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Resumo: Propde-se averiguar a relagdo entre articulagdo musical e articulagdo da lingua falada, como
componente do discurso eloquente musical e falado do periodo musical Barroco. Visando constatar a re-
lacao entre estas duas linguagens, fundamenta-se em informacoes obtidas nos tratados dos anos 600 e
700, nos quais autores mencionam propriedades do discurso oratério que justifiquem as ideias compa-
rativas entre lingua e musica. O estudo dos elementos subjacentes as correspondéncias entre discurso e
musica franceses teve como base tedrica a obra de Ranum (2001). Foi possivel constatar como a articula-
cao é relevante recurso expressivo na busca por prontncia musical adequada no periodo musical Barroco.

Palavras-chave: Francgois Couperin. Articulagdo musical no séc XVIII. Repertério para cravo. Lingua e
musica francesa.

18th century musical speech: Articulations and correspondence in rhythmic motifs

Abstract: It is proposed to investigate the relationship between musical articulation and articulation of
spoken language, as a component of the eloquent musical discourse and spoken of the Baroque musical
period. In order to verify the relationship between these two languages, it is based on information ob-
tained in the treatises of the 600’s and 700’s, in which authors mention properties of oratory discourse
that justify the comparative ideas between language and music. The study of the elements underlying
the correspondences between discourse and French music was based on the work of Ranum (2001). It
was possible to verify how the articulation is relevant expressive resource in the search for proper musi-
cal pronunciation in the Baroque musical period.

Keywords: Francois Couperin. Musical articulation in the 18th century. Repertoire for harpsichord. Lan-
guage and French music.

INTRODUGAO

No discurso musical do século XVIII expresso na musica instrumental, a articulacao evi-
dencia uma correspondéncia silabica entre lingua e motivos ritmicos, correspondéncia esta que
se propoe abordar no presente texto. Quando se diz que a musica instrumental, durante seu pro-
cesso de formacao, esteve ao lado da palavra como fator decisivo na estruturacao do sentido fra-
seoldgico musical, verifica-se que o emprego de elementos retérico-musicais, a estruturacao das
frases e a disposicao dos motivos inseridos no discurso deram a ela propriedades discursivas.
Em transcricOes e arranjos, a musica instrumental imita, a seu modo, ritmica, melddica e dis-
cursivamente a musica vocal e a lingua falada. A articulacéo é, neste sentido, elemento comum
entre as formas de comunicacao (discurso falado, mdsica cantada e instrumental) e componen-
te essencial como recurso expressivo. Pensamos em relacionar a musica a lingua falada, uma
vez que ambas sempre estiveram ligadas para um mesmo fim: o de tornar claro o sentido do
contexto seja ele poético ou musical e influenciar os ouvintes por meio dos elementos retéricos
e dos afetos musicais, segundo regras que abrangem ritmos, motivos, intervalos e articulagoes.

A articulacao musical proporciona ao ouvinte a percepgédo da estrutura, do encadeamento
dos temas musicais e do desenvolvimento da obra obedecendo a métrica, assim como em um
poema que se estrutura de acordo com a pontuagao silabica. Jean-Jacques Rousseau (1781,
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p. 28) declara que “com as primeiras vozes formaram-se as primeiras articulacoes ou os primei-
ros sons, segundo o tipo de paixdo que ditava uns e outros”; e segue afirmando que “a célera
arranca gritos ameacadores, articulados pela lingua e pelo palato: mas a voz da ternura é mais
doce, é a glote que a modifica, e essa voz torna-se um som”.!

Com o objetivo de averiguar a relacao entre articulacdo musical e articulagdo da lingua fa-
lada, como componente do discurso eloquente musical e falado do periodo musical Barroco, a
discussao ora proposta sera abordada em trés momentos a fim de evidenciar a questao da arti-
culagdo musical e correspondéncia silabica.

