratique une
profonde connaissance de toutes les disciplines musicales et une fine
intuition. Dans une analyse superficielle qui isole des « tranches »
verticales de musique, indifférente au contexte, tout accord fortuit peut
étre défini (notes ajoutées, APPOGIATUREs* multiples, etc.) comme
s'il était la création d'une volonté consciente et non une somme de
coincidences et I'on salue souvent ainsi une audace harmonique dans ce
qui n'est peut-étre que le fruit de la négligence... Une harmonie
complexe peut, de plus, donner lieu a plusieurs interprétations
différentes: c'est alors que l'intelligence du contexte, et notamment (ce
qu'on oublie souvent) I'observation des caracteres rythmiques, peut
permettre de faire um choix juste.

L'harmonie classique se fonde en partie sur I'observation d'un
phénomeéne naturel, celui de la résonance complexe des corps sonores
(v. page 15 de l'avant-propos et CONSONANCE*, HARMONIQUES
*). Le principe sommaire en est le suivant: 1’observation de la nature,
ou tout son musical est la superposition de sons purs déterminés, doit
inspirer nos propres assemblages de sons. Ce raisonnement est d'autant
plus spécieux que l'art n'est pas la reproduction de la nature: l'art
commence au contraire lorsque 1’ame humaine impose a la nature ses
propres lois. De nos jours, le compositeur allemand Paul Hindemith
prétend tirer d'une étude sommaire des phénomeénes sonores une
justilication scientifique de son harmonie. Mais on ne peut
raisonnablement le suivre dans ses propositions arbitraires et son
raisonnement séduisant mais dénué de rigueur.

em varias arias da Paixdo segundo S&o Mateus. Esses exemplos antigos
da “emancipacdo da dissondncia”, que Schoenberg realizara
completamente em sua muasica de doze sons (V.
DODECAFONISMO¥*), foram amplamente seguidas, desde Chopin,
Liszt e Wagner principalmente. As primeiras etapas dessa emancipagéo
foram a suavizagdo progressiva das regras de “preparacdao” e de
“resolucdo” das dissonancias: a primeira (que consiste em fazer escutar
no acorde precedente, a nota que produz a dissonancia) foi praticamente
abandonada no século XVIIlI e mesmo a partir de Monteverdi para
algumas dissonancias fundamentais; a segunda, derrotada
frequentemente desde Beethoven esta em vias de desaparecer.

4. Para analisar uma partitura em seu aspecto harmonico ou vertical.
Essa analise é muito delicada e exige daquele que a pratica um profundo
conhecimento de todas as disciplinas musicais e uma intuicdo fina.
Numa andlise superficial que isola “pedacos” verticais de musica,
indiferente ao contexto, qualquer acorde fortuiro pode ser definido
(notas acrescentadas, APOGIATURAS* mudltiplas, etc) como se fosse
a criacdo de uma vontade consciente e ndo a soma de coincidéncias e
se elogia frequentemente assim uma audacia harménica no que é talvez
apenas o fruto da negligéncia... Uma harmonia complexa pode, além
disso, dar lugar a varias interpretaces diferentes: € entdo que a
inteligéncia do contexto, e principalemtene (0 que se esquece
frequentemente) a observacgéo das caracteristicas ritmicas pode permitir
fazer uma escolha exata.

A harmonia cléssica se baseia em parte na observagdo de um fenémeno
natural, o da ressonancia dos corpos sonoros ( v pagina 14 da ante
proposta e CONSONANCIA*, HARMONICOS?). O principio
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Ces théories se heurtent toujours (dans I’état actuel de notre conception
de I'harmonie) a plusieurs difficultés graves:

1. La série des harmoniques ne permet pas la justification de I'accord
parfait mineur, contruit sur la fondamentale.

2. Les harmoniques 7, 11, 13, 14,17, 19, 21, 23, 26, etc. sont réputés «
faux » parce qu’ils entrent pas dans la plupart des systemes (V.
INTERVALLES *).

3. Le TEMPERAMENT®, qui fausse tous les intervales et n’a aucun
fondement naturel, devrait logiquement remettre en cause les principes
d'une harmonie qui se veut « naturelle ».

4 Lamusique sérielle et post-serielle se réféerent a de tout autres critéres.

LASSUS, Lamentations de Job

-audaces harmoniques étonnantes pour I'époque

GESUALDO, Madrigaux

-enchainements inattendus, dissonances, audaces de toutes sortes.
BACH, Passion selon saint Matthieu (2° partie) .

-L'exclamation de la foule: « Barabbam! » est un accord de septieme
diminuée isolé du contexte.

-les deux récits d'alto (Erbam es Gott ! et Ach Golgotha ! ) utilisent
environ 3 fois plus de dissonances que de consonances, dans un but
essentiellement dramatique. Le second de ces récits se termine par une

sumario é o seguinte: a observacdo na natureza, em que todo som
musical é a superposicdo de sons puros determinados, deve inspirar
nossas proprias combinacfes de sons. Esse raciocinio é ainda mais
especial pois a arte ndo é a reproducédo da natureza: a arte comeca, pelo
contrério, quando a alma humana impde a natureza suas proprias leis.
Na atualidade, o compositor alem&o Paul Hindermith pretende tirar de
um estudo sumario de fendmenos sonoros uma justificativa cientifica
de sua harmonia. Mas ndo se pode segui-lo racionalmente em suas
proposicdes arbitrarias e seu raciocinio sedutor mas desprovido de
rigor.

Essas teorias se chocam hoje (no estado atual de nossa concepcao da
harmonia) com varias sérias dificuldades:

1.A série de harmonicos nao permite a prova do acorde perfeito menor,
construido na fundamental.

2.0s harmonicos 7,11,13,14,17,19,21,23,26, etc.sdo considerados
“artificiais” porque entram na maioria dos sistemas (V.
INTERVALOS*).

3.0 TEMPERAMENTO*, que torna todos os intervalos artificiais e
ndo tem nenhum fundamento natural, deveria logicamente questionar
os principios de uma harmonia que almeja ser “natural”.

4.A masica serial e a pds-serial se referem a outros critérios.
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dissonance non résolue (un sol bécarre a la partie dc chant sur une
harmonie de la b).

BEETHOVEN. Neuviéme Symphonie (1° mouvement)

-mesures 313 et suivantes, au sommet de ce mouvement: résolution
exceptionnelle (7¢ de dominante de mi bse résout en ré mineur).

SCHUBERT, Quintette en ut (3°* mouvement)

-3° mesure avant la fin effet dramatique produit par 1’accord parfait
mineur du 2° degré chromatique (fa naturel)

DEBUSBY, Pelléas et Mélisande

-Acte 1, Sc. 2 (« Toutes ces foréts... ») enchainement de neuviemes de
dominante.

-Acte 11, Sc. 1 (« Je ne vois plus le ciel... ») : enchainement modulant
d'accords parfaits.

STRAVINSKY, Sacre du Printemps

LASSUS, Lamentacdes de JO

-audacias harmonicas surpreendentes para a época

GESUALDO, Madrigais

-encadeamentos inesperados, dissonancias, audécias de todos os tipos.
BACH, Paixao segundo sdo Mateus (22 parte).

-A exclamagéo da multiddo : “Barabbam!” ¢ um acorde de sétima
diminuta isolado do contexto.

-0s dois recutaticos do alto (Erbam es Gott ! et Ach Golgotha ! )
utilizam ceca de 3 vezes mais dissonancias que consonancias,com um
objetivo essencialmente dramatico. O segundo desses recits termina por
uma dissonancia ndo resolvida ( um Sol bequadro na parte do canto na

harmonia do L& b)

BEETHOVEN. Nona Sinfonia (1° movimento)

-compasso 313 e seguintes, no apice desse movimento: resolucéo
excepcional (72 de dominante de Mi b se resolve em Ré menor).

SCHUBERT, Quinteto em D6 (3° movimento)

-3° compasso antes do fim efeito draméarico produzido pelo acorde
perfeito menor do 2° grau cromatico (Fa natural)

DEBUSBY, Pelléas e Mélisande
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- « Rondes Printanieres » chiffre 53 — f. I: 9'20", invention harmonique
pure, relevant partiellement de la polylonalité et produisant un effet
grandiose par une sorte d'intensification harmonique du theme exposé
peu avant.

BARTOK, Musique pour cordes, percussion et celesta (3° mouvement)

-mesures 20 et suivantes, f. I, P. 1, 2'52", impression de légereté, de
finesse extréme par les trilles et trémolos a distance de seconde: « Cela
ressemble a de la soie qui se déchire ». a dit un jour Olivier Messiaen

V. aussi exemples-disques de MODULATION*, DISSONANCES*,
ACCORDS *, CADENCES*, etc..

-Segundo Ato, cena 2 (“Todas essas florestas”) encadeamento de nonas
de dominante.

-Terceiro Ato, cena 1 (« Eu ndo vejo mais o0 céu... ») : encadeamento
modulando acordes perfeitos.

STRAVINSKY, Sagracdo da Primavera

- “Voltas Primaveris “ cifra 53 —f. I: 920", inven¢do harmonica pura, ,
usando parcialmente a politonalidade e produzindo um efeito
grandioso por um tipo de intensificacdo harménica do tema exposto
pouco antes.

BARTOK, Musica para cordas, percussao e celesta (3° movimento)

-compassos 20 e seguintes, f. I, P. 1, 2'52", impressao de leveza, de
delicadeza extrema pelos trillos e tremollos com distancia de
segunda: :’Isto parece com a seda que se rasga “ disse um dia Olivier .
Messiaen

V. também exemplos-dicos de MODULACAO*, DISSONANCIAS?,
ACORDES *, CADENCES?, efc..
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INTERVALLES

Subjectivement, ’intervalle est « la différence de hauteur » de deux
sons. Physiquement, c'est leur rapport de fréquences. Un MODE*, une
GAMME*, un ACCORD* sont définis par les intervalles existant entre
leurs sons constitutifs.

Il'y a une infinité d'intervalles puisqu'il y a une infinité de sons possibles
(tels que les donne théoriqguement la siréne). C'est pourquoi les
physiciens préferent les désigner par leur expression mathématique,
plus précise que les dénominations usuelles. 1l y a plusieurs maniéres
d'exprimer mathématiquement un intervale:

a. Par une fraction représentant le rapport des fréquences des deux sons.
Ex.: un son de 1500 périodes/sec et un son de 1200 périodes présentent
entre eux un intervalle de 1500/1200 = 5/4 que 1'on appelle tierce
majeure.

Cette forme est claire et parle a ’imagination, mais ne permet pas la
comparaison immédiate des intervalles, surtout s'ils sont représentés
par des fractions compliquées.

INTERVALQOS

Subjetivamente, o intervalo ¢ a “diferenca de altura” de dois sons.
Fisicamente, € sua relacio de frequéncias. Um MODO*, uma GAMA?Z,
um ACORDE* sédo definidos pelos intervalos que existem entre seus
sons constituintes.

Ha uma infinidade de intervalos ja que ha uma infinidade de sons
possiveis (tais como 0s gera teoricamente a sirene). Por isso os fisicos
preferem designa-los por sua expressao matematica, mais precisa que
as denominacbes usuais’. H& varias maneiras de expressar
matematicamente um intervalo:

a.Por uma fracdo representando a relacdo de frequéncias entre dois
sons. Ex.: Um som de 1500 periodos/seg e um som de 1200
periodos/seg apresentam entre eles um intervalo de 1500/1200= 5/4 que
se chama terca maior.

Esta forma é clara e fala a imaginacdo, mas ndo permite a comparacao
imediata de intervalos, sobretudo se eles sdo representados por fragdes
complicadas.
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b. Par une racine, lorsque l'octave est divisé em intervalles égaux

(TEMPERAMENT?). Ainsi '3/2 = um demi tom temperé (il y en a 12
dans I’octave dont I’expression arithmétique est 2).

c. Par des unités logarithmiques:
-logarithmes a base 2 de la valeur de l'intervalle.

-savart —log a base 10 x 1.000 (le savart est donc I’intervalle ayant pour
logarithme 0,001).

-prony = log a base '3/2, et son sous-multiple le centiéme (1/2 ton
tempere = 1 prony = 100 centiémes)

L'utilisation de ces unités logarithmiques. Pernet de cornparer
immédiatement les intervalles les plus compliquéset simplifie les
calculs. Puis que les intervales sont des rapports, ils ne s'ajoutent ni se
retranchent mais se multiplient ou se divisent; tandis que les.
“Hauteurs™ (grandeurs subjectives variant comme le logarithme des
intervalles) se prétent a 1’ addition et & la soustraction. Ainsi, en
permettant de remplacer une multiplication par une addition, une
élévation a une puissance par une multiplication, les logarithmes sont
aussi plus conformes au mécanisme de la perception auditive.

Les intervalles peuvent étre déterminés de plusieurs maniéres, en
donnant naissance a différents sisttmes musicaux voisins:

b. Por uma raiz, uma vez que a oitava € dividida em intervalos iguais

(TEMPERAMENTO¥). Assim '3/2 = um meio tom temperado (ha 12
deles na oitava cuja expressao aritmética é 2).

c. Por unidades logaritmicas:
-logaritmos na base 2 do valor do intervalo.

- savart- log na base 10 x 1.000 ( o savart € portanto o intervalo que
tem por logaritmo 0,001).

-prony — log na base '3/2, e seu submdiltiplo o centésimo (1/2 tom
temperado = 1 prony = 100 centésimo)

A utilizacdo dessas unidades logaritmicas, permite comparar
imediatamente os intervalos mais complicados e simplifica os calculos .
Ja que os intervalos sdo relacGes, eles ndo se somam nem se subtraem
mas sim se multiplicam ou se dividem, enquanto as ‘“alturas”
(grandezas subjetivas variando como o logaritmo dos intervalos ) se
prestam a adicdo e a subtracdo . Assim, permitindo substiruir uma
multiplicacdo por uma adi¢do , uma elevagdo por uma multiplicacéo ,
os logaritmos s&o assim mais conformes ao mecanismo da percepgao
auditiva.

Os intervalos podem ser determinados de vérias maneiras, dando
origem a diferentes sistemas musicsis vizinhos:
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Par LE “CYCLE DES QUINTES” ascendants et descendants (systéme
de Pythagore, adopté aussi par les Chinois). A chaque fois ’on ¢éleve
une note d'une quinte, on multiplie sa fréquence par 3/2; si on I'abaisse
d'une quinte, on multiplie par 2/3. En poussant assez loin I'échelle des
quintes (V. HARMONIE*. Tableau) supérieures ou inférieures et en
comparant chacune d'elles a la note fondamentale (haussée ou abaissée
d’une ou plusieurs otaves pour rester dans la limite d'une octave), on
obtient une série d'intervalles de la forme 3"2™ ou 2P/3". Dans ce
systéme, la tierce majeure est 3%/2° = 81/64 (haute), la tierce mineure
est 25/3%= 32/27 (basse), le comma est 3'2/21° = 531441/524288 («
comma pythagoricien »), l'apotome (1/2 ton chromatique haut) est
37121 = 2187/2048, le limma (1/2 ton diatonique bas) est 28/3° =
256/243. La gamme engendrée par ce systéme est souvent appelée «
gamme des violonistes », car ces derniers jouent naturellement la tierce
trop grande (attraction vers la quarte); de plus ils ont tendance a jouer
trop haut les notes diéses et trop bas les notes bémolisées (do# plus haut
que ré b). Dans le tableau de la page 141, tous les intervalles exprimés
par une fraction dont les termes sont, I'une une puissance de 3, l'autre
une puissance de 2 sont dits « pythagoriciens ».

PAR LA SERIE DES HARMONIQUES*, Cette série pouvant étre
poussée aussi loin qu'on veut. on obtiendra, par comparaison, tous les
intervales qui peuvent étre exprimés par une fraction. Le « systéeme de
Zarlino » (et de plusieurs théoriciens arabes) dérive de cette méthode.
Rameau obtient les principaux intervalles du systeme de Zarlino en
posant seulement les cing premiers harmoniques, puis les cing premiers
harmoniques de chacun d'entre eux, et ainsi de suite: cette méthode se
rapproche de celle des pythagoriciens, car elle équivaut a construire des
séries de quintes sur chacun des termes d'une série de tierces (aux
octaves prés) 8. La gamme utilisée théoriquement en musique (gamme

Pelo “CICLO DE QUINTAS” ascendentes e descendentes (sistema de
Pitagoras, adotado também pelos Chineses) . A cada vez que se
aumenta uma nota de uma quinta, multiplica-se sua frequéncia por 3/2,
se for abaixada de uma quinta, multiplica-se por 2/3. Prosseguindo
bastante com a escala das quintas ( V. HARMONIA*, Tabela)
superiores ou inferiores e comparando cada uma delas com a nota
fundamental (aumentada ou abaixada de uma ou de varias oitavas para
permanecer no limite de uma oitava) , obtem-se uma série de intervalos
da forma: 3"/2™ ou 2°/3". Nesse sistema, a terca maior é 34/2° = 81/64
(alta), a terca menor é 2%/3%= 32/27(baixa), o comma ¢ 3'/2'° (coma
pitagorica), o apotoma (1/2 tom cromatico alto) é 37/21! = 2187/2048,
o limma (1/2 tom diat6nico baixo ) é 28/3% = 256/243. A gama criada
por este sistema ¢ frequentemente chamada de “gama de violinistas”,
pois estes tocam naturalmente a terca maior ( atracdo em direcdo a
quarta); além de terem a tendéncia de tocar alto demais as notas
sustenidas e baixo demais as notas bemolizadas (D6# mais alta que Ré

b). Na tabela da pagina 141, todos os intervalos expressos por uma
fracdo cujos termos sdo, uma poténcia de 3 e uma poténcia de 2 sdo
chamados “pitagéricos”.

PELA SERIE DE HARMONICOS*, Podendo extender essa série tanto
quanto se queira, serdo obtidos, por comparacao, todos os intervalos
que podem ser expressos por uma fragdo. O “sistema de Zarlino” (e de
varios tedricos arabes) deriva desse método. Rameau obtém os
principais intervalos do sistema de Zarlino colocando apenas 0s cinco
primeiros harmonicos, depois 0s cinco primeiros harmonicos de cada
um deles, e assim por diante: esse método se aproxima daquele dos
pitagoricos, pois equivale a construir séries de quintas sobre cada um
dos termos de uma série de tercas (quase nas oitavas ). A gama
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« naturelle » ou gamme des physiciens) est empruntée au systeme de
Zarlino.

PAR LE TEMPERAMENT* égal, ou division de I'octave en intervalles
égaux.Ces intervalles ne peuvent étre exprimés par une fraction, mais
par une racine de 2 et leur superposition s'exprime par une puissance.
Le tempérament usuel (Werckmeister, 1691) divise l'octave en 12

demi-tons équivalant chacun a '3/2 . D'autres tempéraments ont été
imagines en 53 neuviémes de ton de %2 (Holder, 1 694) , en 31
cinquiemes de ton de V2 (Huygens, 1691) , en 24 quarts de ton de V2

(Haba et Wyschnegradsky, 1925).. %. En 6 tons de V2 (mode par
tons de Debussy).

utilizada teoricamente em musica (gama “natural” ou gama dos fisicos)
é emprestada ao sistema de Zarlino.

