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“Com efeito 0 nosso génio por mais feliz que ele seja tem necessidade

de socorros estranhos para se nutrir e dilatar. A nossa alma jamais s6 de per

si pode conceber, gerar e apresentar uma produgéo célebre se ela néo tiver
sido fecundada primeiramente por algum abundante manancial de

conhecimentos.”

André da Silva Gomes
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RESUMO

Esta tese tem como escopo a leitura comentada e contextualizada do
tratado inédito intitulado Arte Explicada de Contraponto, de autoria de André da
Silva Gomes (1752—1844), quarto mestre-de-capela da Sé de Sao Paulo entre 1774 e
1823. Dividido originalmente em trés tomos, sobreviveu apenas o primeiro deles,
inteiramente dedicado a formatura do contraponto simples e figurado. O segundo
e terceiro tomos “Preceitos concementes a pura composicdo” e “Exemplos de
todos os preceitos numerados pela ordem das ligbes” estdo desaparecidos. O
manuscrito apresenta dezenove licdes na forma de preceitos numerados, dividindo
o tratado em trés segbes distintas. A primeira, concernente a classificagdo das
espécies. A segunda, ao emprego das espécies consonantes e falsas no
contraponto de concerto ou figurado. A terceira, a formatura das cadéncias, da

fuga e do canon.

ABSTRACT

This thesis comprises a contextual reading, with comments of the
unpublished treatise under the title of The Explained Art of Counterpoint by André
da Silva Gomes (1752-1844), the fourth Choirmaster at Sdao Paulo’s cathedral

between 1774 and 1823. It embraces three volumes, however the second and third

volumes — “Preceitos concernentes a pura composigdo " (Precepts concerning

composition properly) and “Exemplos de todos os preceitos numerados pela
ordem das ligées” (Examples for all the precepts according to the order of the
lessons) — were lost. The remaining first volume refers to the composition of the

simple and the figured or concert counterpoint. This manuscript includes nineteen
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lessons presented as numbered rulings, and divided in three different sections.

The first section contains a classification of the species. The second refers to the
use of the consonant and false species in concert counterpoint. The third volume

applies to the study of cadences, of fugue and canon.
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PREFACIO

Sao muitos os problemas historiograficos que envolvem a teoria musical
no Brasil e, em especial, sua produgdo no periodo que abrange a segunda
metade do século XVIII a primeira metade do século XIX. Ainda que mitigada
pela recente descoberta do manuscrito da Arte Explicada de Contraponto, de
André da Silva Gomes (1752-1844), a escassez de documentos comprobatorios
do periodo colonial restringi-se a um numero muito reduzido de tratados. Néo
bastasse, desalenta-nos reconhecer entre eles, ainda em menor numero,
alguns poucos tratados que almejaram, de fato, uma maior envergadura
tedrico-didatica, como é o caso deste ultimo.

A descoberta do manuscrito, localizado entre os papéis do acervo que

pertenceu a Elias Alvares Lobo, Itu (S0 Paulo), é de inestimavel valor para a

musicologia brasileira. A reprodugao fotografica dos originais foi gentilmente
cedida ao musicélogo Prof. Dr. Régis Duprat! — em solenidade publica da
Sociedade Brasileira de Musicologia por ocasido da comemoragdo do
sesquiicentenario da morte do compositor —, pelo entdo presidente José Carlos
do Amaral Vieira2. Duprat prontamente constituiu uma equipe para a sua
transcricéo e, em seguida, designou a mim a tarefa de realizar um estudo mais
detido e pormenorizado dos preceitos contidos em cada uma das dezenove
licoes do tratado, ora apresentado em forma de tese académica. Na ocasiao,

dava prosseguimento a uma outra pesquisa minuciosa que, embora versasse

IGIRON, Luis Antonio. Régis Duprat descobre “ Bach Paulista”. Folha llustrada, S&o Paulo, 10
jan. 1995, p.5-6. HAAG, Carlos. Duprat descobre André da Silva Gomes. O Estado de S&o
Paulo, Caderno 2, Sao Paulo, 18 mar. 1995, p. D4.

