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DISCURSO MUSICAL DO SÉCULO XVIII:  
ARTICULAÇÕES E CORRESPONDÊNCIA NOS MOTIVOS RÍTMICOS

BeAtriz CArneiro PAvAn
(IFG-GO e Instituto Gustav Ritter)

EHDWUL]SDYDQ����#JPDLO�FRP

Resumo: Propõe-se averiguar a relação entre articulação musical e articulação da língua falada, como 

componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco. Visando constatar a re-

lação entre estas duas linguagens, fundamenta-se em informações obtidas nos tratados dos anos 600 e 

�����QRV�TXDLV�DXWRUHV�PHQFLRQDP�SURSULHGDGHV�GR�GLVFXUVR�RUDWyULR�TXH�MXVWLÀTXHP�DV�LGHLDV�FRPSD-
rativas entre língua e música. O estudo dos elementos subjacentes às correspondências entre discurso e 

música franceses teve como base teórica a obra de Ranum (2001). Foi possível constatar como a articula-

ção é relevante recurso expressivo na busca por pronúncia musical adequada no período musical Barroco.

Palavras-chave: François Couperin. Articulação musical no séc XVIII. Repertório para cravo. Língua e 

música francesa.

18th century musical speech: Articulations and correspondence in rhythmic motifs
Abstract:�,W�LV�SURSRVHG�WR�LQYHVWLJDWH�WKH�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�PXVLFDO�DUWLFXODWLRQ�DQG�DUWLFXODWLRQ�RI�
VSRNHQ�ODQJXDJH��DV�D�FRPSRQHQW�RI�WKH�HORTXHQW�PXVLFDO�GLVFRXUVH�DQG�VSRNHQ�RI�WKH�%DURTXH�PXVLFDO�
SHULRG��,Q�RUGHU�WR�YHULI\�WKH�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�WKHVH�WZR�ODQJXDJHV��LW�LV�EDVHG�RQ�LQIRUPDWLRQ�RE-
WDLQHG�LQ�WKH�WUHDWLVHV�RI�WKH����·V�DQG����·V��LQ�ZKLFK�DXWKRUV�PHQWLRQ�SURSHUWLHV�RI�RUDWRU\�GLVFRXUVH�
WKDW�MXVWLI\�WKH�FRPSDUDWLYH�LGHDV�EHWZHHQ�ODQJXDJH�DQG�PXVLF��7KH�VWXG\�RI�WKH�HOHPHQWV�XQGHUO\LQJ�
WKH�FRUUHVSRQGHQFHV�EHWZHHQ�GLVFRXUVH�DQG�)UHQFK�PXVLF�ZDV�EDVHG�RQ�WKH�ZRUN�RI�5DQXP���������,W�
ZDV�SRVVLEOH�WR�YHULI\�KRZ�WKH�DUWLFXODWLRQ�LV�UHOHYDQW�H[SUHVVLYH�UHVRXUFH�LQ�WKH�VHDUFK�IRU�SURSHU�PXVL-
FDO�SURQXQFLDWLRQ�LQ�WKH�%DURTXH�PXVLFDO�SHULRG�
Keywords:�)UDQoRLV�&RXSHULQ��0XVLFDO�DUWLFXODWLRQ�LQ�WKH���WK�FHQWXU\��5HSHUWRLUH�IRU�KDUSVLFKRUG��/DQ-
JXDJH�DQG�)UHQFK�PXVLF�

INTRODUÇÃO

No discurso musical do século XVIII expresso na música instrumental, a articulação evi-

dencia uma correspondência silábica entre língua e motivos rítmicos, correspondência esta que 

se propõe abordar no presente texto. Quando se diz que a música instrumental, durante seu pro-

cesso de formação, esteve ao lado da palavra como fator decisivo na estruturação do sentido fra-

VHROyJLFR�PXVLFDO��YHULÀFD�VH�TXH�R�HPSUHJR�GH�HOHPHQWRV�UHWyULFR�PXVLFDLV��D�HVWUXWXUDomR�GDV�
frases e a disposição dos motivos inseridos no discurso deram a ela propriedades discursivas. 

Em transcrições e arranjos, a música instrumental imita, a seu modo, rítmica, melódica e dis-

cursivamente a música vocal e a língua falada. A articulação é, neste sentido, elemento comum 

entre as formas de comunicação (discurso falado, música cantada e instrumental) e componen-

te essencial como recurso expressivo. Pensamos em relacionar a música à língua falada, uma 

YH]�TXH�DPEDV�VHPSUH�HVWLYHUDP�OLJDGDV�SDUD�XP�PHVPR�ÀP��R�GH�WRUQDU�FODUR�R�VHQWLGR�GR�
FRQWH[WR�VHMD�HOH�SRpWLFR�RX�PXVLFDO�H�LQÁXHQFLDU�RV�RXYLQWHV�SRU�PHLR�GRV�HOHPHQWRV�UHWyULFRV�
e dos afetos musicais, segundo regras que abrangem ritmos, motivos, intervalos e articulações. 