ARTICULACAO MUSICAL E CORRESPONDENCIA SILABICA

A articulagdo musical — assim como a articulacao falada, que é uma das caracteristicas
basicas da lingua — significa fundamentalmente, como e de que modo as notas sdo emitidas e
se conectam umas com as outras, seja por siléncio ou som, seja pela forma como uma nota é
iniciada e terminada, dando sentido as silabas que compdem as palavras e consequentemente
suas frases. Cada familia de instrumentos usa recursos técnicos proprios na concepgéo da arti-
culagéo. Instrumentos de sopros a definem com movimentacao da lingua e da boca; nas cordas
friccionadas, as arcadas; nos instrumentos de percussao, o ataque da baqueta e nos instrumen-
tos de teclas, os tipos diferentes de toques com escolha de dedilhados adequados além da rela-
cao entre sons e siléncios. A opcao de uso de cada articulagao por parte de intérpretes, pode se
fundar em fatores variados como: presenca de sinais graficos na partitura inseridos pelo com-
positor, adequacao dos elementos equivalentes antes sugeridos de acordo com o estilo de cada
época, 0 ambiente ressonante e suas caracteristicas aclsticas onde a obra sera apresentada e
ressonancia individual de cada instrumento.

Apesar de essencial a interpretacado musical, foi somente a partir do século XVIII que os
compositores comegaram a notar indicacdes de articulacao em suas partituras, pois anterior-
mente nao era costume esta sistematizacao na escrita para uma interpretacao musical. A pra-
tica, entretanto, ndo foi adotada totalmente de imediato, sendo que até no inicio do século XIX
existiram obras sem indicag6es. Embora nao seja notado em partituras o assunto € tema de tra-
tados antigos para instrumentos especificos.

CARACTERISTICAS NACIONAIS FRANCESAS NA MUSICA

Nao obstante cada familia de instrumentos usar recursos diferentes para obter articula-
coes, é fato que os instrumentistas almejam imitar a voz humana e, neste sentido, o estudo da
lingua falada no pais onde uma obra foi composta e suas caracteristicas de pronlncia, influen-
ciam de forma significativa a articulacao instrumental. Os compositores, assim como os orado-
res do periodo barroco, persuadiam o ouvinte a estado emocional idealizado, e desta maneira,
todos os aspectos da composicdo musical refletiam este fim.

Corroborando com estas ideias, John Wion (p. 37) considera que, a articulagao natural da
flauta vem da lingua nativa e que a lingua francesa é falada com a lingua bem perto dos labios

L Avec les premiéres voix se formérent les premiéres articulations ou les premiers sons, selon le genre de la
passion qui dictoit les uns ou les autres. La colere arrache des cris menacans, que la langue & la palais arti-
culent; mais la voix de la tendresse est plus douce, c’est la glote qui la modifie & cette voix devient um son.
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fazendo a consonante T bem definida. Flautistas franceses comumente usam articulacéo frontal
ou labial, enquanto que grande parte dos flautistas norte-americanos usa articulacao atras dos
dentes, no palato duro. Outros idiomas de nagdes germanicas ou inglesas tendem a falar com a
lingua mais para tras e T pode se tornar D. Afirma ainda que: “assim como o som que vocé usar
em um solo francés é inadequado para uma sonata de Bach, considere onde e quando uma pe-
ca foi escrita quando articula-la”.? Johann Joachim Quantz (1966/1752, tradugéo Reilly, 1966,
p. 72) alerta para esta diferenga quando declara que: “Aqueles acostumados ao dialeto da Saxo-
nia do Norte devem tomar cuidado especial para nao confundirem o 7T com o D”.

As vogais da lingua francesa tém o som fechado e projecao anterior, sofrendo influéncia
das consonantes vizinhas e transformando-se amilde, em vogais surdas quando ndo sao enfa-
tizadas. As consoantes geralmente sdo pronunciadas em articulacoes suaves, fator que leva a
um abrandamento nas nuances de dindmica. Idiomas com vogais mais abertas e consoantes
abruptas, como o italiano, tendem a ampliar as gradacgoes dinamicas. Patricia Michelini Aguilar
(2008, p. 96) enfatiza que na Renascenca, quando musicos franco-flamengos se transferem pa-
ra a Italia “é possivel notar diferengcas na maneira como o texto é abordado em suas obras musi-
cais” como o uso de vogais abertas em extensos melismas, passagens homofonicas intensifican-
do o timbre das vogais, articulagdes incisivas das consoantes e uso de dinamicas acentuadas.