PELO TEMPERAMENTO* igual, ou divisdo da oitava em intervalos
iguais, Esses intervalos ndo podem ser expressos por uma fragcdo, mas
por uma raiz de 2 e a superposicao deles se exprime por uma poténcia.
O temperamento usual (Werckmeister, 1691) divide a oitava em 12

semi-tons equivalendo cada uma a *3/2 . Qutros temperamentos foram
imaginados em 53 nonos de tom de V2 (Holder, 1 694) , em 31 quintos
de tom de V2 (Huygens, 1691) , em 24 quartos de tom de V2 (Haba

et Wyschnegradsky, 1925).. %J‘E Em 6 tons de V2 (modo por tons de
Debussy).
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P = Pythagore Z = Zarlino t = tempérament M = majeur

m = mineur Q = quinte O = octave T = tierce majeure 5/4

150

P = Pitagoras Z = Zarlino t = temperamento M = maior

m = menor Q = quinta O = oitava T = terca maior 5/4
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RENVERSEMENTS. Un intervalle est « renversé » lorsque le son
grave est monté d'une octave ou gque le son aigu est baissé d'une octave.
Ainsi, le renversement du demi-ton chromatique (25/24) est I'octave
diminuée (48/25), celui du demi-ton diatonique (16/15) la septieme
majeure (15/8), celui du ton mineur (10/9) la sepMme mineure (9/5)
etc... Le renversement d'un intervalle tempéré composé de x demi-tons
est de la forme

[ l@/ﬁ}‘lz—r

Intervalles définissant la gamme diatonique , ditte « naturelle »

INVERSOES. Um intervalo ¢ “invertido” quando o som grave sobe
uma oitava ou 0 som agudo baixa uma oitava. Assim, a inversdo do
meio-tom cromatico (25/24) é a oitava diminuta (48/25), a do meio-tom
diatonico (16/15) a sétima maior (15/8), a do tom menor (10/9) a sétima
menor (9/5), etc... A inversao do intervalo temperado composta de x
semi-tons tem a forma

( %jiz—r

Intervalos definindo a gama diatonica, dita “natural”
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F/E = C/B = 16/15 demi-ton diatocique
D = AJG = 109 o0 mineur

D/G =B/A = G/F = 9/8 ton majsur

FID = 32/27 petite tierce mineure
G/E = C/IA = D/B ~ 63 therce minecre
E/C = A/F = BIG = 5/4. tierce majeure
FIC » G/D = AJE = w E/B = 43 quarte jesie
gt s oo
F/B - 6445 Quinte diminuée
A/D = 40727 quinte faidle
G/C = B/E = C/F = D/G = E/A = 32 Guinte juse

C/E w= FlA = G/B = 83 sixte mingure

A/C = B/D = 3/3 sixte majeure

C/D = A/B = 169 septitme minecre
GIA =~ 95 septidme minewre haute
BIC ~ 158 scptitone majeare

L'examen de ce qui précéde montrera au lecteur que les intervales
diatoniques doivent leur dénomination a leur rang dans la gamme et
devra I'éclairer suffisamment sur le sens des adjectifs majeur, mineur,
augmenté, diminué, pour qu'il soit inutile d'en donner I'explication
(dans la gamme tempérée, les diferentes sortes do tons, tierces
mineures,quartes, quintes, septiémes mineures sont confondues, ainsi
que quarte aumentée et quinte diminuée)

F/E = C/B - 1&/15 demi-ton diatocique
LD = AJG = 109 ton mineur

D/GC =B/A = G/F = 9/8 ton majur

FID =~ 32/27 petite tierce mineure
G/E = C/A = D/B =~ §/3 tierce minecre
EIC = AF = BIG = 5/4. tierce majeuse
FIC = G/D = A/E = = E/B = 43 quarte jeaje

BF = 452 s oo
F/B = 64/45 Quinte diminuée
A/D = 40727 quinte faidle
G/C = B/E = C/F = D/G = E/A = 12 quinte jusze

C/E = FlA = G/B = 83 sixte mingure

A/C = B/D = 3/3 sixte majeure

C/D = AB = 169 septitme mineure
GIA = 95 septitme minewre haute
BIC = 1358 septitme majeare

O exame do que precede mostrard ao leitor que os os intervalos
diatbnicos devem sua denominacdo a sua posi¢cdo na gama e devera
esclarecé-lo suficientemente a respeito do sentido dos adjetivos maior,
menor aumentado, diminuto, para que seja indtil de dar aexplicacdo
( na gama temperada, os diferentes tipos de tons, tercas menores,
quartas, quintas, sétimas menores sao confundidos, bem como a quarta
aumentada e a quinta diminuta).
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MELODIE

Une succession logique de sons différents, dont les rapports
(INTERVALLESs*) permettent une perception globale, forme une
melodie, de méme qu’une succession de durées répondant a des
conditions analogues forme un RYTHME*. Mélodie et rythme sont
les principes fondamentaux a musique. L'aspect visuel de la musique
notée a permis de dire que la mélodie est la composante « horizontale
» de la musique, I'narmonie étant sa composante « verticale ». L'art de
la melodie ne s'enseigne pas et sa beauté échappe a I'analyse: c'est la
manifestation supérieure du génie musical.

Quelques tres belles mélodies

Libera me (extrait de la « Messe des Morts »).

MONTEVERDI, Lamento d'Arianna.

PURCELL, Didon et AEneas (mort de Didon: Thy hand, Belinda).
MOZART, Quintette avec clarinette (mouvement lent).
MOZART, Don Giovanni (finale de l'acte I).

MOZART, Zauberlote (deux airs de PapaGeno, Actes I et 11).
MOZART, Noces de Figaro ( Voi che sapete...)-

MELODIA

Uma sucessdo légica de sons diferentes, cujas relacdes
(INTERVALOS*) permitem uma percepcéo global, forma uma melodia,
do mesmo modo que uma sucessdo de duracdes respeitando condicbes
anédlogas forma um RITMO*. Melodia e ritmo sdo os principios
fundamentais da musica. O aspecto visual da musica transcrita permitiu
dizer que a melodia ¢ a componente “horizontal” da musica, sendo a
harmonia sua componente “vertical”. A arte da melodia ndo se ensina e
sua beleza escapa a anélise: é a manifestacdo superior do génio musical.

Algumas belissimas melodias:

Libera me (extraida do “Réquiem”).

MONTEVERDI, Lamento de Arianna.

PURCELL, Dido e Enéias (morte de Dido: Thy hand, Belinda).
MOZART, Quinteto com clarinete (movimento lento).
MOZART, Don Giovanni (final do primeiro ato).

MOZART, Flauta Magica (duas arias de Papageno, primero e segundo
atos).
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BEETHOVEN, Neuviéme Symphonie (lle theme du troisiéme MOZART, Bodas de Figaro ( Voi che sapete...)-

t: ; et «H A la joie »). . : . .
mouvement: andante ; et <Hymne a la joie ») BEETHOVEN, Nona Sinfonia (Segundo tema do terceiro movimento:

BELLINI, La Norma (Casta Diva...). andante ; e “Hino a alegria”).
SCHUBERT, tous les lieder, et plus particulierement: BELLINI, Norma (Casta Diva...).
An die Musik (1) (2), Musensohn (1), Viola (3). An die Leier SCHUBERT, todos os lieder, e mais especificamente:

(4),Liebesbotschaft (5), Der wanderer (4), Trockne Blumen, Mit dem

gzg\zz;;?;;e?riazse(:dIr'oa}[:(eél)e Meuniére). Im Frhling (2), Der (4),Liebesbotschaft (5), Der wanderer (4), Trockne Blumen, Mit dem
' grunen Lautendante (5 La Belle Meuniere). Im Frihling (2), Der
(1) K. Ferrier, (2) Seefried, (3) B. Retchitska, (4) G. Souzay, Einsame (5), Im Abendroth (5)...

(S)Fischer-Dieskau. (1) K. Ferrier, (2) Seefried, (3) B. Retchitska, (4) G. Souzay,
SCHUBERT, Quintette en ut (premier mouvement: theme principal) | (5)Fischer-Dieskau.

An die Musik (1) (2), Musensohn (1), Viola (3). An die Leier

SCHUMANN, Mondnacht (Liederkreis op. 39). SCHUBERT, Quinteto em D6 (primeiro movimento: tema principal)
WAGNER, Maitres chanteurs (acte I11: chant de Walter). SCHUMANN, Mondnacht (Liederkreis op. 39).

VERDI, Forza det Destino (grand air de Leonora). WAGNER, Maitres chanteurs (terceiro ato: canto de Walter).
BIZET, L'Arlésienne (adagietto). VERDI, Forca do Destino (grande aria de Leonora).

BRAHMS, Rapsodie pour alto (deuxiéme partie). BIZET, L'Arlésienne (adagietto).

BRAHMS, Trio en si (premier mouvement). BRAHMS, Rapsddia para alto (segunda parte).

STRAUSS, Chevalier a la Rose (Air de la Maréchale & la fin de I'acte | BRAHMSs, Trio em Si (primeiro movimento).

|- Duetto final) STRAUSS, Chevalier a la Rose (Aria da Marechala no final do

Primeiro ato- Dueto final).
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Innombrables mélodies populares de toutes provenances (voir em
particulier les catalogues de Folkways, Chant du Monde,Bam,
Riviera,Barenreiter)

Inmeras melodias populares de todas as proveniéncias (ver
especialmente os catdlogos de Folkways, Chant du Monde,Bam,
Riviera,Barenreiter)

MESURE

Maniere de diviser et de subdiviser le temps musical, en opposant a la
liberte du RYTHME*- un ordre périodique. La mesure détermine en
musique la durée du temps, comme dans les arts geométriques elle
détermine 1’étendue de I’espace.

Le PLAIN-CHANT*, tel qu'il fut noté, et en dépit des regles
hypothétiques d’interprétation, est une musique non mesurée ( * sine
mensura ). Il en est de méme du récitatif d'opéra, ou 1’absence de
mesure traduit le souci d'adaptation de la musique au rythme souple
du langage. Par contre, la métrique des Grecs est une espéce de
mesure: chaque vers y est composé de “ pieds” semblables, eux-
mémes formés de longues et de breves.

Leur musique était mesurée de facon analogue. Dans la théorie des.
“ Modes rythmiques” du XIII® siécle qui s'inspire de la métrique
grecque, le mot. “Modus “ eut étre traduit par “mesure"”, au sens le
plus large du terme (maniere de répartir les durées).

Deés le XI1I¢- siecle, des barres verticales furent utilisées pour indiquer
des pauses. Mais c'est a la fin du XVI° siécle seulement que la ““- barre
de mesure “ fut appelée a symboliser sur la portée des divisions égales
du temps musical. Chaque période comprise entre deux barres est alors
appelée mesure" et vaut un certain nombre d'unités déterminées.

COMPASSO

Maneira de dividir e de subdividir o tempo musical, opondo a liberdade
do RITMO* uma ordem periodica. O compasso determina em masica a
duracdo do tempo como nas artes geométricas o comprimento determina
a extensao do espaco.

O CANTOCHAO*, como foi notado e apesar das regras hipotéticas de
interpretagdo, ¢ uma musica ndo mensurada (“sine mensura”). O mesmo
ocorre com o recitativo da Opera, onde a auséncia de compasso traduz a
preocupacdo da adaptacdo da musica ao ritmo suave da linguagem. Por
outro lado, a métrica dos Gregos é uma espécie de compasso: todo verso
¢ compostosto por “pés” similares, eles mesmos formados por longas e
breves. Sua musica era medida de modo analogo. Na teoria de “Modos
ritmicos” do século XIII que se inspirou na métrica grega, a palavra
“Modus” pode ser traduzida por “mesurel” , no sentido mais amplo do
termo (maneira de repartir as duracdes).

Desde o seculo XIII, barras verticais foram utilizadas para indicar
pausas. Mas € so no final do século XVI que a “barra de compasso” foi
utilizada para simbolizar os limites das divisdes iguais do tempo
musical. Cada periodo compreendido entre duas barras é entdo chamado
de “compasso” e vale um certo numero de unidades determinadas,
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précisé au début du morceau (apres la CLEF* - et son armure) par une
fraction caractéristique. Les mesures usuelles sont les suivantes:

MESURES BINAIRES (2 OU 4 UNITES)

a. subdivision binaire (I'unité vaut deux sous-unités):
2/2-(0u C), 2/4,2/18=2 4,2 4,24

412,414 (uC) =44, 4+

L’indication « alla breve » dans un mouvement a 4/4 signifie que la
blanche prend désormais la valeur de la noire: on obtient un 2/2 et le
temps est doublé.

b. subdivision ternaire (I'unité vaut trois sous-unités)

6/4,6/8 = 24.,24. 12/8,12/16=44.,,4. et
MESURES TERNAIRES (3 UNITES)

a. subdivision binaire:

3/2,3/4,3/8,3/16 =3 ,31,

b. subdivision ternaire:

9/4,9/8,9/16 =

MESURES A 5, 7,10, 11 TEMPS

MESURES GROUPEES

definidas no comego do trecho (apds a CLAVE? e sua armadura) por
uma fracéo caracteristica. As medidas usuais sdo as seguintes:

COMPASSOS BINARIOS (2 OU 4 UNIDADES)
a. subdivisao binaria (a unidade vale duas sub-unidades):
2/2-(0u C), 2/4,2/8=249,2 4,24

412,414 (0u C ) = 49, 4+

A indicacéo « alla breve » em um movimento de 4/4 significa que a
branca pega agora o valor da preta : obtém-se um 2/2 e o tempo é
dobrado.

b. subdivisdo ternaria (a unidade vale trés sub unidades)

6/4,6/8 =-24.,24. 12/8,12/16=44.,4.  etc.
COMPASSOS TERNARIOS (3 UNIDADES)

a. subdiviaséo binaria:

3/2,3/4,3/8,3/16 =3,31,

b. subdivisdo ternaria

COMPASSOS COM 5, 7,10, 11 TEMPOS
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a. Le scherzo de la Neuvieme Symphonie de Beethoven, de TEMPO*
tres rapide porte l'indication 3/4; mais I'allure de la phrase musicale
montre que les mesures constituent chacune un temps et se groupent
naturellement par deux pour former une mesure a 6/4 que le chef bat
a deux temps. Un peu plus loin la partition porte I'indication « ritmo
di tre battute », puis « ritmo di quattro battute », ce qui signfie que les
mesures apparentes doivent étre groupées alors par trois puis par
quatre pour former la mesure réelle a 9/4 puis a 12/4.

b. Dans la musique moderne, une indication du type: 5/8 + 3/8 signifie
que la mesure apparemment a 8/8 (ou 4/4) doit étre considérée
rythmiquement comme la juxtaposition de deux mesures inégales.

3),3)
COMPASSOS AGRUPADOS

a. O scherzo da Nona Sinfonia de Beethoven, de TEMPO* muito
rapido leva a indicacdo 3/4, mas o aspecto da frase musical mostra que
0S COMpassos possuem cada um um tempo e se agrupam naturalmente
em dois para formar um compasso de 6/4 que o maestro marca em dois
tempos. Um pouco mais adiante a partitura traz a indicag@o  ritmo di
tre battute ““ e depois “ritmo di quattro battute”, o que significa que os
compassos aparentes devem ser agrupados entao por trés e depois por
quatro para formar o compasoo real de 9/4 e depois de 12/4.

b. Na musica moderna, uma indicacdo do tipo 5/8 + 3/8 significa que o
compasso aparentemente de 8/8 ( ou 4/4) deve ser considerado
ritmicamente a justaposicdo de dois compassos desiguais.

MODE

Littéralement, le mode est une manic¢re d’étre et de faire, dont
I’¢lement essentiel en musique est le choix d’une échelle
fondamentale qui sera 1’objet d’un traitemente aproprie. Dans une
acception plus étroite, ce terme designe habituellement la répartition
des INTERVALLES* dans I’échelle type d’un systéme musical.

MODO

Literalmente, 0 modo é uma maneira de ser e de fazer, cujo elemento
essencial na masica é a escolha de uma escala fundamental que sera o
objeto de um tratamento apropriado. Numa acepgdo mais estrita, este
termo designa habitualmente a reparticdo de INTERVALOS* numa
escala tipica de um sistema musical.
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Appliqué dans ce sens étroit a la musique antique, le mot mode est
tout a fait impropre. Chez les Grecs anciens « armonia » désignait
chacun des accords fondamentaux de I’instrument a sept cordes et en
méme temps la manicre d’utiliser cet accord en fonction de son
caractere moral particulier ou « ethos » . C’est pourquoi I’on a cru bon
de traduire appovia « par mode », traduction discutable, mais pas
inconvenante, car I’armonia ressortit au « modus » latin. Mais ce que
nous appelons improprement «modes grecs” est autre chose: le
«dorien”, le «phtygien», le «lydieny, etc. ne sont pas des modes, mais
des échelels limitées a 1’octave, fragments du «Grand systéme parfait»
d’Aristoxene. Ce sont des aspects d’octave («species»), ou systemes,
définis dans le gensre diatonique et liés aux notions d’«ambitus”
(étendue limitée, ici "al’octave) et de “tonos” (intonation ou «hauteur»
prescrite??). Selon Aristoxéne, Platon , Aristotele, ces systémes
¢taient le fondement des armonai, I’ambitus étant représenté par les
cordes extrémes de I’instrument. L'un des sons était 1’objet d’unw
promotion spéciale: c'est le son central ou péov, centre fixe du «Grand
systtme parfait” d’Aristoxéno (fonction corresponda a notre
dominante plus notre tonique). Un autre son faisait office de notre
finale, mais les théoriciens s'accordent peu sur sa position dans
I’échelle, étant admis qu’elle n’est pas nécessairementle son le plus
grave comme dans notre systeme musical actuel. On ignore dans
quelles conditions le PLAIN-CHANT* adopta les pseudo-modes
grecs pour en faire les «tons écclésiastiques”. Les sources
d'information precises sont postérieures a la refonte (vers 750) du
vieux repertoire romain, de source grecque assurément, mais dont la
nature nous est mal connue. Toujours est-il que les modes du plain-
chant, tels qu'ils nous sont parvenus, sont fondés sur les mémes
échelles de huit sons que les «modes” grecs du genre diatonique?,
mais sont affublés de faux noms, par suite d'une confusion dans les

Aplicada neste sentido estrito a mdusica antiga, a palavra modo é
completamente inapropriada. Para os Gregos antigos ‘“armonia”
designava cada um dos acordes fundamentais do instrumento de sete
cordas e a0 mesmo tempo, 0 modo de utilizar esse acorde em funcéo de
sua caracteristica moral particular ou “ethos”. E por isso que se achou
bom traduzir appavio “por modo”, traducdo discutivel, mas nao
inconveniente, pois a armonia se destaca do “modos” latino. Mas o que
chamamos impropriamente de “modos gregos” ¢ outra coisa: o “dorio”,
o “frigio”, o “lidio”, etc ndo sdo modos, mas escalas limitadas a oitava,
fragmentos do “Grande sistema perfeito de Aristoxéne. Sdo aspectos da
oitava (“espécies”), ou sistemas, definidos no género diatonico e ligados
as nogodes de “ambitus” (extensdo limitada, aqui a oitava) e de “tonos”
(intonagdo ou “altura” prescrita® ). Segundo Aristoxéne, Platdo,
Aristoteles, esses sistemas eram o fundamento das armonai, 0 ambitus
era representado pelas cordas extremas do instrumento. Um dos sons era
objeto de uma promogé&o especial: é o som central ou péov, centro fixo
do “Grande sistema perfeito” de Aristoxéne ( funcdo correspondente a
nossa dominante mais nossa tonica). Um outro som tinha funcéo de
nosso final, mas os tedricos concordam pouco sobre sua posi¢do na
escala, sendo admitido que ela ndo € necessariamente 0 som mais grave
como no nosso sistema musical atual. Ignora-se em que condicdes 0
CANTOCHAO* adotou 0s pseudo-modos gregos para a partir deles
criar os “tons eclesiasticos”. As fontes de informagdo precisas sdo
posteriores a reformulagdo (por volta de 750) do velho repertorio
romano, com certeza de fonte grega, mas cuja natureza conhecemos
pouco. Parece que os modos do cantochdo, do modo que chegaram até
nos, sao fundados sobre as mesmas escalas de oito sons que os “modos”
gregos do género diatonico®, mas sdo alterados com nomes falsos, como
consequéncia de uma confusdo nessas nomenclaturas. Nao se conhece o
responsavel por esse erro curioso (falsamente atribuido a Boécio), e 0s
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nomenclatulres. On ne connait pas le responsable de cette curieuse
erreur (faussement attribuee a Boéce), et les théoriciens n'ont jamais
jugé utile de la corriger! C'est ainsi que le dorien national des Grecs
(octave mi-mi) est devenu le «mode de ré» (de ré a ré sur les touches
blanches du piano) en conservant, comme « premier ton »
écclésiastique, une primauté que plus rien ne justifie. Les théoriciens
du Moyen Age ont adapte, trés librement, le principe de la finale (ou
tonique) et du son central (appelé teneure, ton de récitation ou
dominante). Mais ils ne se soucierent pas de la hauteur absolue (tonos
des Grecs, placant tous les systemes dans la tessiture moyenne des
voix); aussi, la. NOTATION* carrée des mélodies du plain-chant
n'eut-elle pas a s'encombrer d'altérations superflues... Chaque mode
pouvant étre énonceé sans altération (sur les seules touches blanches du
clavier), on prit plus tard I’habitude de désigner les tons
ecclésiastiques par les notes extrémes ou ambitus du mode non altéré
(premier ton = mode de ré; deuxiéme ton = mode de 1%; etc.).