A articulação musical proporciona ao ouvinte a percepção 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 pontuação silábica. Jean-Jacques Rousseau (1781,  
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p. 28) declara que “com as primeiras vozes formaram-se as primeiras articulações ou os primei-

URV�VRQV��VHJXQGR�R�WLSR�GH�SDL[mR�TXH�GLWDYD�XQV�H�RXWURVµ��H�VHJXH�DÀUPDQGR�TXH�´D�FyOHUD�
arranca gritos ameaçadores, articulados pela língua e pelo palato: mas a voz da ternura é mais 

GRFH��p�D�JORWH�TXH�D�PRGLÀFD��H�HVVD�YR]�WRUQD�VH�XP�VRPµ�1

Com o objetivo de averiguar a relação entre articulação musical e articulação da língua fa-

lada, como componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco, a 

GLVFXVVmR�RUD�SURSRVWD�VHUi�DERUGDGD�HP�WUrV�PRPHQWRV�D�ÀP�GH�HYLGHQFLDU�D�TXHVWmR�GD�DUWL-
culação musical e correspondência silábica.

ARTICULAÇÃO MUSICAL E CORRESPONDÊNCIA SILÁBICA

A articulação musical – assim como a articulação falada, que é uma das características 

EiVLFDV�GD�OtQJXD�²�VLJQLÀFD�IXQGDPHQWDOPHQWH��FRPR�H�GH�TXH�PRGR�DV�QRWDV�VmR�HPLWLGDV�H�
se conectam umas com as outras, seja por silêncio ou som, seja pela forma como uma nota é 

iniciada e terminada, dando sentido às sílabas que compõem as palavras e consequentemente 

suas frases. Cada família de instrumentos usa recursos técnicos próprios na concepção da arti-

FXODomR��,QVWUXPHQWRV�GH�VRSURV�D�GHÀQHP�FRP�PRYLPHQWDomR�GD�OtQJXD�H�GD�ERFD��QDV�FRUGDV�
friccionadas, as arcadas; nos instrumentos de percussão, o ataque da baqueta e nos instrumen-

WRV�GH�WHFODV��RV�WLSRV�GLIHUHQWHV�GH�WRTXHV�FRP�HVFROKD�GH�GHGLOKDGRV�DGHTXDGRV�DOpP�GD�UHOD-
ção entre sons e silêncios. A opção de uso de cada articulação por parte de intérpretes, pode se 

IXQGDU�HP�IDWRUHV�YDULDGRV�FRPR��SUHVHQoD�GH�VLQDLV�JUiÀFRV�QD�SDUWLWXUD�LQVHULGRV�SHOR�FRP-

positor, adequação dos elementos equivalentes antes sugeridos de acordo com o estilo de cada 

época, o ambiente ressonante e suas características acústicas onde a obra será apresentada e 

ressonância individual de cada instrumento. 

Apesar de essencial à interpretação musical, foi somente a partir do século XVIII que os 

compositores começaram a notar indicações de articulação em suas partituras, pois anterior-

mente não era costume esta sistematização na escrita para uma interpretação musical. A prá-

tica, entretanto, não foi adotada totalmente de imediato, sendo que até no início do século XIX 

existiram obras sem indicações. Embora não seja notado em partituras o assunto é tema de tra-

WDGRV�DQWLJRV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�HVSHFtÀFRV��

CARACTERÍSTICAS NACIONAIS FRANCESAS NA MÚSICA

Não obstante cada família de instrumentos usar recursos diferentes para obter articula-

o}HV��p�IDWR�TXH�RV�LQVWUXPHQWLVWDV�DOPHMDP�LPLWDU�D�YR]�KXPDQD�H��QHVWH�VHQWLGR��R�HVWXGR�GD�
OtQJXD�IDODGD�QR�SDtV�RQGH�XPD�REUD�IRL�FRPSRVWD�H�VXDV�FDUDFWHUtVWLFDV�GH�SURQ~QFLD��LQÁXHQ-
FLDP�GH�IRUPD�VLJQLÀFDWLYD�D�DUWLFXODomR�LQVWUXPHQWDO��2V�FRPSRVLWRUHV��DVVLP�FRPR�RV�RUDGR-
res do período barroco, persuadiam o ouvinte a estado emocional idealizado, e desta maneira, 

WRGRV�RV�DVSHFWRV�GD�FRPSRVLomR�PXVLFDO�UHÁHWLDP�HVWH�ÀP��
&RUURERUDQGR�FRP�HVWDV�LGHLDV��-RKQ�:LRQ��S������FRQVLGHUD�TXH��D�DUWLFXODomR�QDWXUDO�GD�

ÁDXWD�YHP�GD�OtQJXD�QDWLYD�H�TXH�D�OtQJXD�IUDQFHVD�p�IDODGD�FRP�D�OtQJXD�EHP�SHUWR�GRV�OiELRV�

1
 $YHF�OHV�SUHPLqUHV�YRL[�VH�IRUPpUHQW�OHV�SUHPLqUHV�DUWLFXODWLRQV�RX�OHV�SUHPLHUV�VRQV��VHORQ�OH�JHQUH�GH�OD�
SDVVLRQ�TXL�GLFWRLW�OHV�XQV�RX�OHV�DXWUHV��/D�FROHUH�DUUDFKH�GHV�FULV�PHQDoDQV��TXH�OD�ODQJXH�	�OD�SDODLV�DUWL-
FXOHQW��PDLV�OD�YRL[�GH�OD�WHQGUHVVH�HVW�SOXV�GRXFH��F·HVW�OD�JORWH�TXL�OD�PRGLÀH�	�FHWWH�YRL[�GHYLHQW�XP�VRQ�
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fazendo a consonante T�EHP�GHÀQLGD��)ODXWLVWDV�IUDQFHVHV�FRPXPHQWH�XVDP�DUWLFXODomR�IURQWDO�
RX�ODELDO��HQTXDQWR�TXH�JUDQGH�SDUWH�GRV�ÁDXWLVWDV�QRUWH�DPHULFDQRV�XVD�DUWLFXODomR�DWUiV�GRV�
dentes, no palato duro. Outros idiomas de nações germânicas ou inglesas tendem a falar com a 

língua mais para trás e T pode se tornar D��$ÀUPD�DLQGD�TXH��´DVVLP�FRPR�R�VRP�TXH�YRFr�XVDU�
HP�XP�VROR�IUDQFrV�p�LQDGHTXDGR�SDUD�XPD�VRQDWD�GH�%DFK��FRQVLGHUH�RQGH�H�TXDQGR�XPD�SH-
ça foi escrita quando articulá-la”.

2�-RKDQQ�-RDFKLP�4XDQW]�������������WUDGXomR�5HLOO\��������
p. 72) alerta para esta diferença quando declara que: “Aqueles acostumados ao dialeto da Saxô-

nia do Norte devem tomar cuidado especial para não confundirem o T com o D”. 

$V�YRJDLV�GD�OtQJXD�IUDQFHVD�WrP�R�VRP�IHFKDGR�H�SURMHomR�DQWHULRU��VRIUHQGR�LQÁXrQFLD�
GDV�FRQVRQDQWHV�YL]LQKDV�H�WUDQVIRUPDQGR�VH�DPL~GH��HP�YRJDLV�VXUGDV�TXDQGR�QmR�VmR�HQID-
tizadas. As consoantes geralmente são pronunciadas em articulações suaves, fator que leva a 

um abrandamento nas nuances de dinâmica. Idiomas com vogais mais abertas e consoantes 

DEUXSWDV��FRPR�R�LWDOLDQR��WHQGHP�D�DPSOLDU�DV�JUDGDo}HV�GLQkPLFDV��3DWUtFLD�0LFKHOLQL�$JXLODU�
�������S������HQIDWL]D�TXH�QD�5HQDVFHQoD��TXDQGR�P~VLFRV�IUDQFR�ÁDPHQJRV�VH�WUDQVIHUHP�SD-
ra a Itália “é possível notar diferenças na maneira como o texto é abordado em suas obras musi-

FDLVµ�FRPR�R�XVR�GH�YRJDLV�DEHUWDV�HP�H[WHQVRV�PHOLVPDV��SDVVDJHQV�KRPRI{QLFDV�LQWHQVLÀFDQ-
do o timbre das vogais, articulações incisivas das consoantes e uso de dinâmicas acentuadas.

$�HORTXrQFLD�GD�P~VLFD�VH�DVVHPHOKD�j�HORTXrQFLD�SURQ~QFLD�SRPSRVD�H�YHHPHQWH��XWL-
lizada no discurso francês do teatro barroco. O orador muda continuamente o tom de voz, as-

sim como o instrumentista deve mudar sua maneira de execução. Quando passa do repertório 

de uma nação para o de outra, independentemente da compreensão do afeto, usa recursos co-

PR�DFHQWXDomR��DJyJLFD�H�DUWLFXODomR��0LFKHO�3LJQROHW�GH�0RQWpFODLU��HP�3ULQFLSHV�GH�0XVLTXH�
GLYLVH]�HQ�TXDWUH�SDUWLHV (1736, p. 90) atesta que: “A boa pronúncia das palavras dá a última 

perfeição ao canto francês [...] 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 estão antes ou depois de vogais.”
3
 Destarte, valer-se 

GRV�UHFXUVRV�GH�DUWLFXODomR��VLJQLÀFD�DR�PHVPR�WHPSR��DOPHMDU�D�SURQ~QFLD�GR�LQVWUXPHQWR��
como se almeja a pronúncia falada, como recurso retórico expressivo. 