A eloquéncia da musica se assemelha a eloquéncia pronlncia pomposa e veemente, uti-
lizada no discurso francés do teatro barroco. O orador muda continuamente o tom de voz, as-
sim como o instrumentista deve mudar sua maneira de execugao. Quando passa do repertério
de uma nacao para o de outra, independentemente da compreenséo do afeto, usa recursos co-
mo acentuacao, agogica e articulacao. Michel Pignolet de Montéclair, em Principes de Musique
divisez en quatre parties (1736, p. 90) atesta que: “A boa pronlncia das palavras da a Ultima
perfeicao ao canto francés [...] Pronunciamos cantando como pronunciamos falando, exceto
que, como o canto sustenta por mais tempo os sons que a linguagem comum, temos que arti-
cular mais fortemente as consoantes que estao antes ou depois de vogais.”® Destarte, valer-se
dos recursos de articulacao, significa ao mesmo tempo, almejar a pronlncia do instrumento,
como se almeja a prontncia falada, como recurso retérico expressivo.

A IMPORTANCIA DOS SILENCIOS NO DISCURSO MUSICAL

Na cultura musical, em que os instrumentos almejam imitar a voz humana falada e canta-
da, alguns recursos de expressao sao importantes. Instrumentos com dinamica limitada, como
o cravo, sedimentam sua expressividade na arte de utilizar os siléncios, e eles sdo mencionados
em varios tratados como fonte de expressao. E o0 caso de L’Art de Toucher le Clavecin (1716/7),
em que Francois Couperin cita as aspirations e suspensions como recursos expressivos. “Com
relacao ao efeito expressivo da aspiration, é preciso soltar a nota sobre a qual ela é colocada,
menos fortemente em passagens suaves e lentas do que naquelas que sao ligeiras e rapidas”
(p. 18).* O compositor nos apresenta de que forma este signo é grafado e de que maneira deve
ser executado. O sinal (‘) acima da nota indica que esta deve ser encurtada em seu valor total,

2 And just as the tone you use in a French solo is inappropriate for a Bach sonata, do consider where and when

a piece was written when you articulate it.

La bonne prononciation des paroles donne la derniere perfection au chant frangois... On prononce en chantant
comme en parlant, exepté que comme le chant tient plus lontemps les sons, que le parler ordinaire, il faut y
articuler plus fortement les consonnes qui sont avant ou apres les voyelles.

Quant a Leffet sensible de Laspiration il faut détacher la note, sur laquelle elle est posée, moins vivement
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causando um siléncio entre ela e a proxima nota a ser executada.
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Figura 1. Aspiration. Premier Livre de Clavecin.

4 o 7 Explication des Agrémens, et des Signes.
et et (COUPERIN, 1713).

A suspension, que utiliza um pequeno siléncio antes da nota escrita é assim definida por
Couperin: “No que diz respeito & suspensao! E dificilmente empregada em pecas suaves e len-
tas. O siléncio que precede a nota sobre a qual ela estd marcada deve ser resolvido pelo gosto
da pessoa que a executa”.® (1716/7, p. 18).
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. Sj Figura 2. Suspension. Explication des
=~ Agrémens, et des Signes. Premier Livre de
et Clavecin. (COUPERIN, 1713).