Il'y a huit principaux modes ou tons du plain-chant quatre d'entre eux
(de rang impair) sont dits « authentes »; les quatre autres (de rang pair:
dénomination en hypo) sont dits plagaux. La tradition qui attribue les
premiers a saint Ambroise et les seconds a saint Grégoire est sans
fondement. Au XVI° siéle on trouva bon d’en ajouter six autres que
lon affubla de nouveaux noms grecs (empruntés a la terminologie des
« tonoi » ). En voici la liste compléte avec pour chaque mode
I’indication de I'ambitus (pratiquement, la note d'ou il faut partir pour
jouer le mode sur les touches blanches) et de la finale ; le point de
départ des échelles diatoniques correspondant a la vraie nomenclature
grecque est porté en regard, a gauche.

tedricos nunca julgaram importante corrigi-lo. E assim que o dérico
nacional dos Gregos (oitava Mi-Mi) tornou-se o “modo de Ré” (de R¢é a
Ré¢ nas teclas brancas do piano) conservando, como “primeiro tom”
eclesiastico, uma primazia que nada mais justifica. Os tedricos da idade
média adaptaram, bem livremente, o principio da final (ou ténica) e do
som central (chamado teneur, tom de recitagdo ou dominante). Mas eles
n&o se preocuparam com a altura absoluta (tonos dos Gregos, colocando
todos os sistemas na tessitura média da voz); assim , a NOTACAO*
carregada de melodias do cantochdo nédo teve que se incomodar com
alteracdes supérfluas... Todo modo podendo ser enunciado sem alteracédo
('s6 com as teclas brancas do piano), habituou-se mais tarde a designar
0s tons eclesiasticos pelas notas extremas ou ambitus do modo nao
alterado ( primeiro tom = modo de Ré; segundo tom = modo de 12, etc).

Ha& oito modos principais ou tons do cantochdo quatro entre eles ( de
ordem impar) sdo chamados “auténticos”; os quatro outros ( de ordem
par: denominag&o em hipo) séo ditos plagais. A tradi¢do que atribui 0s
primeiros a Santo Abrosio e os segundos a Sdo Gregorio nao tem
fundamento. No século XVI, considerou-se bom acrescentar Sseis
outrasas quais se atribuiu novos nomes gregos ( emprestados da
terminologia dos “tonoi”). Eis aqui a lista completa deles com a
indicacdo, para cada modo, do ambitus (na préatica , a nota de onde se
deve partir para tocar o0 modo nas teclas brancar) e da final; o ponto de
partida das escalas diatbnicas correspondente a verdadeira nomenclatura
grega é exibida a esquerda.
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GRECS AMBITUS | FINALE GREGOS AMBITUS | FINAL
mi I*" ton = dorien (h) ré ré Mi 1° tom = ddrico (h) Ré Ré
la 2°¢ ton = hypodorien | la ré L& 2° tom = hipodérico | L& Ré
ré 3e ton = phrygien(c) | mi mi Ré 3° tom = frigio(c) Mi Mi
sol 4e ton =|si mi Sol 4° tom = hipofrigio | Si Mi
hypophrygien
yPOpAyY D6 5 tom = Iidio 0) | Fa Fa
do 5e ton = lydien (0) fa fa _ S— _ _
Fa 6° tom = hipolidio (b) | D6 Fa
fa 6e ton = hypolydien | do fa - —
i = mixolidi
(b) S 7° tom = mixolidio | Sol Sol
),
Si 7e ton = mixolydien | sol sol _
i) 8° tom = | Ré Sol
hipomixolidio
8e ton =|ré sol — _ _
hypomixolydien 9° tom = eolio(d) La L& (menor  sem
sensivel)
9 ton = éolien(d) la la (mineur — _ _
sans MODOS 10° tom = hipoéolio | Mi La
sensible) 11° tom = hiperedlio | Si Si
MODES P— T - TARDIOS (ndo usado)
10° ton = hypoéolien | mi la
TARDIFS 11° ton = hyperéolien | si Si 12:) tom = hiperfrigio | Fa Si
(inutilisé) (ndo usado)
13° ton = jénio D6 D6 (nossa maior)
14¢ ton = hipoj6nio | Sol Do
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12¢ ton = | fa Si
hyperphrygien
(inutilisé)
13 ton = ionien do do (notre Apos inumeras modificagdes ( a primeira sendo a introducdo do Si
majeur) bemol todas as vezes que a quarta aumentada Fa-Si, ou “diabol6s in
N musica” era duvidosa), os modos do cantochdo deram origem ao maior
14¢ ton = hypoionien | sol do

Aprés d'innombrables modifications (la premiére étant I'introduction
du si bémol toutes les fois que la quarte augmentée fa-si, ou « diabolus
in musica » était a redouter), les modes du plain-chant donnérent
naissance au majeur et au mineur de notre systeme tonal (c. f.
Ouverture pour une discotheque p. 36):

Majeur

i-—-ﬁlﬂ’

Mineur

e ao menor de nosso sistema tonal ( c.f. Abertura para uma discoteca
p.36)

Maior

Menor

1-“harménica” (menor usual : modo de L4 com SENSIVEL¥)
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1. « harmonique » (mineur usuel: mode de la avec SENSIBLE *)

=t

2.mélodique. (mode de ré avec SENSIBLE *)

_—

Un inventaire des modes utilisés dans les cing continents constituerait
la matiére d'une encyclopédie: la musique de I'Inde en connait environ
soixante-douze variétés, la musique arabe cent vingt. La plupart ne
peuvent étre représentés convenablement dans notre systéeme de
notation, car ils comportent des INTERVALLES* que nous n'utilisons
pas. Le lecteur que la question intéresse pourra se reporter aux
ouvrages remarquables d'Alain Danielou et aux rares ouvrages des
theoriciens arabes ou persans qui aient été traduits (notamment
Avicenne Le Livre de Science, t. Il). On ne trouvera donc ici que
quelques exemples de modes qui se rencontrent, avec le majeur, le
mineur et les anciens modes du plain-chant, dans la musique
européenne.

MODE PAR TONS, DIT « GAMME PAR TON »

%

2.melddica (modo de Ré com SENSIVEL?)

_——. .

Um inventério de modos utilizados nos cinco continentes constituiria o
material para uma enciclopédia: a mésica da India conhece cerca de
setenta e duas variedades destes, a musica arabe, cento e vinte. A maioria
ndo pode ser representada convenientemente no nosso sistema de
notacdo, pois esses modos possuem INTERVALOS* que néo
utilizamos. O leitor que se interessar pelo assunto podera consultar as
excelentes obras de Alain Danielou e as obras raras dos tedricos arabes
ou persas que tenham sido traduzidas ( principalmente Avicenne O Livro
de Ciéncia, t . I1). Nesta obra s6 serdo dados, portanto, alguns exemplos
de modos que se encontram, na musica européia, com 0 maior, com 0
menor e com antigos modos do cantochéo .
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ce mode, cher a Debussy, engendre naturellement I’ACCORD* de
quinte augmentée. (i)

MODE PENTATONIQUE

(emprunté aux Chinois) (i)

ES====

MODES TZIGANES

(formes approximatives utilisées par les compositeurs)

(MP)E)k)

o Bquisaleats ___ o

%E—@n%

MODO POR TONS, CHAMADO DE “GAMA POR TOM”

Este modo, apreciado por Debussy, cria naturalmente o ACORDE* da
quinta aumentada. (i)

= -
MODO PENTATONICO

(emprestada pelos chineses) (i)

ES=—==

MODOS CIGANOS

(formas aproximativas utilizadas pelos compositores)

(D)) k)
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MODE ANDALOU

fréqguemment utilisé dans la musique espagnole

MODES PARTICULIERS A CERTAINS COMPOSITEURS

-Verdi. Dans I'Ave Maria des Pezzi Sacri, utilise les sons de 1’échelle

- Bartok adopte une grande variété de modes du type de:

(1)(m)

o~ Equivalents ~

...

MODO ANDALUZ

frequentemente utilizado na musica espanhola

MODOS PARTICULARES DE ALGUNS COMPOSITORES

-Verdi. Na Ave Maria das Pezzi Sacri, utiliza os sons da escala

-Bartok adota uma grande variedade do tipo :

(H(m)
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-Messiaen fait un emploi systematique de sept modes « a
transpositions limitées » (les tranpositions successives, de demi-ton
em demi-ton conduisent a retomber trés vite dans les mémes notes,
rendant impossible la série des douze transpositions auxquelles se
prétent nos modes majeur et mineur). Les meilleurs exemples en sont
le mode par ton (deux fois transposable) et celui-ci (trois fois
transposable): (n)

(a) BEETHOVEN, Neuviéme Symphonie (scherzo) -
-section centrale (le trio) : majeur contrastant avec mineur

(b) BEETHOVEN, Quatuor op. 132 (« Chant de reconnaissance dans
le mode lydien »): en fait, plus hypoiydien que lydien.

(c) BRAHMS, Quatrieme Symphonie (andante)
-exposition du theme en mode phrygien
(d) DVORAK, Symphonie du Nouveau Monde (finale)

-ler theme (expose par les cuivres) mode eolien

-Messiaen emprega sistematicamente sete modos “com transposigdes
limitadas™ (as transposi¢des sucessivas, de meio-tom em meio-tom
levam a recair bem rapidamente nas mesmas notas, tornando impossivel
a série de doze transposicdes as quais se prestam nossos modos maior e
menor). Os melhores exemplos disso sdo 0 modo por tom (duas vezes
transponivel) e este (trés vezes trasponivel): (n)

o S

(a) BEETHOVEN, Nona Sinfonia (scherzo) -

-secdo central (o trio) : maior contrastando com menor

(b) BEETHOVEN, Quarteto op. 132 (“ Canto de reconhecimento no
modo lidio “): na verdade, mais hipolidio que lidio.

(c) BRAHMS, Quarta Sinfonia (andante)

- exposicao do tema em modo frigio

(d) DVORAK, Sinfonia do Novo Mundo (final)
-1° tema (exposto pelos metais) modo éolico

(e) LISZT, Rapsodia n°9 (final)
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(e) LISZT, Rapsodie n° 9 (finale)

(F) LISZT, Rapsodie n° 13 (début)

(9)VERDI, Pezzi Sacri (Ave Maria)

(h)DEBUSSY, Pelléas et Mélisande

-mesures. d'ouverture mode dorien

(i) DEBUSSY, Préludes (Voiles)

-mode par tons et, dans la partie centrale, mode pentaphonique
(1) STRAVINSKY, Sacre du Printemps

-chiffre 61-f. 1 11'25"-:deux trompettes mixoydien
(k). BARTOK 1 Danse roumaine n° 3

m BARTOK, Concerto pour orchestre (Intermezzo)

(m) BARTOK, Sonate pour deux pianos et percussion (troisieme
mouvement)

-le premier théme est la gamme du mode-type de Bartok

(n) MESSIAEN, La Nativité (v. Les Efants de Dieu) et Les Corps
glorieux (t. Subtilité des Corps glorieux)

(o) FALLA, Le Rétable de Maitre Pierre

-chiffre 59-conclusion en mode de fa d'un passage d'unc mystérieuse
beauté

(P) JOLIVET, Concerto de piano

(f) LISZT, Rapsddia n° 13 (inicio)

(9)VERDI, Pezzi Sacri (Ave Maria)

(h) DEBUSSY, Pelléas e Mélisande

-compassos de abertura: modo dorico

(i) DEBUSSY, Preludios (Velas)

-modo por tons e, na parte central, modo pentafonico
())STRAV1INSKY, Sagracdo da Primavera

-cifra 61-f. 1 1 I'’25" : dois trompetes mixolidio

(k). BARTOK, Danga romenan® 3

() BARTOK, Concerto para orquestra (Intermezzo)

(m) BARTOK, Sonata para dois pianos e percussao (terceiro
movimento)

- 0 primeiro tema é a gama do modo-tipico de Bartok

(n) MESSIAEN, A Natividade (v. As criangas de Deus) e Os Corpos
gloriosos (t. Sutileza des Corpos gloriosos)

(0) FALLA, O Retéabulo de Mestre Pedro

-cifra 59-conclusdo em modo Fa de uma passagem com uma beleza
misteriosa.

(P) JOLIVET, Concerto de piano

- 1° movimento- 1°25” — primeiro modo cigano citado ( ou modo
hindu Crimbandra...com quase quartos de tom).
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-1 mouvement-1'25"- premier mode tzigane cité (ou mode hindou
Crimbandra,. aux quarts de ton pres).

MODULATION

Dans la langage usuel, on appelle modulation le passage d’un ton dans
un autre a I’interieur d’une composition musicale. Etymologiquement,
moduler («modulari» de saint Augustin), c’est conduire
convenablement un chant dans le mode qui convient ou, par extesion,
passer d'un MODE™* dans un autre. Dans 1'acception courante du terme,
qui date de la fin du XV1° siécle (Willaert fut le premier compositeur a
“moduler” au sense ou nous I’entendons), la modulation n’implique ni
n’exclut I’éventualité d’um changement de mode. Ne comportant guere
de regles limitatives strictes, ce procedé offre d'innombrables
possibilites de développement (V. FORME*): théoriquement toutes les
modulations sont possibles, a condition qu'elles soient habilement
préparées ou justifiées par le caractére de la composition) pour ne pas
surprendre désagréablement, et que la nouvelle TONALITE* soit bien
armeée pour qu'aucune équivoque ne persiste.

De fagon générale, il faut, pour moduler, faire entendre une note de la
nouvelle tonalité qui soit étrangére a 1'ancienne. Cette note sera la «
note caractéristique » de la nouvelle tonalité:

MODULACAO

Na linguagem usual, chama-se modulacéo a passagem de um tom para
outro no interior de uma composicdo musical. Etmologicamente,
modular  (“modulari” de Santo Agostinho), ¢ conduzir
convenientemente, um canto para um modo que convém ou, por
extensdo, passar de um MODO™ para outro.

Na acepcdo corrente do termo, que data do fim do século XVI (Willaert
foi o primeiro compositor a “modular” no com o sentido que
entendemos o termo), a modulacdo ndo implica nem exclui a
eventualidade de uma mudanga de modo. N&o possuindo regras
limitativas  estritas, esse procedimento oferece inumeraveis
possibilidades de desenvolvimento (V. FORMAP?): teoricamente todas
as modulacdes sdo possiveis, com a condicdo que sejam habilmente
preparadas ou justificadas pelo caréter da composi¢do) para néo
surpreender de modo desagradavel, e que anova TONALIDADE* seja
bem construida para que nenhum equivoco persista.

De modo geral, é necessario, para modular, fazer ouvir uma nota da
nova tonalidade que seja estrangeira a antiga. Essa nota sera a “nota
caracteristica” da nova tonalidade:
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fa#t dans la modulation ut-sol,.si b dans la modulation ut-fa.

Modulation aux tons voisins

Des tons sont dits voisins s'ils ne diftérent pas par plus d'une
ALTERATION*. Chaque tonalité a cing tons voisins: son RELATIF*,
sa quinte supérieure et son relatif, sa quinte inférieure et son relatif (v.
tableau Page 120). Le procédé n'offre ici aucune difficulté on fera
entendre la note caractéristique de la nouvelle tonalité qui est sa SOUS-
DOMINANTE* si I'on module « vers les bémols » (i. e. vers une
tonalité comportant un bémol de plus ou un diese de moins) ou sa
SENSIBLE™ si I'on module « vers les diéses » (i. e. vers une tonalité
comportant un diese de plus ou un bémol de moins). Si I'on se trouve,
par exemple, en la majeur (trois dieses), I'apparition d'un ré# indique
généralement une modulation vers mi majeur... d'un sol biquad vers ré
majeur, d'un mi# vers fa# mineur.

En mi b majeur, un ré b indique une modulation en la b majeur, un la
biquad une modulation en si b majeur, un si biquad une modulation en
ut mineur. On peut remarquer que la sous-dominante et la sensible sont
les notes tonales par excellence: elles ne peuvent appartenir ensemble
qu'a une seule tonalité. L'une et l'autre sont présentes dans I'accord de
septieme de dominante.

fa# na modulation D6-Sol,.Si b dans la modulation D6-Fa.

Modulagéo nos sons vizinhos

Tons sdo chamados vizinhos se eles sé diferem por uma ACIDENTE*.
Cada tonalidade tem cinco sons vizinhos: som RELATIVO?, sua
quinta superior e seu relativo, sua quinta inferior e seu relativo ( ver
tabela Péagina 120). O procedimento ndo oferece aqui nenhuma
dificuldade : se fara ouvir a nota caracteristica da nova tonalidade que
¢ a SUBDOMINANTE? se se modula “em dire¢io aos bemdis” ( i.e.
em direcdo a uma tonalidade que possua um bemol a mais ou um
sustenido a menos) ou sua SENSIVEL* se se modula *“ em dire¢do aos
sustenidos” (i.e. em direcdo a uma tonalidade que possua um sustenido
a mais ou um bemol a menos). Se se encontra , por exemplo, em L&
maior ( trés susteneidos), a apari¢cdo de um Ré # indica geralmente uma
modulacdo em direcdo ao Mi maior... de um Sol bequadro em direcéo
ao Ré maior, de um Mi # em dire¢doo a um F4 # menor.