A IMPORTÂNCIA DOS SILÊNCIOS NO DISCURSO MUSICAL

1D�FXOWXUD�PXVLFDO��HP�TXH�RV�LQVWUXPHQWRV�DOPHMDP�LPLWDU�D�YR]�KXPDQD�IDODGD�H�FDQWD-
da, alguns recursos de expressão são importantes. Instrumentos com dinâmica limitada, como 

o cravo, sedimentam sua expressividade na arte de utilizar os silêncios, e eles são mencionados 

em vários tratados como fonte de expressão. É o caso de L’Art de Toucher le Clavecin (1716/7), 

em que François Couperin cita as aspirations e suspensions como recursos expressivos. “Com 

relação 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 são ligeiras e rápidas” 

(p. 18).
4
 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
 $QG�MXVW�DV�WKH�WRQH�\RX�XVH�LQ�D�)UHQFK�VROR�LV�LQDSSURSULDWH�IRU�D�%DFK�VRQDWD��GR�FRQVLGHU�ZKHUH�DQG�ZKHQ�
D�SLHFH�ZDV�ZULWWHQ�ZKHQ�\RX�DUWLFXODWH�LW�

3
 La bonne prononciation des paroles donne la dernière perfection au chant françois... On prononce en chantant 

FRPPH�HQ�SDUODQW��H[HSWp�TXH�FRPPH�OH�FKDQW�WLHQW�SOXV�ORQWHPSV�OHV�VRQV��TXH�OH�SDUOHU�RUGLQDLUH��LO�IDXW�\�
DUWLFXOHU�SOXV�IRUWHPHQW�OHV�FRQVRQQHV�TXL�VRQW�DYDQW�RX�DSUHV�OHV�YR\HOOHV�

4
 4XDQW�j�/·HIIHW�VHQVLEOH�GH�/·DVSLUDWLRQ�LO�IDXW�GpWDFKHU�OD�QRWH��VXU�ODTXHOOH�HOOH�HVW�SRVpH��PRLQV�YLYHPHQW�
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causando um silêncio entre ela e a próxima nota a ser executada.

Figura 1. Aspiration. Premier Livre de Clavecin. 

([SOLFDWLRQ�GHV�$JUpPHQV��HW�GHV�6LJQHV. 
(COUPERIN, 1713).

A suspension��TXH�XWLOL]D�XP�SHTXHQR�VLOrQFLR�DQWHV�GD�QRWD�HVFULWD�p�DVVLP�GHÀQLGD�SRU�
&RXSHULQ��´1R�TXH�GL]�UHVSHLWR�j�VXVSHQVmR��e�GLÀFLOPHQWH�HPSUHJDGD�HP�SHoDV�VXDYHV�H�OHQ-
tas. O silêncio que precede a nota sobre a qual ela está marcada deve ser resolvido pelo gosto 

da pessoa que a executa”.
5
 (1716/7, p. 18).

Figura 2. Suspension. Explication des 

$JUpPHQV��HW�GHV�6LJQHV��3UHPLHU�/LYUH�GH�
Clavecin. (COUPERIN, 1713).

Com isso, nota-se que a importância dos silêncios na execução musical barroca é análoga 

ao discurso falado. Dom Bédos de Celles em L’Art du facteur d’orgues (1766-1778, p. 597), 

GHVHQYROYHX�VLJQLÀFDWLYD�WHRULD�VREUH�DV�DUWLFXODo}HV�QRV�LQVWUXPHQWRV�GH�WHFODV�H�DÀUPD�TXH�
é necessário exprimir não somente o valor das partes que soam de cada nota, mas, aquelas de 

seus silêncios, que servem para separar, para formar a articulação da música. Da mesma ma-

neira Engramelle (1775, p. 23-25), expõe que:

GDQV�OHV�FKRVHV�WHQGUHV��HW�OHQWHV��TXH�GDQV�FHOOHV�TXL�VRQW�OqJqUHV��HW�UDSLGHV�
5
 $�O·pJDUG�GH�OD�VXVSHQVLRQ��HOOH�Q·HVW�JXHUHV�XVLWpH�TXH�GDQV�OHV�PRUFHDX[�WHQGUHV��HW�OHQWV��/H�VLOHQFH�TXL�
SUpFpGH�OD�QRWH�VXU�ODTXHOOH�HOOH�HVW�PDUTXpH�GRLW�rWUH�UpJOp�SDU�OH�JR�W�GH�OD�SHUVRQQH�TXL�H[pFXWH�
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Todas essas suspensões ou intercepções do som das vogais são pequenos silêncios que se-

param as sílabas umas das outras, para formar a articulação da fala: é o mesmo para a arti-

culação da música, a diferença é que o som de um instrumento é em todo lugar o mesmo e 

não pode produzir, por assim dizer, uma única vogal, é necessário que os Silences d’articu-

lation sejam mais variados do que na fala, se quisermos que a música produza uma espécie 

de articulação inteligível e interessante.
6

A execução musical ideal é baseada no domínio dos sons e também dos silêncios, pois um 

instrumentista inventivo deve articular as notas, dosando esta relação em suas diversas possibi-

OLGDGHV��%pGRV�������������S��������DÀUPD�TXH�R�silence d’articulation deve variar de acordo 

com o tipo de expressão que a peça requer. Em peças alegres ele é usualmente longo e gracio-

VR��(VWD�DÀUPDomR�p�VHPHOKDQWH�j�GHFODUDomR�GH�%pUDUG��������S���������VREUH�D�UHODomR�HQWUH�
emoções e doubler. Diz que as palavras que não têm grande carga emocional devem soar natu-

UDOPHQWH��FRP�GREUDPHQWR�FRQVRQDQWDO�VXÀFLHQWH�DSHQDV�SDUD�WRUQi�ODV�LQWHOLJtYHLV�DR�S~EOLFR��
Entretanto, em palavras movidas por paixão se dobram as consoantes. Em paixões violentas, as 

letras são fortemente dobradas. Existem ainda as palavras relativas a sons graciosos, tranquilos 

e paixões amistosas. Para estas, a pronúncia deve ser gentil e clara.