INOGUEIRA, Kiko. No tunel do tempo: Pianista recupera composicdes antigas. Veja Sao
Paulo, Sao Paulo, 04 jan. 1995, p.26; CARVALHO, Alexandre. O detetive da memoria musical
brasileira: Pianista ja recuperou mais de 15 mil partituras, desde o inicio dos anos 70. O
Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 18 jan. 1995, p. Z12.




também sobre os preceitos e a didatica do ensino do contraponto, tinha como
objeto de estudo um estilo bastante diverso, a escrita contrapontistica de
Giovanni Pierluigi da Palestrina. O aspecto pratico que viabilizava e garantia o
empreendimento daquela pesquisa — muito além da fonte puramente literaria —,
erigia-se sobre uma importantissima base documental, a obra completa do
autor, a disposigdo no acervo Furio Franceschini na biblioteca do Instituto de
Artes (Unesp, S@o Paulo). Esta pesquisa inicial estendeu-se pelos dois
primeiros anos de minhas atividades de mestrando. Rendeu-me conhecimentos
de inestimavel importancia, nao so pela aplicagao imediata da absoluta maioria
de seus preceitos tedricos mas, e o que € mais importante, pela compreenséo
e vivéncia dos valores que se fardo sentir presentes por varias geragdes de
compositores e também na vasta produgcdo dos sucessivos teoricos

tratadistas. Nao obstante as inovagdes tipicas de suas épocas, terdo sempre

langado seus alicerces direta ou indiretamente sobre a sélida tradicdo dos

grandes sabios, conforme o grau de liberdade e os ideais estéticos na
reinterpretacado e reelaboragéo de seus preceitos.

Sao trés as proposigbes que direcionam este trabalho. Em primeiro
lugar, a leitura critica do tratado pelo levantamento dos temas abordados por
André da Silva Gomes. A premissa aqui € relacionar a série de preceitos
contidos em cada licdo, apresentados muitas vezes de maneira néo
esquematica, em forma narrativa em conformidade aos costumes literarios de
sua época. Uma vez identificados, questiona-se 0 momento e a maneira com
que sao inseridos dentro do tratado, o que nos fornece subsidios para uma
melhor compreensao da metodologia e didatica do autor. Por sua vez, sdo trés
os aspectos metodologicos que atendem a esta primeira proposicdo, a
elaboragao de: [a] notas explicativas de conceitos ou terminologias em desuso

na nomenclatura hodierna — ex. sinalefa, composi¢cdo utente e contraponto
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docente, sistema gamut etc. — ou, muitas vezes, apenas um modo e se explicar
e objetivar certas incursdes caracteristicas da instrugéo literaria de seu tempo;
[b] notas criticas pelas quais se faz uma avaliagao da propriedade de certos
depoimentos tedricos do autor, visando sua contextualizagdo histérica e
estética. Por exemplo, prescrever a utilizagdo da sétima no acorde de
dominante a qual devera ser tratada sempre como retardo (preparagao,
suspensdo e resolugdo) e nunca como tom harménico, longe de um mero
anacronismo pratico significa fornecer ao estudioso esta nogado basica, como
diria o autor, fundada na experiéncia de que “as espécies colocadas deste
modo produzem muito bom efeito” (p. 93 do original); e por ultimo, a elaboragdo
de [c] notas exemplificativas por meio de excertos musicais ou extraidos de sua
obra, quando necessario, ou entdo, criados a partir das descrigdes contidas
nos preceitos, de modo esquematico e objetivo. Mormente, acredita-se que a
grande parte dos exemplos do autor teriam sido empregados segundo este
modo de ilustragdo, haja visto o conteudo teérico-descritivo dos preceitos. A
obra original tomada como referéncia para a extragdo dos exemplos musicais
foi a Missa a 8 vozes e instrumentos, restaurada por Régis Duprat e edita pela

Universidade de Brasilia, 1966. Optou-se por ndo incluir neste estudo, as

ilustragdes concernentes a formatura das clausulas, fuga e canon, o que

exigiria naturalmente uma pesquisa muito mais profunda da obra completa de
André da Silva Gomes, a fim de poder abarcar todos os procedimentos
descritos. Estas notas tentam, na medida do possivel, suprir o leitor moderno
dos 65 exemplos que estariam contidos no terceiro tomo da Arte Explicada de
Contraponto, citados no decorrer do tratado. Foram ainda acrescentados nesta
revisdo critica, outros 21 exemplos inseridas no texto original ou nas notas
explicativas. Importante, estas notas encontram-se ao final de cada capitulo e

sdo desenvolvidas, tanto quanto possivel, de forma dissertativa e
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independente. O leitor podera, portanto, |é-las ao fim de cada ligdo ao mesmo
tempo em que acompanhara, através dos numeros indicados no inicio dos
paragrafos, a posi¢ao do respectivo argumento no texto original. Inversamente,
as indicagbes contidas na transcricdo das licdes, remetem o leitor, com
facilidade, as correspondentes notas explicativas.