Em Mi b maior, um Ré b indica uma modulacdo em La b maior, um La
bequadro uma modulacdo em Si b maior, um Si bequadro uma
modulagcdo em DO menor .Pode-se notar que a subdominante e a
sensivel sdo as notas tonais por exceléncia: elas s6 podem pertencer a
uma Unica tonalidade. As duas estdo presentes no acorde de sétima
dominante.
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Modulation aux tons éloignes

Deux tonalités sont d'autant plus éloignées qu'elles différent par un plus
grand nombre d'altérations: elles le sont au maximum lorsqu'elles sont
dans un rapport de TRITON*- (quarte augmentée ou quinte diminuée).
Parfois, la recherche d'effets dramatiques justifiera le passage brutal
dans une tonalité éloignée: simple juxtaposition de tonalités. Mais, dans
la plupart des cas, on devra recourir & des notes ou a des harmonies de
transition. Voici quelques méthodes simples inspirées de ce principe
pour la modulation aux tons éloignés:

1. Succession de modulations a des tons voisins. On ira, par exemple
d'ut a fa# en passant par sol, ré, la, mi, si ; ou par fa, sib, mib, lab, réb,
solb (=fa# par ENHARMONIE*). Cette méthode est facile et
naturelle,mais ne permet pas les modulations rapides. (c) (d)

2. Changement de mode. On ira par exemple d'ut majeur a fa# majeur
en passant par la mineur (relatif d'ut), la majeur (changement de
mode),fa # mineur (relatif de la), fa# majeur (changement de mode). (f)

3. Principe des notes-pivot ou des accords-pivot (c) (d) (e). On appelle
ainsi des notes ou des accords en relation avec plusieurs tonalités et
que 1'on fait entendre avec une certaine insistance pour créer
I'équivoque dont on profite pour moduler. Parmi les accords
modulants comportant une ou plusieurs notes-pivot, les plus
fréquemment utilisés sont les accords de sixte placés sur les degrés 1,
2, 4 (sixte napolitaine) (c), ou 5 de la tonalité initiale et les accords
ambigus (septieme diminuée, quinte diminuée, quinte augmentée) (b)
(v. ACCORDs *). On peut ainsi passer d'ut a fa# en utilisant la sixte

Modulag&o com tons afastados

Duas tonalidades sdo mais distantes se diferirem por um ndmero maior
de acidentes: elas atingirdo a maxima distancia quando estiverem numa
relacio de TRITONO* (quarta aumentada ou quinta diminuta). Por
vezes, a busca por efeitos dramaticos justificara a passagem brutal para
uma tonalidade afasada: simples justaposicao de tonalidades. Mas, na
maioria de casos deverd se recorrer a notas ou a  harmonias de
transicdo. Eis alguns métodos simples inspirados neste principio para a
modulagdo com tons afastados:

1. Sucesséo de modulagdes com tons vizinhos. Pode-se ir, por exemplo
de D6 para Fa# passando por Sol, Ré, La, Mi, Si; ou por F4, Sib, Mib,
Lab, Reb, Solb (=F&# por ENARMONIA*). Este método é facil e
natural, mas ndo permite modulacdes rapidas (c)(d)

2. Mudanca de modo. Pode-se ir por exemplo de D6 maior a Fa# maior
passando por L& Menor (relativo ao D¢), L4 Maior (mudanca de modo),
Fa # menor (relativo ao L&), Fa# Maior (mudanga de modo). (f)

3.Principio de notas pivo ou de acordes pivo (c)(d)(e). Chamam-se
assim notas ou acordes em relacdo com varias tonalidades e que se faz
ouvir com uma certa insisténcia para criar o equivoco do qual se
aproveita para modular. Entre os acordes modulantes que possuem um
ou varias notas pivo, os mais frequentemente utilizados sao os acordes
de sexta colocados nos graus 1,2,4 (sexta napolitana) (c), ou 5 da
tonalidade inicial e os acordes ambiguos (sétima diminuta, quinta
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napolitaine (fa-lab-réb), accord de la dominante de solb (= fa# par
enharmonie); ou bien I’accord de septiéme diminuée* selon le schéma
suivant:

4. Sous-entendu d'un accord-pivot ou d'un changement de mode. C'est
ainsi que I'on peut s'autoriser a passer directement d'ut majeur a réb (ton
de la sixte napolitaine) , ou a ré (omission de I'accord-pivot la-do-mi-
sol) ainsi qu'a mi, mib, la, lab (omission du changement de mode
facilitant la modulation*). L'amateur pourra sentir d'instinct la parenté
qui existe entre ces tons avant d'en connaitre la théorie (b) (c) (d) (g).

Il existe naturellement une infinité de modulations exceptionnelles,
consistant soit & passer de facon inattendue a une tonalité éloignée, soit
a enchainer des accords-pivot qui déplacent sans cesse le sentiment

diminuta, quinta aumentada) (b) (v. ACORDEs*). Pode-se também
passar de D6 a Fa# usando a sexta napolitana (Fa-La b-Ré b), acorde da
dominante de Solb; ou entdao o acorde da sétima diminuta* de
acordo com o esquema seguinte:

4. Audicdo do som de pouca intensidade de um acorde ou de uma
mudanca de modo. E assim que se pode autorizar a passar diretamente

de um D6 maior para um Ré b ( tom da sexta napolitana), ou para um
Ré (omissdo do acorde-pivd La-D6-Mi-Sol) assim como para Mi, mi b,
La, L& b (omissdo da mudanga do modo facilitando assim a

modulacdo*). O amador podera sentir instintivamente o parentesco que
existe entre esses tons antes de conhecer a teoria (b)(c)(d)(g).
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tonal, la « résolution attendue » (ex. succession de septiémes de
dominante chez Haydn, Mozart et parfois Bach) (a) (c).

(@) BACH, Clavecin bien tempéré | (Prélude I)

- série d'accords-pivot, semblant préparer une modulation qui ne se
produit pas (on se rendra mieux compte de ces enchainements en jouant
simultanément toutes les notes de chaque mesure).

(b) MOZART, Don Giovanni

-Récit de Donna Anna lorsqu'elle découvre le cadavre de son pere.

(no 2-mesures 17-25) : a partir de Quel sangue.... quella piaga,
modulation rapide a fa# majeur par ré majeur et mi majeur (omission
de tons voisins intermédiaires).

-Finale acte | — mesures 468 et suivantes-accord de domin. de mi sur
ajuto ! introduit mi bemol - accord de septieme diminuée (la do mib
solb) sur scelerato introduit si bémol mineur-accord de septieme
diminuée (si ré fa lab) sur le second scelerato introduit ut mineur, puis
majeur.

(I est inutile d'insister sur la prodigieuse intensité dramatique de ces
modulations: ce sont des sommets de la musique. )

(c) BEETHOVEN, Sonate op. 106 (adagio sostenuto)

Existe naturalmente uma infinidade de modulacGes excepcionais, que
consistem seja em passar de modo inesperado para uma tonalidade
afastada, seja em encadear acordes pivé que deslocam sem cessar a
sensacdo tonal, a “resolucdao esperada” (ex. sucessdo de sétimas de
dominante em Haydn, Mozart e as vezes em Bach) (a)(c).

(@)BACH, Cravo bem temperado | (Preludio I)

- série de acordes-pivd, parecendo preparar uma modulacdo que nédo
acontece (esses encadeamentos podem ser percebidos, tocando
simultaneamente todas as notas de cada compasso).

(b)MOZART, Don Giovanni

- Recitativo de Dinna Anna quando ela descobre o cadaver de seu pai.

(n® 2-compassos 17-25) : a partir de Quel sangue.... quella piaga,
modulacédo rapida em F& # maior para Ré maior e Mi maior (omissdo
dos tons vizinhos intermediarios).

-Final do Ato | — compassos 468 et seguintes-acorde de Mi em ajuto!
introduz Mi bemol- acorde de sétima diminuta (La D6 Mib Solb) sobre
scelerato introduz Si bémol menor -acorde de sétima diminuta (Si Ré
Fa Lab) sobre o segundo scelerato introduz D6 menor, depois maior.

(E inatil insistir na prodigiosa intensidade dramarica dessas
modulacdoes: sdo &pices da masica).
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-mesures 13-14-1’07""_modulation directe de fa# mineur a sol majeur
(ton de la sixte napolitaine) par un enchainement de trois accords : do
diése majeur-do majeur avec 7e diminuée-sol majeur

-mesures 76-85-6'34": modulation de mib majeur a fa# mineur

par une succession d'accords-pivot faisant attendre la modulation
mi bémol majeur-la bémol majeur (= sol diése)-do diese mineur-ra
diése mineur.

(d) SCHUBERT, Syphonie en ut (troisieme mouvement)

-mesures 239-247-f. 11 P. 1 ; 3'32"_note-pivot (mi) répétée avec
instance pour moduler d'ut majeur a la majeur.

(e) CHOPIN, Prélude n° 15

-la pretendue « goutte d'eau » (lab-sol#) est une note-pivot
particulierement insistante qui favorise de bréves modulations autour
de ré bémol majeur et do diese mineur.

(f) VERDI, Requiem ( Dies Irae)

-modulation directe de mi mineur a sol mineur entre « Confutatis » et
reprise de « Dies Irae » (omission de I'intermeédiaire normal, sol

majeur).

(9) VERDI, Aida (célebre marche de I'acte 1)

-modulation par enharmonie de lab (=sol#) a si majeur pur faire
déboucher un nouveau groupe de figurants.

(c) BEETHOVEN, Sonata op. 106 (adagio sostenuto)

-compassos 13-14-1'07_modulation direta de F&# menor a Sol maior
(tom da sexta napolitana) por um encadeamento de trés acordes: D6
sustenido maior- -Dé maior com 72 diminuta-Sol maior

-compassos 76-85-6'34" _modulacdo de Mib maior em Fa #menor por
uma sucessao de acordes-pivo fazendo esperar a modulagdo Mi
bemol maior-L& sustenido menor.

(d) SCHUBERT. Sinfonia em Doe (terceiro movimento)

-compassos 239-247-f. 11 P. 1; 3'32"_nota-pivo (Mi) repetida
insistentemente para modular de D6 maior para L& maior.

(e) CHOPIN, Preludio no 15

-a assim chamada “gota d’agua” (L4 b-sol#) € uma nota-pivd
particularmente insistente que favorece breves modula¢fes em torno do
Ré bemol maior e do D¢ sustenido menor.

(f) VERDI, Requiem ( Dies Irae)

-modula¢ao direta de Mi mineur para Sol mineur entre “Confutatis” e
retomada de “Dies Irae ““ (omissao do intermediario normal, Sol

maior).

(9) VERDI, Aida (célebre marcha do Segundo Ato)
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(h) RAVEL. Boléro

-l'oeuvre n'a pas bougé de la tonalité obsedante d'ut majeu lorsque
intervient a la fin une brusque modulation a mi majeur.

-modulacdo por enarmonia de La b (=Sol#) em Si maior para realizar
a entrada de um novo grupo de figurantes.

(h) RAVEL. Bolero

-A obra ndo sai da tonalidade obsediante de D6 maior até intervir no
final uma brusca modulagdo em Mi maior.

OCTAVE

L’octave est la plus parfaite des CONSONANCES*. Deux notes
formant un intervale d’octave portent le méme nom; aussi distingue-t-
on les octaves successives en les numérotant a partir d’ut:

ut?
uts W6 o

ut-1 utl wi2 ul3 3 mi3 fa3wl3 la3sid uts = = =

OITAVA

A oitava é a mais perfeita das CONSONANCIAS?. Duas notas que
formam um intervalo de oitava tém o mesmo nome; assim diestinguem-
se as oitavas sucessivas numerando-as a partir de Do:

w7
uts ulé ST
P

o 811 ull ui2 wl3 M3 mi3 fa3wl3 a3siz wts = = ' =

OPERA Opera
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Le terme italien opera (« oeuvre ») s'est imposé pour designer de fagon
générale le drame lyrique, que les Italiens appeleérent d’abord - «
dramma per musica », puis « opera seria » par opposition a. « opera
buffa ». Le vocabulaire frangais a retenu « opéra bouffe » pour un opéra
Iéger sur un théme de comédie, mais il est seul & avoir adopté «opéra-
comique» pour désigner une forme mixte ou des dialogues parlés
alternent avec les scénes chantées : toutes distinctions assez vagues et
arbitraires d'ailleurs, car Fidelio, qui comporte des dialogues parlés, est
tout le contraire d'un opéra-comique, Don Juan et Les Noces de Figaro
(que Mozart appelle respectivement drama giocoso et commedia in
musica) ne sont ni des opéras sérieux, ni des opéras bouffe. Le «
Singspiel».. Allemand (La FlOte enchantée) et le « drame musical»
wagnérien échappent eux aussi aux classifications élémentaires, dans
la mesure ou ils s'éloignent de 1,'opéra traditionnel.

Une histoire de I'opéra dépasserait de beaucoup le cadre de ce livre, mais il
est intéressant d'en connaitre les origines véritables. Depuis I'Antiquité, la
musique est intervenue fréquemment dans les représentations dramatiques.
pour en rehausser I'éclat: tragédies grecques, drames liturgiques et jeux du
Moyen Age (dans le Jeu de Robin et Marion, d'/Adam de La Halle, plusieurs
chansons sont interprétées par les protagonistes), pastorales en musique a la
cour de Laurent le Magnifique a Florence, puis, pendant um sciecle, a celle
des ducs de Ferrare... Ces pastorales, qui donnérent naissance aux <Maskes”
anglais (en faveur sous le Tudors deppuis Henry VIII) sont le germe du futur
opéra. L’histoire de celui-ci commence vers 1600. De 1576 & 1585 environ,
le comte Bardi, mécéne cultivé, réunissait dans son palais florentin les
meilleurs esprits et les plus ilustres talents de son temps, notamment V.
Galilei (pere du célebre savant) , E. de Cavalieri et G. Caccini. Ces deux
musiciens faisaient représenter parfois, aux réunions de la «camerata Bardi”
des pastorales en musique qui annoncaient la celebre Euridice de Peri (1600).

O termo italiano dpera (“obra”) se impds para designar de modo geral
o drama lirico, que os italianos denominaram inicialmente “dramma per
musica”, depois “opera seria” em oposicdo a “Opera buffa”. O
vocabulario francés conservou “Opera bufa” para uma dopera leve sobre
um tema de comédia, mas ¢ s6 adotado “6pera comica” para designar
uma forma mixta de onde os dialogos falados se alternam as cenas
cantadas: todas distin¢es vagas e arbitrarias alias , pois Fidelio, que
contém didlogos falados, € totalmente o contrario de uma Opera-
cébmica, Don Juan e as Bodas de Figaro ( que Mozart chama
respectivamente drama giocoso e commedia in musica) ndo sdo nem
Operas sérias nem oOperas bufas. O “Singspiel” alemdo ( A Flauta
magica ) e o “drama musical” wagneriano escapam eles também as
classificacBes elementares, na medida em que se afastam da Opera
tradicional.

Uma histéria da Opera ultrapassaria muito o ambito deste livro, mas é
interessante conhecer suas origens verdadeiras. Desde a Antiquidade, a
musica interveio frequentemente nas representacGes dramaticas para realcar
0 seu impacto: tragédias gregas, dramas liturgicos e jogos da Idade Média ( no
Jogo de Robin e Marion, de Adam de La Halle, véarias cancbes sdo
interpretadas pelos protagonistas), pastorais em mdsica na corte de Laurent o
Magnifico em Florenca, e depois, durante um século, na dos duques de
Ferrara... Essas pastorais, que originaram as “M4éscaras” inglesas (na moda na
época dos Tudors desde Henry V111) sdo o germe da futura Opera. A histéria
desta comeca em 1160. De 1576 a 1585 aproximadamente, o conde Bardi,
mecenas culto, reunia em seu palacio as maiores inteligéncias e os mais
ilustres talentos de seu tempo, em especial V. Galilei ( pai do célebre
cientista), E. de Cavalieri e G. Caccini. Esses dois musicos faziam representar
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Adversaires résolus de la musique polyphonique et notamment du
MADRIGAL* 2, mais partisans de la misique grecque, qu’ils ne
connaissaient toutefois qu’a travers les recentes traductions d’Aristoxene, ils
mirent au point un style de chant monodique , essentiellement dramatique et
expressif, que lon nomma «stile rappresentativo™: seul il se prétait a la
représentation d’une action dramatique (voir aussi ORATORIO*: les deux
genres , profane et sacré , se forment simultanément). Au théatre, le texte ne
saurait se soumettre aux exigences du contrepoint: d’ou la nécéssité d’um
style musical dans lequel on puisse, selon la préface des Nuove musiche de
Caccini, “in armonia favellare” Parler en musique). L'opéra était né et le
premier grand chef-d'oeuvre du genre, I'Orfeo de Monteverdi, voyait le jour
en 1607 : le « stile rappresentativo”, sans sécheresse, -se pésente ici comme
une intarissable melodie, si bien adaptée au texte qu'elle semble inviable sans
lui et lui sans elle. Aprés Florence et Mantoue (Orfeo), la vogue de I'opéra se
répandit a Venise (Cavalli, Cesti), a Rome (Rossi, Melani), a Génes
(Stradella), a Vienne (Cesti), a Paris (ou lo’Ofeo de Rossi est représenté en
1647), en Allemagne (Dafne de Schiitz sur un livret du principal collaborateur
de Caccini et Monteverdi). Peu a peu se perdait le sobre clacissisme du « stile
rappresentativo » primitif (tandis que grandissait la gloire des prime donne et
la somptuosité des machineries. Dans la seconde moitié du XVII¢ siécle, le
centre d'ou I'opéra rayonne sur le monde est Naples, ou, a la suite d'Alessandro
Scarlatti, une prodigieuse pléiade de muciens assurera, jusqu'a la fin du XIX®
siecle, la pérennité du « bel canto » (originalement « buon canto »), ce chant
grisé de lui-méme dont on trouve les prémices dans I'oeuvre de Caccini. A.
Scarlatti est le véritable créateur d'un style d'opéra dont héritera Mozart: au «
stile rappresentativo » il substitue un « recitativo secco », qui supporte
L'action, interrompu par des « arie » qui la commentent. L'orchestre, auquel
sont confiées des parties indépendantes, présente les caractéristiques de
I'orchestre classique; la forme de 'OUVERTUREX italienne est fixée. Mais
c'est Piccini qui crée le genre des grands finales d'actes que Mozart a porté a
la perfection.

as vezes, nas reunides da camerata Bardi pastorais em musica que anunciavam
a célebre Euridice de Peri (1600). Adversarios declarados da musica
polifonica e principalmente do MADRIGAL? ¢, mas partidarios da musica
grega, que sO conheciam contudo através das recentes traducGes de
Aristoxeno, eles aperfeicoaram um estilo de canto monddico, essencialmente
dramatico e expressivo, que foi nomeado como “estilo representativo”: o
Unico que se prestava a representacdo de uma acgdo dramatica ( ver também
ORATORIO? o0s dois géneros, profano e sagrado, se formam
simultaneamente). No teatro, o texto ndo conseguira se submeter as exigéncias
do contraponto: de onde a necessidade de um estilo musical no qual se possa,
segundo o prefacio das Nuove musiche de Caccini , in “armonia favellare”
falar em musica). A dpera tinha nascido e o primeiro grande obra-prima do
género, o Orfeo de Monteverdi, aparecia em 1607: o “estilo representativo”,
sem secura, se apresenta aqui como uma melodia inesgotavel, tdo bem
adaptada ao texto que ela parece invidvel sem ele e ele sem ela. Depois de
Florenga e Mantua (Orfeo), a onda da dpera se espalha em Veneza (Cavalli,
Cesti), em Roma (Rossi, Melani) , em Génova (Stradella), em Viena (Cesti),
em Paris (onde Orfeo de Rossi é representado em 1647), na Alemanha (Dafne
de Schiitz sobre um libreto do principal colaborador de Caccini e Montiverdi).
Pouco a pouco se perdia o sobre clacissismo do « stile rappresentativo »
primitivo ( enquanto aumentava a gldria das prima-donas e a suntuosidade
do maquinario, Na segunda metade do século XVII, o centro de onde a épera
brilha pro mundo é Népoles, onde, ap6s Alessandro Scarlatti, uma prodigiosa
pléiade de musicos assegurara, até o final do século XIX, a perenidade do “bel
canto” (originalmente “buon canto”), esse canto intoxicado de si mesmo cujas
premissas se encontram na obra de Caccini. A. Scarlatti é o verdadeiro criador
de um estilo de Opera que Mozart herdara:o “stile rappresentativo” ele
substitui por um “recitativo secco” que suporta a acdo, interrompido por
“arias” que a comentam. A orquesta, a qual s3o confiadas partes
independentes, apresenta as caracteristicas da orquestra classica; a forma da
ABERTURA? italiana ¢ fixa. Mas é Puccini que cria o género de grandes
finais de atos que Mozart levou a perfeicao.
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Cependant, un Florentin, Lulli(y), renoncant aux sortiléges du buon
canto. édifiait I’opéra francais sur le principe de la stricte obédience au
texte, créant un style de chant adapté a la langue francaise, avec le
méme souci de pureté qui présidait aux travaux de la « camerata ».
Mais. si l'autonomie du chant était jugée contraire a 1’intérét
dramatique, par contre les ornements «expressifs», soigneusement
codifiés, étaient multipliés a I'infini; et la tragédie lulliste ne renoncait
pas a l'attrait des machines, des ballets, des allégories, dont 1'absurdité
dramatique est évidente. L'opéra de Rameau tombe dans les mémes
exces, mais la grandeur de sa musique, beaucoup plus indépendante de
la prosodie, fait oublier I’incohérence des situations dramatiques.