Com isso, nota-se que a importancia dos siléncios na execugao musical barroca é analoga
ao discurso falado. Dom Bédos de Celles em L’Art du facteur d’orgues (1766-1778, p. 597),
desenvolveu significativa teoria sobre as articulacdes nos instrumentos de teclas e afirma que
é necessario exprimir ndo somente o valor das partes que soam de cada nota, mas, aquelas de
seus siléncios, que servem para separar, para formar a articulagcdo da musica. Da mesma ma-
neira Engramelle (1775, p. 23-25), expde que:

dans les choses tendres, et lentes, que dans celles qui sont légéres, et rapides.
5 A I'égard de la suspension! elle n’est gueres usitée que dans les morceaux tendres, et lents. Le silence qui
précéde la note sur laquelle elle est marquée doit étre réglé par le godt de la personne qui exécute.

#



Textos Completos das Comunicagdes Orais PERFORMUS 19 ﬁ

Brazil - Colombia « Norway october 23-26, 2019

Todas essas suspensoes ou intercepcoes do som das vogais sao pequenos siléncios que se-
param as silabas umas das outras, para formar a articulacao da fala: € o mesmo para a arti-
culacao da musica, a diferenca € que o som de um instrumento é em todo lugar o mesmo e
nao pode produzir, por assim dizer, uma Unica vogal, é necessario que os Silences d’articu-
lation sejam mais variados do que na fala, se quisermos que a musica produza uma espécie
de articulacao inteligivel e interessante.®

A execucao musical ideal é baseada no dominio dos sons e também dos siléncios, pois um
instrumentista inventivo deve articular as notas, dosando esta relagdo em suas diversas possibi-
lidades. Bédos (1766-1778, p. 599), afirma que o silence d’articulation deve variar de acordo
com o tipo de expressao que a peca requer. Em pecas alegres ele é usualmente longo e gracio-
so. Esta afirmacao é semelhante a declaracao de Bérard (1755, p. 93-94) sobre a relacao entre
emocoes e doubler. Diz que as palavras que nao tém grande carga emocional devem soar natu-
ralmente, com dobramento consonantal suficiente apenas para torna-las inteligiveis ao publico.
Entretanto, em palavras movidas por paixao se dobram as consoantes. Em paixdes violentas, as
letras sao fortemente dobradas. Existem ainda as palavras relativas a sons graciosos, tranquilos
e paixdes amistosas. Para estas, a pronlncia deve ser gentil e clara.

Ranum’ (2001), como estes trés niveis de gronder, na prontncia francesa que Bérard
aponta, sao escritos na musica: o primeiro € relativo as emocdes que tratam de coisas indife-
rentes e é apontado com notas iguais, geralmente quatro semi-clocheias; o segundo, que tem
um estado emocional apaixonado, tende a ser estabelecido por “notacao desigual explicita”, ou
seja, notas pontuadas ou notas rapidas e lentas; o terceiro, relativo as emocdes que estao entre
“indiferente” e “paixao violenta”, sdo descritos por notes inégales (notas desiguais). Desta for-
ma teriamos trés estados de doubler ou gronder diretamente relacionados a trés graus de iné-
galité (desigualdade). Ranum (2001, p. 211) questiona:

Sera que cantores franceses do periodo barroco viam a notacao pontuada como uma indica-
¢ao para dobrar fortemente suas consoantes? Sera que notas pontuadas indicavam aos ins-
trumentistas que expressassem emocoes fortes através de siléncios de articulacao que séo
analogos a duplicacao vocal? A resposta a ambas as perguntas parece ser ‘sim’. Notas pon-
tuadas séo encontradas sempre em expressoes que demandam forte duplicacdo.®

A Figura 3, traz o grafico de uma gravacao em o6rgao de cilindros, feita por Dom Bédos
(1766-78), que exemplifica a duragao das notas (ou vogais, se for feita a relagdo com a lingua
falada) por barras negras horizontais. Um segmento cinza que segue a parte negra representa a
articulacao antes da nota seguinte (ou a emissao da consoante).