Ranum
7
 (2001), como estes três níveis de gronder, na pronúncia francesa que Bérard 

aponta, são escritos na música: o primeiro é relativo às emoções que tratam de coisas indife-

UHQWHV�H�p�DSRQWDGR�FRP�QRWDV�LJXDLV��JHUDOPHQWH�TXDWUR�VHPL�FORFKHLDV��R�VHJXQGR��TXH�WHP�
um estado emocional apaixonado, tende a ser estabelecido por “notação desigual explícita”, ou 

seja, notas pontuadas ou notas rápidas e lentas; o terceiro, relativo às emoções que estão entre 

“indiferente” e “paixão violenta”, são descritos por QRWHV�LQpJDOHV (notas desiguais). Desta for-

ma teríamos três estados de doubler ou gronder diretamente relacionados a três graus de LQp-
galitè (desigualdade). Ranum (2001, p. 211) questiona:

Será que cantores franceses do período barroco viam a notação pontuada como uma indica-

ção para dobrar fortemente suas consoantes? Será que notas pontuadas indicavam aos ins-

trumentistas que expressassem emoções fortes através de silêncios de articulação que são 

análogos a duplicação vocal? A resposta a ambas as perguntas parece ser ‘sim’. Notas pon-

tuadas são encontradas sempre em expressões que demandam forte duplicação.
8

$�)LJXUD����WUD]�R�JUiÀFR�GH�XPD�JUDYDomR�HP�yUJmR�GH�FLOLQGURV��IHLWD�SRU�'RP�%pGRV�
�����������TXH�H[HPSOLÀFD�D�GXUDomR�GDV�QRWDV��RX�YRJDLV��VH�IRU�IHLWD�D�UHODomR�FRP�D�OtQJXD�
IDODGD��SRU�EDUUDV�QHJUDV�KRUL]RQWDLV��8P�VHJPHQWR�FLQ]D�TXH�VHJXH�D�SDUWH�QHJUD�UHSUHVHQWD�D�
articulação antes da nota seguinte (ou a emissão da consoante).

6
 7RXWHV�FHV�VXVSHQVLRQV�RX�LQWHUFHSWLRQV�GX�VRQ�GHV�YR\HOOHV��VRQW�DXWDQW�GH�SHWLWV�6LOHQFHV�TXH�GpWDFKHQW�OHV�
V\OODEHV�OHV�XQHV�GHV�DXWUHV��SRXU�IRUPHV�O·DUWLFXODWLRQ�GH�OD�SDUROH��LO�HQ�HVW�GH�PrPH�SRXU�O·DUWLFXODWLRQ�GH�OD�
0XVLTXH��j�FHWWH�GLIIHUHQFH�SUqV�TXH�OH�VRQ�G·XQ�LQVWUXPHQW�pWDQW�SDU�WRXW�OH�PrPH�HW�QH�SRXYDQW�SURGXLUH��
SRXU�DLQVL�GLUH��TX·XQ�VHXOH�YR\HOOH��LO�IDXW�TXH�OHV�6LOHQFHV�G·DUWLFXODWLRQ�VRLHQW�SOXV�YDULpV�TXH�GDQV�OD�SD-
UROH��VL�O·RQ�YHXW�TXH�OD�0XVLTXH�SURGXLVH�XQH�HVSqFH�G·DUWLFXODWLRQ�LQWHOOLJLEOH�HW�LQWpUHVVDQWH�

7
 Patrícia Ranum estuda retórica francesa do século XVII e as relações que existem entre a poesia, a notação mu-

sical e a música em si. Publicou o livro The Harmonic Orator, com prefácio de William Cristie, no qual analisa 

ÉULDV�IUDQFHVDV�
8
 'LG� IUHQFK�VLQJHUV�RI� WKH�%DURTXH�SHULRG�VHH�GRWWHG�QRWDWLRQ�DV�DQ� LQGLFDWLRQ� WR�GRXEOH� WKHLU�FRQVRQDQWV�
VWURQJO\"�'LG�GRWWHG�QRWHV�ZDUQ�LQVWUXPHQWDOLVW�WR�H[SUHVV�VWURQJ�HPRWLRQV�YLD�DUWLFXODWLRQ�VLOHQFHV�WKDW�DUH�
DQDORJRXV�WR�YRFDO�GRXEOLQJ"�7KH�DQVZHU�WR�ERWK�TXHVWLRQV�DSSHDUV�WR�EH�¶\HV·��'RWWHG�QRWHV�DUH�IRXQG�ZKHQ-
ever Expression demands strong doubling.
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Figura 3. Gravação em órgão de cilindros,  

L’Art du Facteur d’orgues (BÉDOS, 1766-78).