Lassé cependant de ces formules, une bonne partie du public parisien,
vers le milieu du XVI11° si¢cle, s’enthousiasma pour un genre nouveau:
I'opéra-comique, la comédie mélée de chants que I'on représentait au
Théatre-Italien et a la Foire Saint-Germain, d'ou Favart la transporta au
théatre de 1'Opéra-Comique. Ce genre typiquement francais 2 avait
produit quelques chefs-d'oeuvre (notamment Le Deéserteur, de
Monsigny), et le public commengait a se divertir un peu dans les
theatres lyriques, lorsque apparut le terrible Gluck, digne successeur de
Lully : il est curieux que ces deux étrangers de grand talent (semblables
par leur vanité despotique) aient voulu imposer aux Francais,
apparemment contre leur gré, un art severe si peu conforme a leur
tempérament. Je pensai a restindre la Musique a son veritable office,
écrit Gluck, de servir la poésie par I'expression, et par les situations de
la Fable, sans interrompre I'Action, ou la refroidir avec des ornements
inutiles superflus...(dédicace d'Alceste.) Ce courageux réformateur

No entanto, um Florentino, Lulli(y), renunciando aos sortilégios do
buon canto, edificava a Opera francesa sobre o principio da estrita
obediéncia ao texto, criando um estilo de canto adaptado a lingua
francesa, com o mesmo cuidado com a pureza que presidia nos
trabalhos da “camerata”. Mas se a autonomia do canto era julgada
contraria ao interesse dramatico, os ornamentos “‘expressivos’” por
outro lado, cuidadosamente codificados, eram multiplicados ao
infinito, e a tragédia lullista ndo renunciava a atracao pelas maquinas,
balés, alegorias, cuja absurdidade dramatica é evidente. A dpera de
Rameau erra nos mesmos excessos, mas a grandeza de sua musica,
muito mais intependente da prosédia, faz esquecer a incoeéncia das
dituacBes dramaticas.

Cansado no entanto dessas formulas, uma boa parte do publico
parisiense, por volta da metade do século XVIII, se entusiasmou com
um novo género: a 6pera-cémica, o teatro misturado com cantos que se
representavam no Teatro Italiano e na Feira Saint-Germain, de onde
Favart a transportou para o teatro da Opera-Comica. Esse género
tipicamente francés ' tinha produzido algumas obras-primas
(principalmente O Desertor , de Monsigny), e o publico comegava a se
divertir um pouco nos teatros liricos, quando apareceu o terrivel Gluck,
digno sucessor de Lully: é curioso que esses dois estrangeiros de grande
talento (similares por sua vaidade despética) tenham desejado impor
aos franceses, aparentemente contra sua vontade, uma arte severa tao
incomum ao temperamento destes. Pensava em restringir a Masica ao
sua verdadeiro oficio, escreve Gluck, servir a poesia pela expressao ,
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n'avait pas entrevu ce que Mozart devinait d'instinct: la musique touche,
d'une part a la vie organique, d'autre part a lI'absolu irrationnel, mais
reste étrangére a la raison humaine-ou a la liberté morale-qui ne saurait
l'enchainer au service de la poésie et de l'action. Le “véritable office”
de la musique n'est pas dans l'expression, mais dans I'évocation de
I'inexprimable; sa signification expressive est incertaine et l'on a
souvent fait remarquer que I'admirable air d'Orphée J'ai perdu mon
Eurydice...ne perdrait rien a étre chanté sur les paroles.. <<Jai
trouvé...rien n'égale mon bonheur.>>"" | Hélas, si le génie de
Monteverdi et de Purcell plaide en faveur d'une soumission de la
musique au texte, ’oeuvre des puristes de la déclamation juste, Lully
et Gluck, nous force parfois a une admiration ennuyée (la lenteur
exaspérante des mouvements adoptés aujourd’hui contribue
certainement a gater le plaisir). L’opéra bouffe napolitain, au contraire,
de Scarlatti & Paesiello et Cimarosa, poui ’opéra de Mozart qui
participe de son esthetique et atteint la perfection, émerveillent
d’emblée: la musique y est souveraine et, tantdt se superpose a 1’action
comme le contrepoint de la fatalité, tantot determine 1’action et cré eles
personnages >°

Toutes les mauvaises quereles ou pseudo-querelles ( lullistes et
ramistes, gluckistes et piccinistes, << bouffons>>, wagnériens et anti-
wagnériens, etc. ), quels qu’em soient les pretextes, sont nées de
I’antagonismeentre la musique pure et I’action dramatique. Selon que
la musique seconde le drame, en commentant I’action, en intensifiant
le dialogue, em décrivant le décor (procédé pléonastique), ou qu’elle
represente I’inexprimable, 1’élement purement esthétique, spirituel ou
magique, on peut tenter de classer les opéras selon les catégories
suivantes ( indépendamment de la diversité des styles musicaux
particuliers):

e pelas situagdes de sua Fabula, sem interromper a acéo, ou esfria-la
com seus ornamentos inuteis e supérfluos...( dedicatéria de
Alceste).Este corajoso reformador néo tinha entrevisto o que Mozart
adivinharia por instinto: a musica toca, por um lado a vida organica,
por outro o absoluto irracional, mas continua alheia & razdo humana ou
a liberdade moral que ndo saberia acorrenta-la ao servico da poesia e
da acdo. A “verdadeira fungdo” da musica ndo estd na expressao, mas
na evocacdo do inexprimivel; sua significacdo expressiva e incerta e
frequentemente se é notado que a aria admiravel de Orfeu “Perdi minha
Euridice ... ndo perderia nada se fosse cantada com a letra “Encontrei
minha Euridice ... nada se iguala a minha felicidade” ! Infelizmente ,
se 0 génio de Monteverdi e de Purcell defende uma submissdo da
musica ao texto, a obra dos puristas da declamacdo exata, Lully e
Gliick, nos forca por vezes a uma admiracdo aborrecida ( a lentiddo
exasperante dos movimentos adotados hoje contribui com certeza a
estragar o prazer). A opera bufa napolitana, pelo contrario, de Scarlatti
a Paisiello e Cimarosa e depois a dpera de Mozart que participa de sua
estética e atinge a perfeicdo, fascinam de cara : a musica ai é soberana
e, ora se sobrepfe a acdo como o contraponto da fatalidade,ora
determina a agdo e cria os personagens 8

Todas as discussfes ou pseudo discussdes ( lullistas e ramistas,
gluckistas e piccinistas, “bufdes” , wagnerianos e anti wagnerianos ,
etc.) , sejam quais forem os pretextos , nasceram do antagonismo entre
a musica pura e a acdo dramatica . Em funcdo de a musica apoiar 0
drama, comentando a acao, intensificando o dialogo, descrevendo a
decoracdo ( procedimento pleonastico ) ou de representar o
inexprimivel , o elemento puramente estético, espiritual ou maégico ,
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LA MUSIQUE EST SOUMISE: ART D'INTENTION -

RATIONALISME MUSICAL

1. Elle porte le dialogue et I'action, en accentue le caractere musical
= Monteverdi et Purcell (classicisme, sobriété)

= Lully et Gluck (accentuation de I'effet)

2. Elle crée le décor, commente I'action, souligne les sentiments
-Fidelio, Freischitz. Guillaume Tell, la Vestale, les Troyens

-Faust, Werther, Samson et Dalila

-Verdi, Puccini, le « vérisme » italien (accentuation de I'effet)
-Janacek, Prokofiev, Hindemith, Strauss

3. Elle commente I'ldée génératrice de I'oEuvre, tissant la trame
psychologique sur laquelle se déroule I'action

-L’Anneau des Nibelungen (v. LEITMOTIF¥)

LA MUSIQUE SOUMET: ART D'INSPIRATION-IDEALISME
MUSICAL

1. Elle mobilise tout I'intérét du public
-A. Scarlatti (opera seria), Haendel, Piccini, Bellini
-Rameau (importance de I'orchestre préoccupations harmoniques)

2. Elle anime les personnages et impose son mouvement a l'action:
opéra-bouffe italien, opéra-comique, le Barbier de Séville, la Fiancée
vendue, Carmen, Falstaff Manon, te Chevallier a la rose, | avie breve.

3. Elle est la substance et I’ame des personnages, la condition des
situations psychologiques:

pode-se tentar classificar as Gperas nas categorias musicais seguintes
( independentemente da diversidade dos estilos musicais especificos ).

A MUSICA E SUBMETIDA: ARTE DA
RACIONALISMO MUSICAL

INTENCAO -

1.Ela leva o diélogo e a acdo, acentua a caracteristica musical deles
= Monteverdi e Purcell (classicismo, sobriedade)

= Lully e Gluck (acentuacdo do efeito)

2. Ela cria a decoracdo, comenta a a¢do, sublinha os sentimentos
-Fidelio, Freischiitz. Guilherme Tell, a Vestal, as Troianas

-Fausto, Werther, Sansdo e Dalila

-Verdi, Puccini, o “verismo” italiano (acentuagao do efeito)
-Janacek, Prokofiev, Hindemith, Strauss

3. Ela comenta a ideia geradora da obra, tecendo a trama psicoldgica
que define como se desenrola a acao

-O Anel dos Nibelungos (v. LEITMOTIF?)

A MUSICA SUBMETE: ARTE DE INSPIRACAO- IDEALISMO
MUSICAL

1.Ela mobiliza todo o interesse do publico
-A. Scarlatti (6pera seria), Haendel, Piccini, Bellini
-Rameau (importancia da orquestra preocupagdes harmonicas)

2. Elaanima os personagens e impde seu movimento a acao: 6pera-bufa
italiana, Opera-comica, o Barbeiro de Sevilha, a Noiva vendida,
Carmen, Falstaff, Manon, der Rosenkavallier, la vida breve.




179

-Don Giovanni, La FlOte enchantée, les Maitres Chanteurs. (les trois
sommets du répertoire lyrique)

LA MUSIQUE SE CONFOND A L’ACTION DRAMATIQUE: ART
DE SYNTHESE

1. Continuité musicale et dramatique:

-Tristan el isolde « drame musical ») : immense symphonie ou se
refletent dans leur continuité les sentiments des héros, animés de
passions inexprimables... Aucun des caractéres de 1’opéra traditionnel
ne subsiste.

-Pelléas et Mélisande (« drame lyrique »), Wozzeck

2. L'action est une succession de scenes musicales

-Boris Godounov (« drame musical national ») ou le choeur, qui
représente le peuple russe, tient la plus grande place.

-La Flte enchantée (« deutsche oper »), Les Contes d'Hoffmann

Chacune de ces catégories contient des chefs-d'oeuvre, mais la
deuxiéme illustre mieux certains caracteres exceptionnels de I'opéra.
On trouve dans les oeuvres de cette catégorie les magnifiques « -
ensembles » qui sont les plus purs joyaux du théatre lyrique. Point
d'intersection des passions et des destinées ou par le miracle de la
musique, plusieurs personnages peuvent clairement s'exprimer a la fois,
les ensembles d'opéra réalisent une extraordinaire concentration de
I’intérét musical et dramatique. On en trouve les plus beaux exemples
dans Don Giovanni (finale de I'acte I, trio du balcon de I'acte 1), La
FlOte enchantée (trio acte | quintette acte I1), Les Noces de Figaro
(finale acte 11 sextuor acte Ill), Cosi fan tutte (quintette acte II), le
Barbier (finale acte I; quintette acte Il), Lucia di Lamermoor (sextuor
acte Il), Les Maitres chanteurs (quintette acte 111), Rigoletto (quattuor

3. Ela é a substancia e a alma dos personagens, a condi¢do das situagdes
psicolodgicas:

-Don Giovanni, A Flauta Magica, Die Meisteresinger. (0s trés apices
do repertdrio lirico)

A MUSICA SE CONFUNDE COM A ACAO DRAMATICA:
ARTE DE SINTESE

1. Continuidade musical e dramatica:

-Tristdo e Isolda “drama musical”) : imensa sinfonia em que se
refletem  os sentimentos dos herdis, animados por paix6es
inexprimiveis... Nenhuma das caracteristicas da ¢pera tradicional
subsiste.

-Pelléas e Mélisande (“drama lirico *“), Wozzeck

2. A acdo é uma sucessdo de cenas musicais

-Boris Godounov (“drama musical nacional”) em que o coro, que
representa 0 povo russo, ocupa o lugar principal.

-A Flauta magica (*“ deutsche oper *“), Os Contos de Hoffmann

Cada uma dessas categorias € composta por obras-primas mas a
segunda ilustra melhor algumas caracteristicas excepcionais da opera.
Encontram-se nas obras dessa categoria as magnificas “formagoes
vocais” que sdo os mais valiosas joias do teatro lirico. Ponto de
intersecdo de paixdes e de destinos onde pelo milagre da masica, varios
personagens podem claramente se expressar a0 mesmo tempo, as
formacdes vocais de Opera realizam uma extraordinaria concentracao
de investimento musical e draméatico. Encontram-se os mais belos
exemplos delas em Don Giovanni (final do primeiro ato, trio da varanda
do segundo ato), A Flauta magica (trio do primeiro ato e quinteto do
segundo ato), As Bodas de Figaro (final do segundo ato sexteto do
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acte IlI), Fastaff (finales actes Il et Ill), Carmen (quintette des
Contrebandiers), La Fiancee vendue (sextuor acte Ill), La Boheme
(quatuor fin acte I11), Le Chevalier a la rose (« lever de la Maréchale »
Acte I; acte Il presque entier)...

La plupart des opéras mentionnés dans cette rubrique ont été
enregistrés. Il est donc inutilie d’en donner une nouvelle nomenclature
sous forme de discographie. Lorsqu’il faudra faire um choix entre
plusieurs versions de la méme oeuvre, on pourra, en I’absence de
préférences personnelles marquées, s’inspirer des discographies
contenues dans Ouverture pour une Discothéque (ed. du Seuil)

De qui est-ce ?

AIDA | VERDI

ALCESTE | GLUCK

ALCESTE | LULLY

AMOUR DES TROIS ORANGES | PROKOFIEV

ANGE DE FEU | PROKOFIEV

ANNEAU DES NIBELUNGEN | WAGNER
Or du Rhin, Valkyrie,Siegfried,

Crépuscule des Dieux...

terceiro ato), Cosi fan tutte (quinteto do segundo ato), Barbeiro de
Sevilha (final do primeiro ato ; quinteto do segundo ato), Lucia di
Lamermoor (sexteto do segundo ato), Die Meistersinger (quinteto do
terceiro ato), Rigoletto (quarteto do terceiro ato ), Fastaff (finais do
segundo e do terceito atos), Carmen (quinteto dos Contrabandistas), A
Noiva vendida (sexteto do terceiro ato), La Bohéme ( quarteto final do
terceiro ato), Der Rosenkavallier (“despertar da de la Marechala”
primeiro ato; terceiro ato quase todo)...

A maioria das obras mencionadas nesta rubrica foram gravadas. E
portanto indtil dar a elas uma nova nomenclatura sob forma de
discografia. Quando for necessario fazer uma escolha entre varias
versdes da mesma obra, sera possivel, na auséncia de claras
preferéncias pessoais, se inspirar nas discografias presentes em
Abertura para uma Discoteca (ed. du Seuil)

De quem é?

AIDA | VERDI

ALCESTE | GLUCK

ALCESTE | LULLY

AMOR DE TRES LARANJAS | PROKOFIEV

ANJO DE FOGO | PROKOFIEV

ANEL DOS NIBELUNGOS | WAGNER
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ARIANE ET BARBE-BLEUE

DUKAS

ARMIDE

GLUCK

Ouro do Reno, Valquiria,
Siegfried,Crepusculo dos Deuses...

BARBIER DE SEVILLE

ROSSINI

ARIANE ET BARBA AZULE

DUKAS

BENVENUTO CELLINI

BERLIOZ

ARMIDE

GLUCK

BOHEME

PUCCINI

BARBEIRO DE SEVILHA

ROSSINI

BORIS GODOUNOV

MOUSSORGSKY

BENVENUTO CELLINI

BERLIOZ

MADAME BUTTERFLY

PUCCINI

BOHEME

PUCCINI

CAPRICCIO

STRAUSS

BORIS GODOUNOV

MOUSSORGSKY

CARMEN

BIZET

MADAME BUTTERFLY

PUCCINI

CASTOR ET POLLUX

RAMEAU

CAPRICCIO

STRAUSS

CAVALLERIA RUSTICANA

MASCAGNI

CARMEN

BIZET

CHEVALIER A LA ROSE

STRAUSS

CASTOR LT POLLUX

RAMEAU

CONTES D’'HOFFMANN

OFFENBACH

CAVALLERIA RUSTICANA

MASCAGNI

COQ D’OR

RIMSKY-KORSAKOV

CHEVALIER A LA ROSE

STRAUSS

COSI FAN TUTTE

MOZART

CONTES D’'HOFFMANN

OFFENBACH

DARDANUS

RAMEAU

GALO DE OURO

RIMSKY-KORSAKOV

EUROPE GALANTE

CAMPRA

EURYANTHE

WEBER

COSI FAN TUTTE

MOZART

FALSTAFF

VERDI

DARDANUS

RAMEAU
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FAUST | GOUNOD EUROPE GALANTE | CAMPRA
FEMME SANS OMBRE | STRAUSS EURYANTHE | WEBER
FIANCEE VENDUE | SMETANA FALSTAFF | VERDI
FIDELTO | BEETHOVEN FAUSTO | GOUNOD
FLUTE ENCHANTEE | MOZART MULHER SEM SOMBRA | STRAUSS
FREISCHUTZ | WEBER NOIVA VENDIDA | SMETANA
FORCE DU DESTIN | VERDI FIDELIO | BEETHOVEN
GUILLAUME TELL | ROSSINI A FLAUTA MAGICA | MOZART
HIPPOLYTE ET ARICIE | RAMEAU FREISCHUTZ | WEBER
HUGUENOTS | MEYERBEER A FORCA DO DESTINO | VERDI
GUILHERME TELL | ROSSINI
INDES GALANTES | RAMEAU HIPPOLYTE ET ARICIE | RAMEAU
HUGUENOTS | MEYERBEER
JENUFA | JANACEK
INDES GALANTES | RAMEAU
LAKME | DELIBES JENUFA | JANACEK
LOHENGRIN | WAGNER
LAKME%o | DELIBES
LOUISE | CHARPENTIER LOHENGRIN | WAGNER
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LUCIA DI LAMERMOOR | DONIZETT LOUISE | CHARPENTIER
LULU | BERG
LUCIA DI LAMERMOOR | DONIZETT
MAITRES CHANTEURS | WAGNER LULU | BERG
MARIAGE SECRET | CIMAROSA MESTRES CANTORES | WAGNER
MATHIS LE PEINTRE | HINDEMITH CASAMENTO SECRETO | CIMAROSA
MATHIS O PINTOR | HINDEMITH

PAVANE

PAVANA
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Danse de cour cérémonieuse, a 2/4 ou 4/4, en vogue dans toute I’Europe
a I’époque de la «Renaissance” et particulierement en Italie (jusqu'au
milieu du XVle siécle), en France et en Angleterre (jusqu'au début du
XVII¢ siécle). Elle est probablement d'origine italienne et son nom
viendrait alors de la ville de Padova (Padoue). Un recueil de 1508-
Itabolatura de Lauro (Libro quarto)-imprimé par Petrucci contient des
« Padoane diverse » pour luth, les unes dites « ala venetiana», d'autres
« ala ferrarese »: ce sont sans doute les plus vieux exemples connus de
pavanes. L’étymologie selon laquelle pavane dériverait du latin « pavo
» (paon) est trés contestable; le verbe italien « pavoneggiare» se
rencontre dailleurs dans la description de diverses autres danses.
Thoinot Arbeau cite dans son Orchésographie (1587) un bel exemple de
pavane chantée: Belle qui tiens ma vie, qui figure dans plusieurs
anthologies modernes.