6 Toutes ces suspensions ou interceptions du son des voyelles, sont autant de petits Silences que détachent les
syllabes les unes des autres, pour formes I'articulation de la parole: il en est de méme pour I'articulation de la
Musique, a cette difference pres que le son d’un instrument étant par-tout le méme et ne pouvant produire,
pour ainsi dire, qu’un seule voyelle, il faut que les Silences d’articulation soient plus variés que dans la pa-
role, si I'on veut que la Musique produise une espéce d’articulation intelligible et intéressante.

7 Patricia Ranum estuda retérica francesa do século XVII e as relacdes que existem entre a poesia, a notagdo mu-
sical e a musica em si. Publicou o livio The Harmonic Orator, com prefacio de William Cristie, no qual analisa
Arias francesas.

8 Did french singers of the Baroque period see dotted notation as an indication to double their consonants
strongly? Did dotted notes warn instrumentalist to express strong emotions via articulation silences that are
analogous to vocal doubling? The answer to both questions appears to be ‘yes’. Dotted notes are found when-
ever Expression demands strong doubling.
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Figura 3. Gravacao em 6rgao de cilindros,
L’Art du Facteur d’orgues (BEDOS, 1766-78).

No exemplo apresentado Dom Bédos (1766-78) coloca uma pequena linha vertical acima
da primeira seminima indicando que ela (ou uma vogal) deve ser curta. Como resultado, o si-
lence d’articulation para a proxima nota se torna longo. A linha horizontal ao longo da segunda
seminima indica que a nota é mais longa e o ponto colocado acima da linha indica que o silen-
ce d’articulation para a proxima nota é aproximadamente o valor de uma semicolcheia. Abaixo
do quadro cinza, que circula as linhas, Ranum (2001) adicionou simbolos da notacéo musical,
mostrando a localizacdo das notas nos tempos, com a intencao de facilitar a correspondéncia
entra as notas e as vogais e consoantes. Assim, sugere que a linha negra é referente as vogais e
a cinza as consoantes. A primeira linha vertical de Ranum simplifica a notagéo da pauta de Dom
Bédos e a segunda reproduz suas vogais prolongadas e substitui o original cinza das consoan-
tes com espaco em branco. Note-se nesta figura o silence d’articulation ou suspension grafado
nas seminimas que atravessam a barra de compasso em relais (fato de duas silabas finais de
uma frase ou pé poético serem prolongadas progressivamente) Para tornar o relais ainda mais
claro e expressivo, Ranum (2001, p. 99) assegura que os libretistas franceses deste periodo ge-
ralmente escolhiam palavras com a pendltima silaba longa, o que resultava em uma prondncia
considerada “afetada” pelos estrangeiros.




Textos Completos das Comunicagdes Orais PERFORMUS 19 ﬁ

Brazil - Colombia « Norway october 23-26, 2019

CARACTERISTICAS DA LINGUA FRANCESA

Os relais na poesia francesa fluem através do tempo repousando no tempo musical for-
te. Desta forma, o acento gramatical coincide com o tempo forte do compasso e a voz superior
avanca através do compasso, resultando que, cada frase terminara no tempo forte inicial do
compasso seguinte. Ha ainda na pronincia um prolongamento progressivo que desempenha
papel crucial na inteligibilidade da lingua francesa, que nao separa suas unidades prosddicas
por volume ou paradas, mas, ao invés disto, alonga as silabas progressivamente. Assim gron-
der (rosnar) ou doubler (dobrar) exercem papel importante no inicio das palavras, seguido por
relais, o que reforca a lei de progressao. Os prolongamentos progressivos nos finais de frases da
lingua francesa foram nomeados por Morrier (1989, p. 906-1239) como /oi de progression (lei
de progressao), ou seja, a duragao das vogais dentro de uma proporcéao ritmica que aumenta
gradativamente a medida que se aproxima o final da frase.

cestun ¢é lé  phant!

YA Yy S Ay S /

Figura 4: Lei de progressao. Morrier (1989).