Em segundo lugar, o estudo das obras congéneres de autores
brasileiros e/ou luso-brasileiros no periodo Brasil Colonial e sua ligagdo com a
tradicdo dos grandes tratados escolasticos. Neste item o que se propde é uma
fundamentagao histérica com base em documentos teéricos afins objetivando a
revisdo critica e comparada da argumentagdo exposta por André da Silva
Gomes em seu tratado. Deste modo, tenciona-se tragar um perfil da linha
evolutiva e da diregdo em que caminha a concepcao tedrica dos tratadistas
luso-brasileiros e portugueses que se inicia com Mateus d'Aranda, Tractado de
Canto Mensurable, 1535 (José Augusto Alegria, Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 1978) e que se mantém profunda e longamente ligada a tradigdo
tedrica dos tratadistas do renascimento.

E por fim, a terceira proposi¢do, tem como objetivo a edi¢do comentada
do tratado Arte Explicada de Contraponto, de André da Silva Gomes. Até o
momento da apresentagdo desta defesa de tese tera sido publicada a
transcricdo literal do original — onde se encontram mantidas rigorosamente

grafias, expressdes, acentos, mailsculas iniciais —, e sua transcrigdo em

linguagem moderna3 que facilitara, ao leitor atual, seu entendimento, sobretudo

no que concerne ao uso da pontuagdo, grafia o outros arcaismos tipicos da

retérica de sua época.

3DUPRAT, REGIS & LIMA, VICENTE de & LANDI, MARCIO & SOARES, PAULO AUGUSTO.
A "Arte Explicada de Contraponto” de André da Silva Gomes (1752-1844). Sao Paulo, Ed.
Arte & Ciéncia, 1998.
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A leitura critica do tratado permite ao leitor atento, sem divida alguma,
langar-se sobre os mais diferentes assuntos, ndo apenas concernentes aos
aspectos tedricos da escrita puramente contrapontistica tonal, mas também
sobre uma quantidade muito grande de outros temas correlatos e que
reclamam para si uma vasta pesquisa bibliografica. Nao ha uma unica obra de
referéncia capaz de concentrar apenas nela mesma, e com profundidade,
temas tdo variados que abrangem tanto a contradi¢cdo teérico-formal entre o
sistema guidoniano hexacordal (um tema por si mesmo extremamente
complexo) e a pratica musical erigida sobre o sistema octocordal do sistema
temperado, como a classificagdo das espécies e sua magnitude (presos ainda
a divisdo pitagoérica da oitava), as faculdades da retérica na formagdo do
compositor, 0 exercicio das espécies, a formatura do canon e da fuga e etc.
Claro esta, a necessidade de se suprir o leitor de uma série de fundamentos
tedricos para a compreensao das li¢ées prescritas no tratado. Em que pesem
as condi¢Ges precarias da formagaéo musical no periodo colonial, teria o autor
destinado sua Arte Explicada ... 4 um circulo instruido de discipulos. A maneira
objetiva com que André da Silva Gomes avanga em suas ligdes, ndo se
detendo aqui e ali — como é tipico nos dias de hoje —, para explicagdes
relacionadas a estruturagdo musical (no jargdo moderno), néo langa duvidas
quanto a fundamentagao tedrica do leitor de sua época.