A T’imitation des pavanes dansées qui ouvraient solennellement les bals,
les anciennes pavanes instrumentales italiennes qui étaient placées au
commencement des suites (comme plus tard les ALLEMANDES),
étaient généralement suivies d'une danse vive appelée «saltarello» ,
remplacée vers le milieu du siecle par le «cinque-pas» ou
GAILLARDE®*. Lorsque ces danses tomberent cn désuétude vers 1600,
leurs formes instrumentales survécurent jusqu'a la fin du XVII° siécle,
en conservant le plus souvent la tradition de l'association pavane-
gaillarde. Les plus grands maitres dans le genre furent alors les Anglais
Byrd, Dowland, Gibbons (pavanes pour les violes) et Bull Au XVII1I¢
siécle, la pavane avait complétement disparu! Elle ne reparaitra
qu'exceptionnellement dans 1’oeuvre de Ravel.

BYRD, Pavanes et Gaillardes

DOWLAND, Lachrimae (Pavanes et Gaillardes)
BULL, Pavanes et Gaillardes (orgue et virginal)
RAVEL, Pavane pour une Infante défunte

« Estampes et Pavanes »

Danca de corte cerimonial, a 2/4 ou 4/4, em moda em toda europa na
época da “Renascenca” e particularmente na Itdlia ( até o meio do
século XVI), na Franca e na Inglaterra ( até o comeco do século XVII).
Ela é provavelmente de origem italiana e seu nome viria entdo da
cidade de Padova (Padua). Um apanhado de 1508-Intabolatura de
Lauro (Libro quarto)-impresso por Petrucci contém as “Padoane
diverse” para luth, algumas chamadas “ala venetiana”, outas “ala
ferrarese”: sdo sem duvida os mais antigos exemplos conhecidos de
pavanas. A etmologia segundo a qual pavane derivaria do latim “pavo”
( pavado) ¢ bastante contestavel; o verbo italiano “pavoneggiate” se
encontra alids na descricdo de diversas outras dancas. Thoinot Arbeau
cita em sua Orquestografia (1587) um belo exemplo de pavane
cantada: Bela que leva minha vida, que figura em varias antologias
modernas.

Do mesmo modo que as pavanas dancadas que abriam solenemente 0s
bailes, as antigas pavanas instrumentais italianas que eram colocadas
no comec¢o das suites (como mais tarde ALLEMANDES), eram
geralmente seguidas por uma danca viva chamada “saltarello” ,
substituida por volta da metade do século pelo “cinco-passos” ou
GALHARDAP. Quando essas dancgas cairam em desuso por volta de
1600, suas formas instrumentais sobreviveram até o fim do século
XVII, conservando frequentemente a tradigéo da associagéo da pavana
gaillarde. Os maiores mestres do género foram entdo os ingleses Byrd,
Dowland, Gibbons (pavanas para violas) e Bull. No século XVIII, a
pavana tinha desaparecido completamente! Ela sO reaparecera
excepcionalmente na obra de Ravel.

BYRD, Pavanas e Galhardas

DOWLAND, Lachrimae (Pavanas e Galhardas)
BULL, Pavanas e Galhardas (6rgao e virginal)
RAVEL, Pavana para une Infante défunta
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« Divertissement courtois »

« Estampes e Pavanas »
« Diversdo da corte”

PEDALE

Note tenue obstinément (le plus souvent TONIQUE * ou
DOMINANTE *) quelles que soient les harmonies qui se succédent aux
autres parties. De pratique courante, notamment dans la derniere partie
de la fugue. la pedale trouve son origine dans la formule.
d'accompagnement continu de certains instruments primitifs (familles
des vielles-a-roue, cornemuses, binious, etc...). Elle afirme la tonalité,
en en faisant attendre plus ou moins longtemps la confirmation dans
1'accord parfait. (a)

Par extension. on appelle parfois aujourdhui « Pédale mélodique”
(dont la - basse obstinée - est un cas particulier) (b) (c) (e),« pédale
rythmique » (f) et « pédale harmonique.. (d). un motif, une formule
rythmique et une succession d'accords se répétant indéfiniment, quels
que soient les mélodies, rythmes et harmonies qui peuvent s'y
superposer. Messiaen, le premier, a précisé et exploité
systématiquement ces notions. En superposant, de facon continue, des
pédales de valeurs différentes (une mélodie de 5 notes, 7 valeurs
rythmiques et 11 accords, par ex.), il obtient un renouvellement
perpétuel des combinaisons) en sauvegardant le principe d'unité.

(a) VIVALDI, Concerto I’Inverno, op. 8 n° 4 (finale)

(b) HAENDEL, Concerto pour orgue no 11 en sol mineur (2°
mouvement)

-« basse obstinéee »

PEDAL

Nota sustentada obstinadamente (mais frequentemente TONICA* ou
DOMINANTE*) sejam quais forem as harmonias que se sucedam nas
outras partes. De pratica corrente, principalmente na Gltima parte da
fuga, o pedal encontra sua origem na férmula de acompanhamento
continuo de alguns instrumentos primitivos ( familias de velhas com
roda , cornemusas, binious, etc) . Ela afirma a tonalidade, fazendo
esperar a confirmacdo no acorde perfeito.

Por extensdo, chama-se as vezes atualmente de “pedal obstinado” ( do
qual o baixo obstinado é um caso particular) (b) (¢) (e), “pedal ritmico”
(f). e pedal harménico (d). Um motivo, uma férmula ritmica e uma
sucessao de acordes se repetindo indefinidamente, sejam quais forem
as melodias, ritmos e harmonias que possam se superpor a eles,
Messiaen, o primeiro, precisou e explorou sistematicamente essas
nogdes . Superpondo, de modo continuo, pedais de valores diferentes
(uma melodia de 5 notas, sete valores ritmicos e 11 acordes por
exemplo), obtem uma renovacdo perpétua de combinagdes)
resguardando o princicpio de unidade.




186

(c) BIZET,I'Arlésienne (Carillon)

-« basse obstinée » de trois notes

(d) CHOPIN, Marche funébre (main gauche)

(e) JOLIVET, Concerto pour piano (3° mouvement)
-a partir de deux mesures avant 2

(f) MESSIAEN, les Bergers (Nativité n° 2)

-double pédale rythmique

(a) VIVALDI, Concerto O Inverno, op. 8 n° 4 (final)
(b) HAENDEL, Concerto para 6rgao n° 11 em Sol menor (2°
movimento)

-« baixo obstinado »

(c) BIZET, A Arlesiana (Carrilh&o)

-« baixo obstinado » de trés notas

(d) CHOPIN, Marcha fanebre (méo esquerda)

(e) JOLIVET, Concerto para piano (3° mouvement)
-a partir de dois compassos antes do 2

(f) MESSIAEN, os Pastores (Natividade n ° 2)
-duplo pedal ritmico

PHRASE

Mise en valeur des périodes, phrases et motifs du discours musical, par
I’observation et la compréhension des indications de ’auteur er de la
ponctuation naturelle. La souplesse de notre systeme de notation n'est
pas telle qu'elle puisse assurer une rigoureuse traduction des intentions
du compositeur: D’intelligence musicale de [’interpréte est le
complément nécessaire de ’acte créateur.

Dans la musique vocale, le phrasé, imposé par la construction littéraire,
n'offre pas de difficultés; il n'en est pas de méme dans la musique
instrumentale. Le musicien débutant, pris au piege des barres de mesure,
sera tenté de voir dans la MESURE™* 1'unité organique, a laquelle seront
lies les motifs constitutifs ou les groupes mélodiques de la phrase
musicale. Il devra apprendre a distinguer dans ces motifs 1’accent,
précédé d'un groupe préparatoire ou « anacrouse », et d'un groupe
conclusif ou « désinence ». L'un de ces groupes peut faire défaut.
Parfois ils sont I’objet d'amplifications importantes (Messiaen) et 1'on
peut étre en présence d'une anacrouse.d'une désinence, voire d'un «
accent », occupant une ou plusieurs mesures. Les accents ne tombent
pas nécessairement sur les temps forts, méme dans la musique classique

FRASEADO

Destaque de periodos, frases e motivos do discurso musical, pela
observacao e pela compreensdo de indicacdes do autor e da pontuacédo
natural. A suavidade do nosso sistema de notacdo nao € tal que possa
assegurar uma traducdo rigorosa das intengbes do compositor: a
inteligéncia musical do intérprete é o complemento necessario do ato
criador.

Na musica vocal, o fraseado, imposto pela construcdo literéaria, ndo
oferece dificuldades; mas ndo ocorre 0 mesmo na musica instrumental.
O mudsico iniciante, preso na armadilha das barras de compasso, sera
tentado a ver no COMPASSO* a unidade organica, a qual serdo ligados
0s motivos constitutivos ou os grupos melodicos da frase musical. Ele
devera aprender a distinguir nesses motivos o acento, precedido por um
grupo preparatério ou « anacruse », e de um grupo conclusivo ou «
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et les liaisons de part et d'autre d'une barre de mesure peuvent égarer
I’interpréte inattentif... Par ailleurs, les procédés d'IMITATION*
(augmentation, diminution, renversement...) ne doivent pas faire perdre
de vue les motifs mélodiques qui en sont I’objet... Autant de difficultés
que la théorie ne ferait que compliquer, mais qu'une solide culture
musicale et une sensibilité esthétitique intacte parviendront seules a
aplanir.

Pour bien « phraser », il faut d'abord reconnaitre la phrase, savoir ou
elle commence et ou elle finit. C'est moins évident qu'on ne pense,
comme le feront comprendre les exemples suivants

BETHOVEN, Troisieme Symphonie (premier mouvement)

-début: le premier theme ne se limite pas, comme on le croit solvente
aux quatre premieres mesures. Il se poursuit jusqu'a la treizieme (17"):
faute d'en prendre conscience, un chef d'orchestre rendrait cette
exposition plate et insipide.

BERLIOZ, Symphonie fantastique ( premier mouvement)

- mesure 72: ce theme (ldée-Fixe)ne se termine qu’a la mesure 111.

desinéncia ». Um desses grupos pode faltar. As vezes eles s3o o objeto
de amplificagOes importantes (Messiaen) e pode-se estar em presenca
de uma anacruse, de uma desinéncia, até de um “acento”, ocupando
um ou varios compassos. Os acentos ndo caem necessariamente nos
tempos fortes, mesmo na musica cléssica e as ligacdes de um lado ou
de outro de uma barra de compasso podem desviar o intérprete
desatento... Alids, os processos de IMITACAO* (aumentagéo,
diminuicao, inversdo...) ndo devem fazer perder de vista 0s motivos
melddicos que sdo o objeto deles... Tantas dificuldades que a teoria s6
complicaria , mas que uma solida cultura musical e uma sensibilidade
estética intacta conseguirdo regularizar.

Para “frasear” bem, é necessario reconhecer a frase, saber onde ela
comeca e onde ela termina. E menos evidente do que se pensa, como 0
ajudar@o a compreender os exemplos seguintes.

BETHOVEN, Terceira Sinfonia (primeiro movimento)

-inicio: o primeiro tema ndo se limita, como se acredita frequentemente
aos quatro primeiros compassos. Ele prossegue até o décimo terceiro
(17" faute d'en prendre conscience, um maestro tornaria estae n chef
d'orchestre rendrait cette exposi¢cdo mondtona e insipida.

BERLIOZ, Sinfonia fantastica ( primeiro movimento)

- compasso 72: ce theme (Ideia Fixa) sé termina no compasso 111

PLAIN-CHANT

CANTOCHAO
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Ensemble des mélodies liturgiques en langue latine de 1’Eglise
catholique telles qu'elles étaient chantées depuis le haut Moyen Age. La
dénomination de plain-chant est sujette a plusieurs interprétations: au
X¢siecle, « planus » indiquait un chant dans le registre grave, au Xllle
siécle la « musica plana », de rythme libre, s'opposait a la “ musica
mensurata » dont la durée relative des notes était fixée et, a partir du
XVIII® siécle, on appelle improprement plain-chant toute musique
d'église monodique inspirée du “ chant grégorien” - et notée de fagon
similaire.

Le plain-chant comprend notamment: le chant ambrosien (liturgie
milanaise, d'origine orientale importée par saint Ambroise, mais
fortement imprégnée de liturgie romaine); le « chant gallican » (liturgie
des Gaules, imprégnée de mozarabe, qui tend a se confondre a la liturgie
romaine, sauf en période de réaction contre Rome comme au XVII®
siecle); le « chant mozarabe »-(liturgie de I’Espagne wisigothique, de
caractée plus exubérant abolie par Ic pape Urbain Il au XI® siecle, elle
ne subsiste quc dans le diocese de Tolede); enfin et surtout le « chant
grégorien » (liturgie romaine). Les chants propres aux Eglises libanaise
et syrienne et a I’Eglise grecque, de rite catholique, n'entrent pas dans
la catégorie du plain-chant, d'une part parce qu'ils n'utilisent pas le latin,
d'autre part parce qu'ils sont fortemente influencés par les arts arabe et
byzantin.

Conjunto de melodias litargicas em lingua latina da Igreja catdlica tais
como eram cantadas desde a alta Idade Média. A denominagdo de
cantochdo ¢ sujeita a varias interpretagdes: no século X , “planus”
indicava um canto no registro grave, no século XIII a “musica plana”,
de ritmo livre, se opunha & “musica mensurata” cuja duragdo relativa
de notas era fixa e , a partir do século XVIII, chama-se
equivocadamente cantochdo qualquer masica de igreja inspirada no
“canto gregoriano” e notado de modo similar.

O cantochdo compreende principalmente o canto ambrosiano ( liturgia
milanesa, de origem oriental importada da por Santo Ambrosio, mas
fortemente impregnada de liturgia romana), o “canto galico” (liturgia
de Gaules, impregnada de mozarabe, que tende a se confundir com a
liturgia romana, salvo o periodo de reacdo contra Roma como no século
XVII), o “canto mozzarabe” (liturgia da Espanha visigotica, de
caracteristica mais exuberante abolida pelo papa Urbano Il no século
X1, ela s6 subiste na diocese de Toledo); enfim e sobretudo “o canto
gregoriano” (liturgia romana). Os cantos proprios as Igrejas libanesas
e sirias e a Igreja grega, de rito catolico, ndo entra, na categoria do
cantochdo, por um lado porque ndo usam o latim, por outro porque sdo
fortemente influenciadas pelas artes arabe e bizantina.
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RYTHME

Vincent d'Indy donne une belle définition générale, un peu littéraire: le
rytlune est «1’Ordre et la Proportion dans I’Espace et le Temps». Plus
particulierement, le rythme est I'expression du «temps musical», en
concordance avec le «temps psychologique» ou le «temps
physiologique», et sans commune mesure avec le temps d'horloge. On
peut prétendre que le rythme est essentiellement 1l'attribut de la
musique. car celle-ci ne prend naissance qu'autant que les sons se
succedent, et toute succession de sons est assimilable a la musique.

Le rythme est fonction de la répartition des durées relatives mais aussi:

-de la MESURE*, organisation schématique et périodique de la durée,
division arbitraire du temps musical. Une musique peut étre rythmée
sans étre mesurée (récitatifs), mais la mesure agit sur le rythme, en
I’accentuant ou en le contrariant.

- de I’accentuation qui renforce certains sons, répartissant inégalement
I'intérét musical et modifiant par consequente le temps psychologique.

- du TEMPO*, ou valeur absolue de I’ensemble des durées musicales.

Des pulsations égales ne constituent pas um rythme: toute musique trop
régulierement accentuée n'est pas rythmée. C'est le cas de certaines

RITMO

Vincent d’Indy da uma bela definicdo geral, um pouco literaria: o
ritmo ¢ “a ordem e a Propor¢cdo no Espago ¢ no Tempo”. Mais
particularmente, o ritmo ¢ a expressdo do “tempo musical”’, em
concordancia com o “tempo psicoldogico” ou com o “tempo
fisioldgico” e sem compasso comum com 0 tempo do relégio. Pode-se
pretender que o ritmo é essencialmente o atributo da musica pois ele s6
nasce quando o0s sons se sucedem, e toda sucessdo de sons é assimilavel
a musica.

O rimo é funcdo da reparticdo das duracGes relativas mas também:
- do COMPASSO*, organizagdo esquematica e periddica da duracéo,
divisdo arbitraria do tempo musical. Uma musica pode ser ritmada sem

ser metrificada (recitativos), mas 0 compasso age sobre o ritmo,
acentuando-o ou contratindo-o.

- da acentuacdo que reforca certos sons, repartindo de modo desigual o
interesse musical e modificando consequentemento tempo psicologico.

- do TEMPO¥*, ou valor absoluto do conjunto de duragdes musicais

Pulsacfes iguais ndo constituem um ritmo: qualquer musica acentuada
de modo excessivamente regulado néo é ritmada. E o caso de algumas
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musiques de danse: solvente méme 1’effet dynamique de la syncope
(note émise sur la partie faible d’un temps et prolongée sur le temps
suivant) y est détruit par un emploi continuel.

Cependant, le rythme est si nécessaire a tout notre étre (fonctions
magiques et thérapeutiques, dans I'Antiquité, etc.), que notre esprit tend
a rythmer tout ce qui précisément est trop régulier: les pas du marcheur,
le bruit du train sur les éclisses. les battements du coeur, etc.

L'exemple suivant montrera I’importance du rythme dans la musique.
C'est le theme de I’«Idée fixe” dans la Symphonie fantastique de
Berlioz:

Cette belle melodie devient vulgaile et méconnaissable si on lui impose
un rythme martial

b=
Réciproquement, une simple cellule rythmique peut suffire a suggérer
un theme connu, avec son timbre et harmonies:

mausicas de danca: que dissolve mesmo o efeito dindmico da sincope
(nota emitida na parte fraca de um tempo e prolongada no tempo
seguinte) ai destruido por um emprego constante.

No entanto, o ritmo é tdo necessario a toda nossa existéncia ( fungdes
maégicas e terapéuticas , na Antiguidade, etc...), que nossa inteligéncia
tende a ritmar tudo o que é precidamente excecivamente regular: o
passo do cainhante, o barulho do trem sobre os trilhos, os batimentos
do coragéo, etc.