Bénigni Bacilly (1668, p. 386, 389 e 393) confirma ao considerar que:

Toda penultima [silabal de uma palavra feminina de duas ou mais silabas, é sempre longa;
e esta regra, de modo geral, nao pode sofrer nenhuma excecao... Nao obstante, a elisao é
muitas vezes necessaria (para ajudar a prontncia, e tornar o significado mais inteligivel) pa-
ra que a penultima das [silabas] femininas permaneca longa [...] Eu apoio que [...] depen-
dendo da ocasiao em que ocorre, pode-se inserir longos trinados [tremblements], de acordo
com o gosto pessoal.®

Deste modo a relacao entre musica e lingua se firma pelas conotacdes apresentadas por
Dom Bédos ao érgao e por Bérard sobre o canto. Ranum (2001) avalia que, sob o contexto do
ritmo da fala, as consoantes dobradas citadas por Bérard podem ser assim distribuidas: a) Pri-
meiro, uma pequena parte delas apresenta relais, e estes sao motivados pela expressao; b) Se-
gundo, a maior parte das consoantes dobradas por Bérard esta na primeira silaba do relais; e c)
Terceiro, uma consideravel proporcao das consoantes dobradas de Bérard aparece em dois tipos
de notacao, que envolve explicitamente ou implicitamente, notas pontuadas.

Aproximadamente um quarto destas consoantes adicionais se encontra na segunda nota,
em um par de notas rapidas, ajudando o cantor a articular melhor a primeira silaba do relais.
Existe assim, uma contradicao entre a tradicao de interpretagcéo do século XX e as indicacoes de
tratados antigos. O recente costume de se executar a nota pontuada prolongada e a nota curta

° Toute penultiéme d’um mot feminin, soit de deux ou de plusieurs syllabes, est todjour longue ; et cette Regle set
si generale ,qu’elle ne peut souffrir aucune exception ... Nonobstant I'élision il est a propos, et mesme souvent
necessaire (pour aider a la Pronunciation, et rendre le sens plus inteligible) que la penultiéme des feminins de-
meure longue... Je soutien que... selon I'occasion qui se rencontre on y peut faire des tremblements aussi longs
que I'on voudra.
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rapidamente difere das instrugdes praticas do estilo no canto barroco francés, em que as sila-
bas em notas curtas sdo naturalmente longas e as silabas longas nunca devem ser encurtadas
(Bacilly, 1668. p. 202-203).

Compositores barrocos franceses escolhiam notas pontuadas para passagens com forte
conteido emocional, em que cantores normalmente dobram a consoante inicial em notas que
se situam apos as notas pontuadas. Assim, vém-se consoantes pronunciadas antes do tempo
e as vogais seguintes cairem no tempo havendo correspondéncia com o silence d’articulation
grafado por Dom Bédos mostrado na figura 4 (Gravacao em érgéao de cilindros).

Bacilly, Bédos, Engramelle ou Couperin quando nomearam silence d’articulation, gronder
e suspension, nao inventaram um estilo novo de interpretacdo, mas sistematizaram uma prati-
ca estabelecida.

PRATICA NAO GRAFADA - INEGALITE

Na obra francesa dos séculos XVII e XVIII veem-se sequéncias de notas iguais grafadas
sem ligaduras ou pontos, nas quais, assim mesmo, se deve tocar desigualmente, pois, a exce-
¢ao era o toque igual. Em pegas para instrumentos de teclas os dedilhados sugeridos pelos com-
positores favorecem este tipo de articulacao. Da mesma maneira, nos instrumentos de sopro, se
verifica que autores davam preferéncia as articulagcdes TU-DU ou TU-RU que causam efeito sin-
copado. Este efeito era um recurso expressivo contra a monotonia dos graus conjuntos. Quantz
(1966/1752, p. 74) corrobora com a pratica francesa de inégalité dizendo:

Em passagens rapidas o golpe simples de lingua ndo produz um bom efeito, j& que faz
todas as notas iguais, e para ser conforme ao bom gosto elas devem ser um pouco desiguais.
Assim, os outros dois jeitos de se usar a lingua devem ser empregados, ou seja, tiri para notas
pontuadas e passagens moderadamente rapidas, e did’ll para passagens muito rapidas.!°

A prética de inégalité foi assim descrita por Hotteterre (1707, p. 24):

Sera bom observar que nao se deve sempre tocar as colcheias igualmente, e que em certos
compassos deve-se fazer uma longa e uma breve, esta regra também pelo nimero. Quando
€ um par, se faz a primeira longa e a segunda curta, e assim por diante. Quando é impar se
faz tudo ao contrario; isso se chama pontuar.!!