1R�H[HPSOR�DSUHVHQWDGR�'RP�%pGRV�����������FRORFD�XPD�SHTXHQD�OLQKD�YHUWLFDO�DFLPD�
da primeira semínima indicando que ela (ou uma vogal) deve ser curta. Como resultado, o si-

lence d’articulation�SDUD�D�SUy[LPD�QRWD�VH�WRUQD�ORQJR��$�OLQKD�KRUL]RQWDO�DR�ORQJR�GD�VHJXQGD�
VHPtQLPD�LQGLFD�TXH�D�QRWD�p�PDLV�ORQJD�H�R�SRQWR�FRORFDGR�DFLPD�GD�OLQKD�LQGLFD�TXH�R�silen-

ce d’articulation�SDUD�D�SUy[LPD�QRWD�p�DSUR[LPDGDPHQWH�R�YDORU�GH�XPD�VHPLFROFKHLD��$EDL[R�
GR�TXDGUR�FLQ]D��TXH�FLUFXOD�DV�OLQKDV��5DQXP��������DGLFLRQRX�VtPERORV�GD�QRWDomR�PXVLFDO��
mostrando a localização das notas nos tempos, com a intenção de facilitar a correspondência 

HQWUD�DV�QRWDV�H�DV�YRJDLV�H�FRQVRDQWHV��$VVLP��VXJHUH�TXH�D�OLQKD�QHJUD�p�UHIHUHQWH�jV�YRJDLV�H�
D�FLQ]D�jV�FRQVRDQWHV��$�SULPHLUD�OLQKD�YHUWLFDO�GH�5DQXP�VLPSOLÀFD�D�QRWDomR�GD�SDXWD�GH�'RP�
Bédos e a segunda reproduz suas vogais prolongadas e substitui o original cinza das consoan-

WHV�FRP�HVSDoR�HP�EUDQFR��1RWH�VH�QHVWD�ÀJXUD�R�silence d’articulation ou suspension grafado 

nas semínimas que atravessam a barra de compasso em relais��IDWR�GH�GXDV�VtODEDV�ÀQDLV�GH�
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 período ge-

UDOPHQWH�HVFROKLDP�SDODYUDV�FRP�D�SHQ~OWLPD�VtODED�ORQJD��R�TXH�UHVXOWDYD�HP�XPD�SURQ~QFLD�
considerada “afetada” pelos estrangeiros.
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CARACTERÍSTICAS DA LÍNGUA FRANCESA

Os relais�QD�SRHVLD�IUDQFHVD�ÁXHP�DWUDYpV�GR�WHPSR�UHSRXVDQGR�QR�WHPSR�PXVLFDO�IRU-
te. Desta forma, o acento gramatical coincide com o tempo forte do compasso e a voz superior 

avança através do compasso, resultando que, cada frase terminará no tempo forte inicial do 

FRPSDVVR�VHJXLQWH��+i�DLQGD�QD�SURQ~QFLD�XP�SURORQJDPHQWR�SURJUHVVLYR�TXH�GHVHPSHQKD�
papel crucial na inteligibilidade da língua francesa, que não separa suas unidades prosódicas 

por volume ou paradas, mas, ao invés disto, alonga as sílabas progressivamente. Assim gron-

der (rosnar) ou doubler (dobrar) exercem papel importante no início das palavras, seguido por 

relais��R�TXH�UHIRUoD�D�OHL�GH�SURJUHVVmR��2V�SURORQJDPHQWRV�SURJUHVVLYRV�QRV�ÀQDLV�GH�IUDVHV�GD�
língua francesa foram nomeados por Morrier (1989, p. 906-1239) como loi de progression (lei 

de progressão), ou seja, a duração das vogais dentro de uma proporção rítmica que aumenta 

JUDGDWLYDPHQWH�j�PHGLGD�TXH�VH�DSUR[LPD�R�ÀQDO�GD�IUDVH��

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

%pQLJQL�%DFLOO\��������S�����������H������FRQÀUPD�DR�FRQVLGHUDU�TXH��

Toda penúltima [sílaba] de uma palavra feminina de duas ou mais sílabas, é sempre longa; 