O exemplo seguinte mostrara a importancia do ritmo na musica. E o
tema da “ideia fixa” na Sinfonia fantastica de Berlioz:

Essa bela melodia se torna vulgar e desconhecida se e € imposto a ela
um ritmo marcial

M’ = ,

g
Reciprocamente, uma simples célula ritmica pode ser suficiente para
sugerir um tema conhecido, com seus timbres e harmonias:
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JTHT

BERLIOZ, Symphonie fantastique (1°" mouvement) (v méme idée
mouvements 2 et 4)

BEETHOVEN. Cinquieme Symphonie (1er mouvement)

MESSIAEN, Petites Liturgies de la Présence Divine (1) — exemples de
rythmes complexes, dont la notation est trés subtile (liaisons , ajouts
du point, etc.)

MESSIAEN, les corps glorieux (v. Force et agilité des Corps
glorieux )

MESSIAEN, Livre d’Orgue (i-V surtout — V1)

(v. aussi POLYRYTHME*, PEDALE* RYTHMIQUE,CANON*
RYTHMIQUE)

JTNT

BERLIOZ, Sinfonia fantastica (1° movimento) (v mesma ideia
movimentos 2 e 4)

BEETHOVEN. Quinta Sinfonia (1° movimento)

MESSIAEN, Pequenas Liturgias da Presenca divina (1) — exemplos
de rimos complexos, cuja notacao é bem sutil (ligagbes acésimo de
ponto, etc.)

MESSIAEN, Os corpos gloriosos (v. Forca e agilidade de Corpos
gloriosos)

MESSIAEN, Livro de Orgéo ( | - V principalmente — V11)

(v. também POLIRITMO*, PEDAL* RITMICO, CANONE*
RITMICO)

SECONDE

La seconde se présente sous trois formes:
majeure (do-ré)

mineure (do-ré b)

SEGUNDA

A segunda se apresenta sob trés formas:
Maior (D0 -Ré)

MENOR (D6 - Ré b)
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augmentee (do-ré #)

V. INTERVALLES *

Aumentada (D0 - Ré #)
V. INTERVALOS*

SENSIBLE

Nom que I'on donne au septieme degré de la gamme diatonique usuelle
c'est la SEPTIEME* majeure de la TONIQUE* ou la TIERCE* majeure
de la DOMINANTE*- .Cette sensible ou « note sensible » (que les
Allemands et les Anglais appellent « note-pilote », doit sa dénomination
a une sorte d'instabilité naturelle: elle donne a l'oreille insatisfaite un
sentiment de suspension qui appelle instamment la tonique, vers
laguelle la sensible tend a monter d'un demi-ton (et non a descendre
d'une septieme majeure). Cette attraction vers la tonique, déja évidente
dans le cas d'une simple ligne mélodique, prend toute sa force lorsque
la sensible est placée au-dessus d'un ACCORRD* de septiéeme de.
dominante (RE-FA-SOL-SI, par exemple). Note la plus caractéristique
de I'échelle tonale, elle n'existait pas dans la plupart des MODES* du
plain-chant, avant les profondes modifications que ceux-ci ont subies
au XVle siécle. Les qualités dynamiques de la sensible jouent un grand
réle dans la MODULATION™* : lorsque, dans un ton donné on introduit
un diése supplémentaire (ou que I'on supprime un bémol) la note altéree
prend la valeur d'une sensible, designant une nouvelle tonique au demi-
ton supérieur (ainsi I’irrpption de fa# ou ré# favorise la modulation a
sol ou mi). Par extension, on appelle parfois « sensible supérieure » le
ton de la « sixte napolitaine » (v. ACCORD*,MODULATION *), ou
deuxiéme degré mineur qui tend a descendre d'un demi-ton sur la
tonique. On peut donc compléter la regle précédente, relative aux
altérations: tout bémol accidentel donne a la note qui en est affectée la

SENSIVEL

Nome que se da ao quarto grau da gama diatonica usual. E a SETIMA*
maior da TONICA* ou a TERCA* maior da DOMINANTE*. Essa
sensivel ou “nota sensivel” ( que os alemies e os ingleses chamam de
“nota pilota”, deve sua denominacdo a um tipo de instabilidade natural:
ela d& ao ouvido insatisfeito um sentimento de pausa que pede
instanteneamente a tdnica, em ual a direcdo a qual a sensivel tende a
subir de um meio tom ( e ndo a descer de uma sétima maior). Essa
atracdo em direcdo a tbnica, ja evidente no caso uando de uma simples
linha melddica, ganha toda sua forca quando a sensivel é colocada
abaixo de um ACORDE* de sétima de dominante (RE-FA-SOL-SI,
por exemplo). Nota mais caracteristica da escala tonal, ela ndo existia
na maioria dos MODOS* do cantochdo, antes das profundas
modificacbes que estes sofreram no século XVI. As qualidades
dindmicas da sensivel desempenham um grande papel na
MODULACAO*: quando, em um dado tom introduz-se um sustenido
suplementar (ou que se suprime um bemol dele) a nota alterada adquire
o valor de uma sensivel, designando uma nova tdnica no meio-tom
superior (assim a irrupgéo de Fa# ou Ré# favorece a modulagao em Sol
ou em Mi). Por extensdo, chama-se as vezes “sensivel superior”’o tom
da “sexta napolitana” ( v. ACORDE* MODULACAO¥*), ou segundo
grau menor que tende a baixar de um semi-tom na tonica. Pode-se
portanto completar a regra precedente, relativa aos acidentes,
todobemol acidenatal d& a nota que afeta o valor de uma “sensivel
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valeur d'une « sensible supérieure » désignant une tonique au demi-ton
inférieur (un mi b ou un la b imprévus prédisposent a moduler en ré ou
en sol). En conclusion, toute altération accidentelle crée ube sensible®.
Si, au contraire, on détruit une sensible (en baissant d'un demi-ton le
septieme degré majeur), on obtient la sous-dominante d'un ton voisin.

superior” designando uma ténica no semi-tom inferior ( um Mi b ou
um L& b imprevistos predispdem a moduar em Ré ou em Sol).

Como conclusdo, toda alteragdo acidental cria uma sensivel®. Se,
inversamente, destroi-se uma sensivel (abaixando de um meio-tom o
sétimo grau maior), obtem-se a sub-dominante de um tom vizinho.

SEPTIEME

La septiéme se présente sous trois formes:
-majeure (do-si)

-mineure (do-si b)

-diminuée (do-si bb)

V. INTERVALLES*, ACCORDS*, SENSIBLE*.

SETIMA

A sétima se apresenta em trés formas
-maior (D0-Si)
-menor (D6-Si b)

-dimunuta (D6-Si bb)

V.INERVALOS, ACORDES*, SENSIVEL*

SIXTE

La sixte se présente sous quatre formes:
-majeure (do-la)

-mineure (do-lab)

-augmentée (do-la #)

-diminuée (do-labb)

SEXTA

A sexta se apresenta sob quatro formas:
- maior(D0 -La)

-menor(Do - La b)
-aumentada(Do-La#)

-diminuta (D6 -L& bb)
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V. INTERVALES *, ACCORDS *.

TEMPERAMENT

Dans l'infinité des sons'qui s'offrent a lui, le musicien fait son choix,
comme on verra a la rubrique INTERVALLES *, en prenant pour guide
la nature. Le postulat, confirmé par I'expérience sensible, de
I'équivalence des octaves lui fait adopter celles-ci pour bases de son
systeme. Mais on aura vu que les divers systemes naturels engendrent
encore une multiplicit¢é de sons a D’intérieur de 1'octave. Ainsi.
I’intervalle do-mi (tierce majeure) obtenu directement sera différent de
I’intervalle do-mi obtenu en montant de 4 quintes, & partir de do puis en

descendant de 2 octaves, ainsi que de I’intervalle do-fa b obtenu en
montant d'une octave et en descendant de deux tierces majeures. Trois
tierces majeures formeront un intervalle Iégerement inférieur a I'octave
% Chacun sait aussi qu'en régle générale il existe une différence
appréciable entre do# et ré b,ré# et mi b etc,... Les tempéraments sont
des méthodes qui permettent de limiter les intervalles déterminés a
I'intérieur de l'octave, par identification des notes trés voisines. La
necessité s'en est fait sentir des le XVI® siecle, pour construire et
accorder les instruments a sons fixes. On peut trouver toutes sortes de
manicres de réaliser le tempérament: Division de l’octave en 53
neuviémes de ton (Holder, 1694), en 43 septiemes de ton (Sauveur,
1707), en 31 cinquiemes de ton (Huygens,169l). etc... La musique
occidentale adopte a de rares exceptions prés (musique en 1/3 et 1/4 de
ton) le tempérement de douze demi-tons.

TEMPERAMENTO

Na infinidade de sons disponiveis ao masico, ele faz sua escolha como
é descrito na rubrica INTERVALOS*, tendo a natureza como guia. O
postulado, confirmado pela experiéncia sensorial, da equivaléncia das
oitavas faz com que as adote como base de seu sistema. Mas pode se
notar que os diversos sistemas naturais geram uma multiplicidade de
sons no intervalo da oitava. Assim, o intervalo D6-Mi (terca maior)
obtido diretamente sera diferente do intervalo D6-Mi obtido subindo 4
quintas, a partir do D6 e depois descendo 2 oitavas, do mesmo modo
que diferira do intervalo Fa b obtido subindo uma oitava e descendo
duas tercas maiores. Trés tercas maiores formardo um intervalo
ligeiramente inferior & oitava'®. Todos sabem também que em geral
existe uma diferenca significativa entre D6# e Ré b, Ré # e Mi b etc,...
Os temperamentos sdo métodos que permitem limitar os intervalos
determinados no interior da oitava, por identificacdo de notas muito
proximas. A necessidade do temperamento se fez sentir desde o século
XVI, para construir e acordar os instrumentos a sons fixos. Podem ser
encontradas varias formas de efetuar o temperamento. Divisdo da
oitava em 53 nonos de tom (Holder, 1694), em 43 sétimos de tom
(Sauveur, 1707), em 31 quintos de tom (Huygens,169I). etc... A mdsica
ocidental adota com raras exce¢des (musica em 1/3 e 1/4 de tom) o
temperamento de doze meio-tons.
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TEMPERAMENT INEGAL-Les premiers théoriciens du tempérament
par douze, parmi lesquels Zarlino, voulurent conserver le plus possible
d'intervalles de la gamme « naturelle »*°. (v. INTERVALLES*). Dans
I'accord des instruments a son fixe, comme le clavecin, ils adoptérent
les 7 sons naturels de la gamme d'ut majeur (touches blanches),
choisissant pour chacun des 5 autres sons (touches noires) une seule
valeur des notes altérées trés voisines. L'accord était parfaitement juste
en ut majeur et la mineur et acceptable en fa majeur, sol majeur, ré
mineur et mi mineur. Dans les autres tonalités, par suite d'une mauvaise
répartition des 2 sortes de tons et des 2 sortes de demi-tons, les
intervalles étaient d'autant plus faux que I'on introduisait plus de diéses
ou de bémols a la clef. Ceci rendait la modulation impossible en dehors
des tons voisins d'ut et interdisait de composer dans des tonalités telles
que solb majeur ou méme si majeur.

TEMPERAMENT EGAL-C'est pour parer & ces inconvénients que fut
adopté, sur les instances de Bach et Rameau, le tempérament égal dont
la théorie est due a I’Allemand Werckmeister (1691). Cette méthode,
tout a fait artificielle, consiste a diviser mathématiquement 1’octave en

12 demi-tons rigoureusement égaux a l{ﬁ elle présente I'inconvénient
de ne donner aucun intervalle pur, sauf I'octave (v. tableau page 141 ),
mais seule elle permet I'accord rigoureux des instruments et la varieté
des modulations qui caractérise la musique depuis Bach. Dans ce
systeme, 3 tierces majeures superposées formeront toujours une octave
et 12 quintes equivaudront a 7 octaves , car toutes ces tierces et toutes
ces quintes sont un peu fausses .

TEMPERAMENTO DESIGUAL- Os primeiros tedricos do
temperamento por doze, entre os quais Zarlino, queriam conservar ao
méximo os intervalos da gama “natural”! (v. INTERVALOS*). No
acorde de instrumentos com som fixo, como o cravo, eles adotaram 0s
7 sons naturais da gama de D6 maior (teclas brancas), escolhendo para
cada um dos 5 outros sons ( teclas pretas) apenas um valor de notas
alteradas muito préximas. O acorde era perfeitamente correto em D6
maior e em L& menor e aceitavel em Fa maior, Sol Maior, Ré menor e
Mi menor. Nas outras tonalidades, como consequéncia de uma ma
reparticao de dois tipos de tons e de 2 tipos de meio-tons, os intervalos
eram tanto mais artificiais quanto mais sustenidos ou bemdis fossem
introduzidos a clave. . Isso tornava a modulacdo impossivel fora dos
tons vizinhos de DO e proibia compor em tonalidades como o Sol b
maior ou mesmo Si maior.

TEMPERAMENTO IGUAL- Foi para se proteger desses
inconvenientes que foi adotado, atendendo as demands de Bach e
Rameau, o temperamento igual cuja teoria se deve ao alemdo
Werckmeister (1691). Esse metodo, completamente artificial, consiste
em dividir matematicamente a oitava em 12 meio-tons rigorosamente

iguais a a lﬁ'ﬁ; ele apresenta o inconveniente de ndo gerar nenhum
intervalo puro, a ndo ser a oitava (v. tabela pagina 141), mas apenas ele
permite o acorde rigoroso de instrumentos e a variedade de modulagdes
que caracteriza a musica a partir de Bach. Neste sistema , 3 tercas
maiores superpostas formardo sempre uma oitava e 12 quintas
equivalerdo a 7 oitavas, pois todas essas tercas e todas essas quintas
sd0 um pouco artificiais®?.
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Ces explications €taient nécessaires pour comprendre le titre de ['un des
chefs-d'oeuvre de la littérature de clavier, le Clavecin bien temperé.
Bach s'était proposé de montrer par des exemples sur le clavecin « bien
temperé » (c'est-a-dire par tempérament « égal »), on pouvait
impunément composerdans tous les tons majeurs et mineurs. Selon son
habitude, il a fait de ces exercices (admirablement adaptés a leur objet)
des chefs-d’oeuvre.

Le lecteur qui s’interesse aux nombres musicaux (ou a la musique des
nombres) pourra, em utilisant I’échelle logarithmique du tableau déja
cité ou une bonne régle a calcul, étudier les avantages des divers
tempéraments possibles en fonction de I’importance des écarts entre
intervalles tempérés et naturels. De facon générale le probléme
complexe de 1’aaccord des instruments présente un grand intérét
historique et mériterait une étude approfondie.

Essas explicagBes eram necessarias para compreender o titulo de uma
das obras primas da literatura do piano, o Cravo bem temperado. Bach
tinha se proposto a mostrar por exemplos no cravo “bem temperado”
(quer dizer com temperamento igual), era possivel compor
impunemente em todos os tons maiores e menores. Segundo seu
constume, ele fez desses exercicios (admiravelmente adaptados a seu
objeto) obras primas.

O leitor que se interessar por nimeros musicais (ou pela musica dos
numeros) podera, utilizando a escala logarimica ja cidada ou uma boa
régua de calculo, estudar as vantagens de diversos temperamentos
possiveis em funcdo das magnitude das distancias entre intervalos
temperados e naturais. De modo geral o problema complexo do acorde
de instrumentos levanta um grande interesse e mereceria um estudo
aprofundado.

TEMPO

Le "tempo'"ou « mouvement” J c'est-a-dire la vitesse moyenne
d’éxecution d’une oeuvre musicale, échappe aux déterminations
rigoureuses et met en défaut notre maniére d'évaluer les durées. En
musique, le temps est un paramétre variable 1i¢ a ’importance et a la

TEMPO

O “tempo” ou “movimento” quer dizer a velocidade média de execugao
de uma obra musical. Escapa as determinaces rigorosas e confunde
nosso modo de avaliar as duragGes. Em musica, o tempo é um
parametro varidel ligado a importancia e a qualidade da orquestra, ao
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qualité de 1'orchestre, au tempérament du chef, aux caractéristiques de
la salle, aux réactions du public, etc...

Un méme tempo pourra sembler trop vite ou trop lent selon ’interpréte
et les conditions de 1’audition; aussi est-il bien difficile d'affirmer,
comme tant de gens le font négligemment, que celui-ci ou celui-la a pris
le mouvement juste.

«Chacun décide lui-méme, selon le texte et I’harmonie, s'il convient de
jouer lent ou vite», écrivait Praetorius vers 1700. Sans étre aussi
libéraux, la plupart des compositeurs de jadis renoncaient a imposer a
leurs interprétes des mouvements rigoureux. Le pouls humain était leur
systeme de référence habituel. Mais, en i806, le mécanicien autrichien
Maelzel prit un brevet pour la construction du métronome. Beethoven,
1'un des premiers, s'enthousiasma pour 1'instrument diabolique il
s'acharnait a noter ses indications métronomiques, bien qu'elles lui
fissent réguliérement douter, un peu plus tard, du bon fonctionnement
de son métronome. pour ler mouvement de la neuviéme Symphonie, il
avait noté d’abord “108 oder 120 Maezel”, tempo parfaitement démet,
incompatible avec I’indicationAllegro ma non tropo um pooco
majestoso; plus tard, il opta pour 88ce qui correspond encore a um
mouvement plus rapide que celui de besucoup de chefs d’orchestre.
Cette incertitude n’a rien d’exceptionnel et la  vanité
desindicationsmétronomiques devient evidente lorsqu’un compositeur
est I'interprete de ses propres oeuvres... Ici la vérité doit étre recherchée
dans I’exemple plutot que dans la doctrine.

Les termes italiens, apparus vers 1600, éclairent utilement I’interpréte
sur les intentions du compositeur; mais ils concernent le caractére

temperamento do maestro, as caracteristics da sala , as reacbes do
publico, etc...

Um mesmo tempo podera parecer mais rapido ou lento demais de
acordo com o intérprete e as condi¢Bes da audicdo; assim é bem dificil
afirmar, como tantas pessoas o fazem de modo negligente, que este ou
aquele usou o movimento certo.

“cada um decide por si, segundo o texto e a harmonia, se lhe convém
tocar lentamente ou rapidamente”, escrevia Praetorius por volta de
1700. Sem ser muito liberais, a maioria dos compositores de entdo nao
faziam questdo de impor a seus intérpretes movimentos rigorosos. O
pulso humano era o sistema de referéncia habitual deles. Mas, em 1806,
0 mecanico austriaco Maelzel patenteou a construcdo do metrénomo.
Beethoven, um dos primeiros, se entusiasmou com 0 instrumento
diabdlico ele se dedicava a anotar suas indicacdes metrondmicas, se be,
que elas o fizessem regularmente duvidar, um pouco mais tarde, do
bom funcionamento de seu metronomo. Para 0 1° movimento da nona
Sinfonia, ele tinha notado inicialmente “108 ou 120 Maezel”, tempo
perfeitamente louc, incompativel com a indicagdo Allegro ma non
tropo majestoso; mais tarde optou por 88 0 que corresponde ainda a
um movimento mais rapido que o de que varios maestros. Essa
incerteza ndo tem nada de excepcional e a vaidade de indicacOes
metronémicas se torna evidente quando um compositor é o intérprete
de suas proprias obras.... Aqui a verdade deve ser buscada antes no
exemplo que na doutrina.
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général du mouvement et ne peuvent constituer une indication de
tempo. La bonne compréhension de ce vocabulaire est indispensable au
compositeur comme a I’interpréte. ADAGIO (adverbe) = « doucement
», « a I’aise »-ALLEGRO=gali, joyeux-ANDANTE (participe présent
du verbe aller) = allant-PIU ANDANTE = plus allant, c'est-a-dire plus
vite (et non plus lent, comme on le croit parfois)-ASSAI = beaucoup,
tres (et non « assez », « modérément »)-MAESTOSO=« majestueux »-
MOSSO=«mouvementé» Ou « ému »-RUBATO-« volé» (le TEMPO
RUBATO est littéralement une durée escamotée, mais le terme
s'applique aux fluctuations expressives du tempo), etc...