Desta forma, admitindo as instrucoes apresentadas como sedimentacao da pratica de exe-
cucao ao estilo francés, a articulagéo torna-se um recurso significativo na busca por uma pro-
nunciagao adequada e coerente. Ao cravo, instrumento com dinamicas especificas e particula-
res, a producao dos legatti, staccatti e outros tipos de toque intermediérios, esté diretamente
associada a expressao, além de auxiliar o carater da peca em execucao. Com isso se firma a
relacao entre a articulagdo musical e a articulacao da lingua falada, que leva em consideracao:

10 In quick passage-work the tongue does not have a good effect, since it makes all the notes alike, and to con-
form with good taste they must be a little unequal. Thus the other two ways of using the tongue may be em-
ployed, that is, tiri for dotted notes and moderately quick passage-work, and did’ll for very quick passage-work.

11 On fera bien d’observer que I'on ne doit pas tolijours passer les Croches également & qu’on doit dans certaines
Mesures, en faire une longue &une breve; ce qui se regle aussi par le nombre. Quand il est impair on fait la
premiére longue, la seconde breve, &ainsi des autres. Quand il est impair on fait tout le contraire; cela s'ap-
pelle pointer.




Textos Completos das Comunicagdes Orais PERFORMUS 19 ﬁ

Brazil - Colombia « Norway october 23-26, 2019

a) quantidade de silabas ou notas; b) diferentes tipos de acentuacoes, especificamente as indi-
cadas pelos compositores; ¢) dobramento de consoantes e silence d’articulation; d) uso de pro-
longamentos silabicos e de ornamentos; €) relais.

Estes componentes do discurso eloquente musical e falado, do século XVIII levam o orador
ou instrumentista a se ater aos recursos de expressao caracteristicos deste periodo, na busca
por um discurso coerente. As inflexdes da lingua, assim como da musica, formam um conjunto
caracteristico, que se diferencia entre as nagdes em uma mesma época, mostrando a idiossin-
crasia existente nestas duas formas de expressao.

CONCLUSAO

Ao abordar a intima relacao entre articulacao musical e articulacao da lingua falada, como
componente do discurso eloquente musical e falado do periodo musical Barroco, uma discus-
sao mais aprofundada sobre a articulacao foi indispensavel. Em tal discussao foi evidenciado o
emprego de elementos retorico-musicais compondo a articulacao. Utilizando-se Ranum (2001)
como base tedrica pode-se evidenciar fatores implicitos as semelhancas entre discurso e musi-
ca francesa no repertério dos séculos XVII e XVIII.

Tratados dos anos 600 e 700 justificam algumas ideias comparativas entre lingua e musi-
ca onde se esclarece que a lingua falada tem, em sua pronincia e escrita, peculiaridades como
a lingua francesa que apresenta: acentuacao por prolongamento silabico, terminacoes em relais,
inicios de palavras ou frases com gronder ou doubler, liaisons e elisions, relais, predominancia
de palavras paroxitonas, terminacdes femininas e desigualdades métricas.

Portanto, é possivel perceber o quanto a articulagédo, como recurso expressivo, é relevan-
te na busca por prontncia musical adequada no periodo musical Barroco. A escolha de toques
como legatti, staccatti e outros toques intermediarios esta diretamente associada a expressao.
Admite-se desta maneira, intima relacdo entre articulacdo musical e articulacao da lingua fala-
da, como componente do discurso eloquente musical e falado do periodo musical Barroco.
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