H�HVWD�UHJUD��GH�PRGR�JHUDO��QmR�SRGH�VRIUHU�QHQKXPD�H[FHomR����1mR�REVWDQWH��D�HOLVmR�p�
PXLWDV�YH]HV�QHFHVViULD��SDUD�DMXGDU�D�SURQ~QFLD��H�WRUQDU�R�VLJQLÀFDGR�PDLV�LQWHOLJtYHO��SD-
ra que a penúltima das [sílabas] femininas permaneça longa [...] Eu apoio que [...] depen-

dendo da ocasião em que ocorre, pode-se inserir longos trinados [tremblements], de acordo 

com o gosto pessoal.
9

'HVWH�PRGR�D�UHODomR�HQWUH�P~VLFD�H�OtQJXD�VH�ÀUPD�SHODV�FRQRWDo}HV�DSUHVHQWDGDV�SRU�
Dom Bédos ao órgão 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 distribuídas: a) Pri-

meiro, uma pequena parte delas apresenta relais, e estes são motivados pela expressão; b) Se-

gundo, a maior parte das consoantes dobradas por Bérard está na primeira sílaba do relais; e c) 

Terceiro, uma considerável proporção das consoantes dobradas de Bérard aparece em dois tipos 

de notação, que envolve explicitamente ou implicitamente, notas pontuadas.

Aproximadamente um quarto destas consoantes adicionais se encontra na segunda nota, 

HP�XP�SDU�GH�QRWDV�UiSLGDV��DMXGDQGR�R�FDQWRU�D�DUWLFXODU�PHOKRU�D�SULPHLUD�VtODED�GR�relais. 

Existe assim, uma contradição entre a tradição de interpretação do século XX e as indicações de 

tratados antigos. O recente costume de se executar a nota pontuada prolongada e a nota curta 

9
 Toute penultiéme d’um mot feminin, soit de deux ou de plusieurs syllabes, est toûjour longue ; et cette Regle set 

si generale ,qu’elle ne peut souffrir aucune exception ... Nonobstant l’élision il est à propos, et mesme souvent 

necessaire (pour aider à la Pronunciation, et rendre le sens plus inteligible) que la penultiéme des feminins de-

meure longue... Je soutien que... selon l’occasion qui se rencontre on y peut faire des tremblements aussi longs 

que l’on voudra.



Textos Completos das Comunicações Orais

321

rapidamente difere das instruções práticas do estilo no canto barroco francês, em que as síla-

bas em notas curtas são naturalmente longas e as sílabas longas nunca devem ser encurtadas 

(Bacilly, 1668. p. 202-203). 

&RPSRVLWRUHV�EDUURFRV� IUDQFHVHV�HVFROKLDP�QRWDV�SRQWXDGDV�SDUD�SDVVDJHQV�FRP�IRUWH�
conteúdo emocional, em que cantores normalmente dobram a consoante inicial em notas que 

se situam após as notas pontuadas. Assim, vêm-se consoantes pronunciadas antes do tempo 

H�DV�YRJDLV�VHJXLQWHV�FDtUHP�QR�WHPSR�KDYHQGR�FRUUHVSRQGrQFLD�FRP�R�silence d’articulation 

JUDIDGR�SRU�'RP�%pGRV�PRVWUDGR�QD�ÀJXUD����*UDYDomR�HP�yUJmR�GH�FLOLQGURV��
Bacilly, Bédos, Engramelle ou Couperin quando nomearam silence d’articulation, gronder 

e suspension, não inventaram um estilo novo de interpretação, mas sistematizaram uma práti-

ca estabelecida.

PRÁTICA NÃO GRAFADA - INÉGALITÉ

Na obra francesa dos séculos XVII e XVIII veem-se sequências de notas iguais grafadas 

sem ligaduras ou pontos, nas quais, assim mesmo, se deve tocar desigualmente, pois, a exce-

omR�HUD�R�WRTXH�LJXDO��(P�SHoDV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GH�WHFODV�RV�GHGLOKDGRV�VXJHULGRV�SHORV�FRP-

positores favorecem este tipo de articulação. Da mesma maneira, nos instrumentos de sopro, se 

YHULÀFD�TXH�DXWRUHV�GDYDP�SUHIHUrQFLD�jV�DUWLFXODo}HV�78�'8�RX�78�58�TXH�FDXVDP�HIHLWR�VLQ-
copado. Este efeito era um recurso expressivo contra a monotonia dos graus conjuntos. Quantz 

(1966/1752, p. 74) corrobora com a prática francesa de LQpJDOLWp dizendo:

Em passagens rápidas o golpe simples de língua não produz um bom efeito, já 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 língua devem ser empregados, ou seja, tiri para notas 

pontuadas e passagens moderadamente rápidas, e did’ll para passagens muito rápidas.
10

A prática de LQpJDOLWp foi assim descrita por Hotteterre (1707, p. 24): 

6HUi�ERP�REVHUYDU�TXH�QmR�VH�GHYH�VHPSUH�WRFDU�DV�FROFKHLDV�LJXDOPHQWH��H�TXH�HP�FHUWRV�
compassos deve-se fazer uma longa e uma breve, esta regra também pelo número. Quando 

é um par, se faz a primeira longa e a segunda curta, e assim por diante. Quando é ímpar se 

ID]�WXGR�DR�FRQWUiULR��LVVR�VH�FKDPD�SRQWXDU�11

Desta forma, admitindo as instruções apresentadas como sedimentação da prática de exe-