O presente trabalho apresenta na sua introdugéo reflexdes a respeito

dos problemas da historiografia musical do Brasil Colonial e a importancia e

contextualizagado histérica da Arte Explicada de Contraponto. Seguem-se-lhes
dados biograficos de André da Silva Gomes, sua atuagdo na Sé de Séo Paulo
(1774-1823) e a possivel projecao de seu tratado no circulo musical que
circunscrevia Sao Paulo, Campinas e Itu. Encontram-se listados os Tratados

(ou Artes) de musica brasileiros no periodo colonial, os aspectos gerais de
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suas formulagdes teéricas e sua relagdo com a tradigao dos grandes tratadistas

europeus dos séculos XVI e XVII, especificamente no que concerne a
preservagdo formal atestada, ndo s6, pelo modo de exposi¢cdo, como pelos
aspectos de seu conteudo.

Estamos certos de poder ter contribuido, a0 menos singelamente, para o
desenvolvimento e aprimoramento deste serissimo estudo musicolégico em
torno da vida e obra do compositor André da Silva Gomes, quarto mestre-de-
capela da Sé de Sao Paulo no periodo colonial. O tempo deixa aqui a marca
inconteste da perseveranga e afinco deste pesquisador incansavel, que nos
ultimos trinta anos empreendeu uma das maiores jornadas de nossa
musicologia, suscitando e despertando em seu alunos e equipe, o respeito e 0
inalienavel comprometimento para com o desenvolvimento de uma comunidade
cientifica na sociedade musical. Mais uma vez, palavras de agradecimento e

reconhecimento sincero ao meu professor Régis Duprat.
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INTRODUGAO

Apenas um manuscrito de 150 paginas da Arte Explicada de Contraponto
dividida por ligdes em trés tomos, de André da Silva Gomes (1752-1844), pode
ser localizado entre os papéis do acervo que pertenceu a Elias Alvares Lobo,
Itu (SP). Do conjunto de trés tomos restou-nos apenas o primeiro, objeto de
estudo deste trabalho, acerca dos "Preceitos do Contraponto Simples e
Figurado". O segundo tomo, conforme indicagéo no frontispicio4, teria o titulo
Preceitos concementes & pura composigéo e o terceiro, Exemplos de todos os
preceitos numerados pela ordem das ligdes. A maneira clara com que André da
Silva Gomes remete o leitor as exemplificagbes musicais dos preceitos
enumerados em cada ligao, elimina a hipétese de que o autor nunca os tivesse,
de fato, escrito. No entanto, estes dois Ultimos tomos encontram-se,
lamentavelmente, desaparecidos.

Consta, na Arte Explicada de Contraponto, o frontispicio: "Tomo 1° /
Pelo Sr. Tenente Coronel André da Silva Gomes / De / Jerbnimo Pinto Roiz /
Elias Alvares Lobo." No final do index das ligbes encontramos a data precisa
do término da cépia: "Fim / Em 11 de 7bro [setembro] de 1830." O manuscrito
leva a assinatura de copia e propriedade de Jerénimo Pinto Rodrigues e a
assinatura de propriedade de Elias Alvares Lobo, certamente posterior a
primeira.

A familia Pinto Rodrigues participou intensamente das atividades

musicais vinculadas aos oficios religiosos da Irmandade do Santissimo

4 Como também nos indica a nota final da Ligdo 12: "O conhecimento das Espécies Diminutas
s6 se pode compreender, observado na Escala Geral das Espécies, que explica o seu local e
distancias, e se acha entre os preceitos da Composigdo no 2° Tomo a folha [sem indicagéo]".
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Sacramento que funcionava na matriz de Nossa Senhora da Candelaria de Itu®
no periodo de 18or a 1826, sob a lideranga do frei Jesuino de Monte Carmelo
(1764-1810).6 Inacio Pinto Rodrigues — pai de Vitor Anténio, Joaquim e Jerénimo,
todos musicos —, exerceu neste periodo a fungdo de mestre-de-capela e em
1820, ja ordenado sacerdote, Jerdnimo Pinto Rodrigues (1790 - ?) passa a

assumir, dentre outros, a mesma fungéao.