Os termos italianos, surgem por volta de 1600 e esclarecem o intérprete
a repeito das intencbes do compositor; mas dizem respeito a
caracteristica geral do movimento e ndo podem sistematizar uma
indicacdo de tempo. A boa compreensdo desse vocabulario é
indispensével tanto ao compositor quanto ao intérprete. ADAGIO
(advérbio) = “suavemente”, “a vontade“-ALLEGRO = alegre,
contente-ANDANTE (participio presente do verbo ir) = indo - PIU
ANDANTE = indo mais, quer dizer mais rapido - (e ndo mais lento ,
como se imagina as vezes)-ASSAI = muito (e ndo “bastante” ou
“moderadamente”)- MAESTOSO=« majestoso »-
MOSSO="movimentado” ou « comovido »-RUBATO-« roubado» (0
TEMPO RUBATO é literalmente uma duracdo escamoteada, mas o
termo se aplica asa flutuagGes expressivas do tempo), etc...

TESSITURE

Dérivé de I’italien « tessitura» (tissage, trame), ce terme désigne le
fragment de I’échelle sonore qui convient le mieux a une VOIX*
déterminée ou, par extension, le registre moyen d'une composition
musicale par rapport a I’étendue d'une voix ou d'un instrument (tessiture
grave, moyenne, aigu€). Ne pas confondre avec I’étendue totale ou
intervalle des notes extrémes.

TESSITURA

Derivado do italiano “tessitura” (tecelagem, trama), este termo designa
o fragmento da escala sonora que convém melhor a uma VOZ?
determinada ou, por extensdo, o registro médio de uma composicao
musical com relagdo a extensdo de uma voz ou de um instrumento
(tessitura grave, media ou aguda). N&o confundir com a extensao total
ou intervalo de notas extremas.
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TIERCE

La tierce se présente sous quatre formes
majeure (do-mi)

mineure (do-mi b)

augmentée (do-mi#)

diminuée (do-mi bb)

V. INTERVALLES*, ORGUE™*.

TERCA

A terca se representa sob quatro formas
Maior (D6 -Mi)

Menor(Do -Mi b)

Aumentado(D0 -Mi #)

Diminuta (D6 -Mi bb)

V. INTERVALOS*, ORGAQYZ.

TONALITE

Dans la diversité des significations que l'on attribue, depuis le XVII®
siécle, au mot tonalité, trois ont été consacrées par l'usage:

1-C’est I'équilibre particulier percu plus ou moins consciemment par
tout auditeur, obtenu en donnant aux notes d'un systeme musical des
fonctions en rapport avec un centre d'attraction appelé « tonique ». Cette
notion de tonalité dont le contraire est 'ATONALITE * est, dans son

TONALIDADE

Em meio a diversidade de significaodos que se atribuem, desde o
século XVII, a palavra tonalidade, trés foram consagrados pelo uso:

1-E o equilibrio particular percebido mais ou menos conscientemente
por qualquer ouvinte, obtido dando as notas de um sistema musical
fung¢des relacionadas a um centro de atracao chamado “tonica”. Essa
nocdo de tonalidade cujo contrario € a ATONALIDADE ¢, em seu
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principe, un produit de la pensée harmonique a l'intérieur d'un systeme
DIATONIQUE™.

2-C'est I'ensemble des caracteres qui distinguent les MODES* majeur
et mineur de tous les autres modes. Selon cette acception, une musique
n'est pas « tonale » dans un mode quelconque; elle n'est certes pas
nécessairement ATONALE*. Aussi dit-on qu'elle est « modale ». Les
MODES* médievaux (modes du PLAIN_CHANT*) ont donné
naissance a la « tonalité » par l'usage de certaines altérations. Le si
bémol fait du mode dorien un éolien transposé (notre mineur); le si
bémol en lydien et le fa diese en mixolydien donnent des transpositions
du ionien (notre majeur) etc.

3. C'est la détermination de ’ensemble des sons d'um systeéme (en
valeur absolue pour un méme DIAPASON *) par le choix du degré de
I’échelle chromatique ou doit étre placée la tonique, On compléte
I’indication de la « tonalité ainsi définie par celle du mode (majeur ou
mineur). Par exemple: le premier choeur de la Passion selon saint
Matthieu de Bach est « en mi mineur » (i. e. Dans la tonalité de mi et le
mode mineur). Cette sorte d'indication concerne la tonalité principale
d'une oeuvre musicale, autour de laquelle sont construites les
MODULATIONS*: dans la musique classique, c'est généralement la
tonalité du début et de la fin d'un morceau. Affirmée ou proposée par la
DOMINANTE*- et la SENSIBLE*, la tonalité est confirmée par la
tonique.

Presque toute la musique classique étant « tonale » aux sens définis en
1 et 2, c'est de la tonalité-hauteur qu'il sera le plus fréqguemment

principio, um produto do pensamento harmdnico no interior de um
sistema DIATONICO*.

2. E o conjunto de caracteristicas que distinguem os MODOS* maior
e menor de todos os outros modos. Segundo essa acepcao, uma masica
ndo ¢ “tonal” de um modo qualquer; ela com certeza nao ¢ ATONAL*.
Assim diz-se que ela é “modal”. Os MODOS* medievais (modos do
CANTOCHAO) originaram a “tonalidade” com a utilizacdo de certas
alteracBes. O Si bemol, faz do modo dorico um eoliano transposto
(nosso menor); o Si bemol em lideo e o Fa sustenido em MIXOLYDIO
déo transposicdes do idnico (nosso maior), etc.

3 — E a determinacdo do conjunto de sons de um sistema (em valor
absoluto pelo mesmo DIAPASAO¥*) pela escolha do grau da escala
cromatica onde deve ser colocada a tbnica. Completa-se a indicacdo da
“tonalidade” também pelo modo (maior ou menor). Por exemplo: o
primeiro coro da Paixdo segundo Sdao Mateus de Bach ¢ “em Mi
menor” (i.e. Na tonalidade de Mi e no mondo menor). Esse tipo de
indicacdo diz reseito a tonalidade principal de uma obra musical, em
torno da qual sdo construidas as MODULACOES: na misica classica,
é geralmente a tonalidade do comeco e do inicio de um trecho.
Afirmada ou proposta pela DOMINANTE* e pela SENSIVEL*, a
tonalidade é confirmada pela tonica.

Como quase toda musica classica ¢ “tonal” nos sentidos definidos em
1 e 2, é atonalidade-altura que sera frequentemente o problema. Deve-
se destacar como 0s musicos modernos Ihe atribuem tanta importancia.
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question. Il est remarquable que les musiciens modernes y attachent tant
d'importance. Alors que le TEMPERAMENT* égal a rendu toutes les
tonalités identiques, a la hauteur prés. Cependant, ils s'accorderont pour
attribuer a chacune d'elles une qualité esthétique particuliere. Et si le
diapason variait (ce qui s'est déja produit), d'un demi-ton, ces
spécifications seraient inchangées! Helmholtz en fait la constatation sur
deux pianos accordés a des hauteurs différentes : “Le ré b de
I'instrument le plus grave est a I'unisson de I'ut de I'instrument le plus
aigu, et cependant les deux tons d'ut majeur conservent leur harmonie
claire et énergique. Ceux de RE b majeur leur caractére doux et voilé»
De son cété , le musicologue allemand Hugo Riemann refuse de justilier
les «qualités» des tonalités par leur différence de hauteur absolue; car
pourquoi mi majeur serait-il plus brillant que Fa ou Sol b majeur, alors
qu'il est plus grave ? Il préfere proposer une explication psychologique
a cette curiosité sans fondement physique. Le choix des tonalités, dans
la composition musicale, serait, a I’insu du compositeur, le fruit de
préjugés dus a notre systeme de notation: aux tonalités avec dieses
(notes altérées haussées) on attribue inconsciemment éclat et vigueur,
aux tonalités avec bémols (notes baissées) une douceur un peu sourde.
Si ce préjugé est général, on trouvera nécessairement des caracteres
communs. aux oeuvres composées dans une méme tonalité. Mais on ne
saurait illustrer la démonstration de qualités hypothétiques par I’oeuvre
de qui les suppose avérées! De plus, ’hypotheése de Riemann laisse
entendre qu'un musicien ignorant de notre systéme de notation ne
reconnaitrait a priori aucun caractere esthétique particulier aux diverses
tonalités, méme si la justesse de son ouie lui permet de reconnaitre
exactement la hauteur des sons (« oreille absolue »).

Enquanto que o TEMPERAMENTO* igual tornou todas as
tonalidades idénticas, com altura proxima. No entanto, eles
concordardo em atribuir a cada uma delas uma qualidade estética
particular. E se o diapasdo variasse ( 0 que ja aconteceu), de um meio-
tom, essas especificaches permaneceriam inalteradas! Helmholtz
constatou isto em dois pianos afinados em alturas diferentes : “O R¢
bemol do instrumento mais grave estd em unissono com o D¢ do
instrumento mais agudo, e no entanto os dois tons do D6 maior
conservam sua harmonia clara e enérgica, os de Ré bemol maior sua
caracteristica suave e velada”. Por outro lado, o musicélogo alemao
Hugo Riemanna se recusa a justificar as “qualidades” de tonalidades
por sua diferenca de altura absoluta; pois porque o0 Mi maior seria mais
brilhante que o Fa ou o Sol bemol maior, ja que é mais grave? Ele
prefere propor uma explicacdo psicoldgica a esta curiosidade sem
fundamento fisico. A escolha de tonalidades, na composi¢do musical
seria, sem a consciéncia do compositor, o fruto de preconceitos devidos
a nosso sistema de notacdo: as tonalidades com sustenidos (notas
alteradas aumentadas) atribui-se inconscientemente brilho e vigor, as
tonalidades com bemdis (notas rebaixas) uma suavidade um pouco
surda. Se esse preconceito € geral, caracteristicas comuns serdo
encontradas em obras compostas com uma mesma tonalidade. Mas néo
se saberia ilustrar a demonstracao de qualidades hipotéticas pela obra
de que as supde declaradas! Além disso, a hipdtese de Riemann deixa
entender que um musico ignorante de nosso sistema de notacdo nédo
reconheceria a priori nenhuma caracteristica estética particular com
diversas tonalidades, nem que a acuracia de seu ouvido permitisse que
reconhecesse exatamente a altura dos sons (“ouvido absoluto”).

TONIQUE

TONICA
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Note principale et centre de gravité de la TONALITE* qui porte son
nom. Sa prééminence lui vaut d'occuper le premier degré de la GAMME
DIATONIQUE *. Toute composition classique se termine par la
tonique qui est I’équivalent du son final et du péon); et, dans I’harmonie
traditionnelle, seul 1»accord parfait construit sur la tonique donne le
sentiment d'un repos définitif. Contrairement a la DOMINANTE * et a
la SENSIBLE * qui sont des notes dynamiques, annonciatrices -d’une
tonique. Cette derniere est parfaitement statique.

Nota principal e centro de gravidade da TONALIDADE* que leva seu
nome. Sua proeminéncia lhe faz ocupar o primeiro grau da GAMA
DIATONICA?. Toda composicao classica termina com a tonica que é
o equivalente do som final e do péon ; e, na harmonia tradicional,
apenas o acorde perfeito construido dobre a tonica da o sentimento de
um repouso definitivo. Contrariamente a DOMINANTE* e a
SENSIVEL* que sdo notas dindmicas, anunciadoras de uma ténica.
Esta Gltima € perfeitamente estatica.

TRITON

Nom donné fréquemment a 'INTERVALLE* de quarte augmentée
45/32 qui est égal a trois tons (un mineur et deux majeurs). Dans le
TEMPERAMENT* égal, il est la moitié de l'octave et son expression

mathématique est V2 . Considéré au XIV® siecle comme la plus
redoutable des dissonances, le triton était alors appelé « diabolus in
musica >>. Exemple do-fa#. On appelle ACCORD* de triton le

troisiéme renversement de 1’accord V2 de septieme de dominante.

(V. aussi: FAUSSE*_RELATION.)
BACH, Clavecin bien tempere — | — Prélude 8

-mesures 20 et 21 : beauté du mouvement meélodique descendant de
triton.

TRITONO

Nome dado frequentemente ao INTERVALO* da quarta aumentada
45/32 que € igual a trés tons (um menor e dois maiores). No
TEMPERAMENTO* igual, é a metada da oitava e sua expressao

matematica € V2 . Considerada no século XIV a mas duvidosa das
dissonancias, o tritono era chamado entdo de “diabolus in musica”.
Exemplo D6-Fé&#. Chama-se ACORDE™* de tritono a terceira inversdo
do acorde de sétima de dominante.

(V. aussi: FALSA RELACAQ?.)

BACH, Cravo bem temperado — | — Préludio 8
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-compassos 20 e 21 : beleza do movimento melédico descendente do
TRITONO.
Notas
La premiére colonne de chiffres renvoie aux pages- A primeira coluna com algarismo remete as paginas onde aparece a nota
La seconde colonne correspond aux appels de notes A segunda colunacorreponde a ordem em que a nota aparece

122 12 Les anciens théoriciens persans et arabes font état d’intervalles formés par ces | 114 1 Os antigos tedricos persas e arabes descrevem intervalos formados por
harmoniques : 18/17, 17/16, 15/14, 14/13, etc. estes harmonicos: 18/17, 17/16, 15/14, 14/13, etc.
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139 17 Le lecteur qui voudra d’abord connaitre ces seules dénominations
usuelles et leurs définitions pourra se reporter au tableau page 141. La colonne
4 lui indique la note formant avec Do I’intervalle désigné dans la colonne 1.

88 2 O leitor que desejar conhecer desde o inicio essas Unicas denominacdes
usuais e suas defini¢ces podera se reportar a tablea da pagina 141. A coluna
4 lhe indica a nota que forma com D06 o intervalo designado na coluna 1.

141 18 Cette méthode que Rameau appelle « Génération harmonique » désigne les
intervalles par des fractions dont les deux termes sont des puissances de 2,3 ou 5, ou
des produits de ces nombres. Elle a I'avantage d'éliminer les intervalles fondés sur les
harmoniques « faux » (7, 11, 13, etc... Et leurs multiples).

118 3 Esse métodoque Rameau chama de “Geragdo Harmonica” designa os
intervalos por fragfes cujos dois termos sdo poténcias de 2,3 ou 5, ou
produtos desses nimeros. Ele tem a vantagem de eliminar os intervalos
baseadps nos harmonicos “artificiais” (7,11,13,etc.... E seus multiplos).

156 22 Les armoniai et les systemes que nous appelons modes étaient utilisés
selon trois « genres » mélodiques, caractérisés par la hauteur de plusieurs sons
mobiles de I'échelle: le « diatonique » (genre parfait que nous a transmis le
plain-chant) divise I'octave en cing tons et deux demi-tons - le « chromatique
» en un ton, quatre demi-tons, deux tierces mineures- I'« enharmonique » en
un ton, quatre quarts de ton, deux tierces majeures.

97 4 Os armonai e 0s sistemas que chamamos de modos eram utilizados
segundo trés “géneros” melddicos, caracerizados pela altura de varios sons
movies da escala : o “diatonico” ( género perfeito que nps transmitiu o
cantochdo) divide a oitava em cinco tons e dois semi-tons — o “cromatico” em
um tom, quatro semi-tons, duas tercas menores — o “enarménico” em um tom,
quatro quartos de tom, duas tercas maiores.

157 23 Adoptait-on le seul genre diatonique dans lequel ces modes sont notés
ou les vieux répertoires ambrosiens et grégoriens étaient-ils pratiqués dans les
trois genres? Des doctrines contradictoires sont professees.

125 5 Seria adotado o Gnico género diatdnico no qual esses modos sao escritos
ou os velhos repertérios ambrosianos e gregorianos eram praticados nos trés
géneros? Doutrinas contraditorias sdo professadas.

172 28 Or c'est dans la forme madrigalesque qu'Alfonso della Viola composa
ses Pastorales pour la cour de Ferrare, et I'Amfiparnasso de Vecchi (1594)
n'est qu'une série de madrigaux, chantés par les protagonistes d'une action
rudimentaire. Il est donc injuste de présenter lI'un ou l'autre de ces musiciens
comme le pére de I'opéra.

135 6 Mas é na forma madrigal gie Alfonso dela Viola comp0s suas Pastorais
para a corte de Ferrara, e 0 Amfiparnasso de Vecchi (1594) é apenas uma série
de madrigais, cantados pelos protagonistas de uma acfo rudimemtar. E
portanto injusto de apresentar apenas um destes dois musicos como pai da
Opera.

173 29 La Tancia de Melani, veritable opéra-comique avant I’heure,
représenté a Florence en 1657, reste un essai isolé jusqu’a I’apparition de
I’opéra bouffe napolitain.

136 7 Tancia de Melani, verdadeira 6pera comica antes da hora, representada
em Florenca em 1657, continua sendo um ensaio idosolado ata a apari¢do da
Opera bufa napolitana.

tanto pela qualidade de seu génio dramatico

174 30 On a malheureusement oubli¢ aujourd’hui deux grands musiciens
napolitains, Jommelli et Traetta, qui, devancant la reforme de Gluck, ont

137 8 Infelizmente dois grandes mdsicos napolitanos foram esquecidos na
atualidade, Jommelli e Traetta, que, precedendo a reforma de Gluck, abriram




205

ouvert la voie au drame lyriqgue moderne, tant par la qualité de leur génie
dramatique que par I’importance nouvelle qu’ils donnent a I’orchestre.

0 caminho para o drama lirico moderno, tanto pela qualidade do génio
dramaético deles como pela impotancia nova que deram a orquestra.

22550 La sensible créée par un diése est fortifiée dans son dynamisme naturel par sa
coincidence avec la note caractéristique de la tonalité qu'elle impose (v.
MODULATION¥*). La « sensible supérieure » créée par un bémol établit une
équivoque, car elle est en méme temps note caractéristique d'une autre tonalité (ex.
mi b, sensible supérieure de ré, est note caractéristique de si b)

148 9 A sensivel criada por um sustenido € reforcada em seu dinamismo
natural pela coincidéncia com a nota caracteristica da tonalidade que ela
impde (v. MODULACAO*). A “sensivel superior” criada por um bemol
estabelece um equivoco, pois ela é ao mesmo tempo nota caracteristica de
uma outra tonalidade (ex. Mi b, sensivel superior de Ré, é nota caracteristica
de Si b),

238 58 (5/4)3=125/64 < 2/1 = 128/64. De toute maniére, la série des octaves,

celle des quintes et celle des tierces n’ont aucun point de coincidence entre
eles.

148 10 (5/4)3=125/64 < 2/1 = 128/64. Em todo caso, a série de oitavas, a de
quintas e a de tercas ndo tém nenhum ponto de coincidéncia entre elas.

239 59 Cette gamme repose déja sur une sorte de tempérament, puisqu'elle fait un
choix entre les valeurs possibles des intervalles.

149 11 Essa gama ja se baseia em um tipo de temperamento uma vez que faz
uma escolha entre os valores possiveis dos intervalos.

239 60 Les quintes sont trop basses de un schisma et les tierces trop hautes de
sept schismas.

149 12 As quintas séo baixas demais de um cisma e as tergas séo altas demais
de sete cismas.