FXomR�DR�HVWLOR�IUDQFrV��D�DUWLFXODomR�WRUQD�VH�XP�UHFXUVR�VLJQLÀFDWLYR�QD�EXVFD�SRU�XPD�SUR-
QXQFLDomR�DGHTXDGD�H�FRHUHQWH��$R�FUDYR��LQVWUXPHQWR�FRP�GLQkPLFDV�HVSHFtÀFDV�H�SDUWLFXOD-
res, a produção dos legatti, staccatti e outros tipos de toque intermediários, está diretamente 

DVVRFLDGD�j�H[SUHVVmR��DOpP�GH�DX[LOLDU�R�FDUiWHU�GD�SHoD�HP�H[HFXomR��&RP�LVVR�VH�ÀUPD�D�
relação entre a articulação musical e a articulação da língua falada, que leva em consideração: 

10
 ,Q�TXLFN�SDVVDJH�ZRUN�WKH�WRQJXH�GRHV�QRW�KDYH�D�JRRG�HIIHFW��VLQFH�LW�PDNHV�DOO�WKH�QRWHV�DOLNH��DQG�WR�FRQ-
IRUP�ZLWK�JRRG�WDVWH�WKH\�PXVW�EH�D�OLWWOH�XQHTXDO��7KXV�WKH�RWKHU�WZR�ZD\V�RI�XVLQJ�WKH�WRQJXH�PD\�EH�HP-

SOR\HG��WKDW�LV��WLUL�IRU�GRWWHG�QRWHV�DQG�PRGHUDWHO\�TXLFN�SDVVDJH�ZRUN��DQG�GLG·OO�IRU�YHU\�TXLFN�SDVVDJH�ZRUN�
11

 2Q�IHUD�ELHQ�G·REVHUYHU�TXH�O·RQ�QH�GRLW�SDV�WR�MRXUV�SDVVHU�OHV�&URFKHV�pJDOHPHQW�	�TX·RQ�GRLW�GDQV�FHUWDLQHV�
0HVXUHV��HQ�IDLUH�XQH�ORQJXH�	XQH�EUHYH��FH�TXL�VH�UHJOH�DXVVL�SDU�OH�QRPEUH��4XDQG�LO�HVW�LPSDLU�RQ�IDLW�OD�
SUHPLpUH�ORQJXH��OD�VHFRQGH�EUHYH��	DLQVL�GHV�DXWUHV��4XDQG�LO�HVW�LPSDLU�RQ�IDLW�WRXW�OH�FRQWUDLUH��FHOD�V·DS-
pelle pointer.
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D��TXDQWLGDGH�GH�VtODEDV�RX�QRWDV��E��GLIHUHQWHV�WLSRV�GH�DFHQWXDo}HV��HVSHFLÀFDPHQWH�DV�LQGL-
cadas pelos compositores; c) dobramento de consoantes e silence d’articulation; d) uso de pro-

longamentos silábicos e de ornamentos; e) relais. 

Estes componentes do discurso eloquente musical e falado, do século XVIII levam o orador 

ou instrumentista a se ater aos recursos de expressão característicos deste período, na busca 

SRU�XP�GLVFXUVR�FRHUHQWH��$V�LQÁH[}HV�GD�OtQJXD��DVVLP�FRPR�GD�P~VLFD��IRUPDP�XP�FRQMXQWR�
característico, que se diferencia entre as nações em uma mesma época, mostrando a idiossin-

crasia existente nestas duas formas de expressão.

CONCLUSÃO 

Ao abordar a íntima relação entre articulação musical e articulação da língua falada, como 

componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco, uma discus-

são mais aprofundada sobre a articulação foi indispensável. Em tal discussão foi evidenciado o 

emprego de elementos retórico-musicais compondo a articulação. Utilizando-se Ranum (2001) 

FRPR�EDVH�WHyULFD�SRGH�VH�HYLGHQFLDU�IDWRUHV�LPSOtFLWRV�jV�VHPHOKDQoDV�HQWUH�GLVFXUVR�H�P~VL-
ca francesa no repertório dos séculos XVII e XVIII.

7UDWDGRV�GRV�DQRV�����H�����MXVWLÀFDP�DOJXPDV�LGHLDV�FRPSDUDWLYDV�HQWUH�OtQJXD�H�P~VL-
ca onde se esclarece que a língua falada tem, em sua pronúncia e escrita, peculiaridades como 

a língua francesa que apresenta: acentuação por prolongamento silábico, terminações em relais, 

inícios de palavras ou frases com gronder ou doubler, liaisons e elisions, relais, predominância 

de palavras paroxítonas, terminações femininas e desigualdades métricas.

Portanto, é possível perceber o quanto a articulação, como recurso expressivo, é relevan-

WH�QD�EXVFD�SRU�SURQ~QFLD�PXVLFDO�DGHTXDGD�QR�SHUtRGR�PXVLFDO�%DUURFR��$�HVFROKD�GH�WRTXHV�
como legatti, staccatti e outros toques intermediários está diretamente associada à expressão. 

Admite-se desta maneira, íntima relação entre articulação musical e articulação da língua fala-

da, como componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco. 
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