Elias Alvares Lobo (1834-1901), autor da primeira dpera brasileira (musica

e libreto de autores brasileiros) A noite de Sdo Jodo — representada no teatro
Sao Pedro de Alcantara do Rio de Janeiro, a 14 de dezembro de 1860, sob a
regéncia do jovem Carlos Gomes’ —, estudou com o proprio padre Jerénimo
Pinto Rodrigues no Colégio Ituano.8 Fundaria em Campinas, em 1863, a
sociedade musical Filomela e, trés anos mais tarde, outra sociedade intitulada
Orfelina. Em 1875 organizou em Sao Paulo um congresso musical que discutiu,
entre outras coisas, 0s métodos de ensino e a promo¢ao da classe artistica, o
que levaria a publicagdo de um Método de Musica no mesmo ano. Apds um
breve retorno a Campinas, fixa-se definitivamente em Sao Paulo a partir de
1844, sendo nomeado professor da Escola Normal daquela cidade, em 1890.
Esta relagdo entre mestre e discipulo desenvolveu-se em torno da
figura central do frei Jesuino de Monte Carmelo. Natural de Santos (SP),

Jesuino Francisco de Paula Gusmao, nasceu o6rfao de pai. Muito pobre,

SDUPRAT, Régis. Itu: alguns aspectos novos de sua tradigdo musical. ComplementO das
Artes, Brasilia, n.6, pp. 14-20.

SEm cujo nome de um de seus filhos se inspirariam os pais de Elias Alvares Lobo. O padre
Elias de Monte Carmelo foi o padrinho por ocasido do batismo do homonimo Alvares Lobo.

7 Sua segunda épera data de 1861 intitulada A Louca, chegou a ser ensaiada pela empresa da
Opera Lirica Nacional, porém, ndo representada. Enciclopédia da musica brasileira. So
Paulo. Art Ed., 1977, 2 v.

8SERGL. Marcos Julio. Elias Lobo e a Musica em Itu. Dissertagdo de mestrado apresentado a
ECA/USP, Séo Paulo, 2 vol.
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aprendeu desde cedo o oficio de pintor e os primeiros rudimentos musicais no
convivio com os carmelitas. A partir de 1781 passa a residir na vila de Nossa
Senhora da Candelaria, em Itu (interior de Séo Paulo), onde trabalha como
ajudante do pintor José Patrocinio da Silva Manso, participando também das
atividades musicais da matriz. Em 1797, viivo e pai de quatro filhos, recebe as
ordens menores como carmelita, vindo a adotar o nome que lhe foi
consagrado, frei Jesuino de Monte Carmelo. Em 1805 da inicio a um grande
movimento reformador que concebia a unido dos padres em torno de uma
congregagdo sem estatutos. Iniciava-se, entdo, a construgdo da igreja de
Nossa Senhora do Patrocinio, findada apenas em novembro de 1820, cinco
meses apds a morte de seu mentor. Seus restos mortais foram posteriormente
transladados da igreja do Carmo, onde havia sido sepultado, tendo o padre
Feijo escrito a oragao funebre da ceriménia (Enciclopédia da Musica Brasileira.
Sao Paulo, Art Ed., 1977. 1 . p. 496). Personalidade importantissima em torno
da qual se estreitou as relagdes artisticas da provincia, Jesuino de Monte
Carmelo manteve, comprovadamente, duradouro contato com o mestre-de-
capela da matriz de Campinas, Manuel José Gomes (1792-1868), pai do
compositor Anténio Carlos Gomes (1836-1896). Das nove obras constantes no
catalogo de manuscritos musicais do Museu Carlos Gomes, elaborado por
Lenita Waldige Nogueira,® encontramos um manuscrito do proprio Jesuino de

Monte Carmelo, e cinco copias feitas por Manuel José Gomes.!® Sem duvida

9 NOGUEIRA, Lenita Waldige Mendes. Museu Carlos Gomes: catilogo de manuscritos
musicais. Sdo Paulo, Ed. Arte & Ciéncia, 1997.

10 seguir, a relagéo dos nomes destas obras, sua formagdo, nome do copista, data da copia
e numero do catalogo de manuscritos musicais do Museu Carlos Gomes elaborado por Lenita
Waldige Nogueira: [1] Hino Jesu Dulcis Memoria, SATB/ vin | e Il/ bx, M. A. Camargo, 1826,
MCG 167; [2] Hino O salutaris Hostia, SATB, cop. desc., 1837, MCG 168; [3] Hino Sacris
Solemnis, SATB/ vin | e I/ bx, M. J. Gomes, 1825, MCG 169; [4] Ladainha in Gm, SATB, M. J.
Gomes, s.d., MCG 170; [5] Missa de Requiem in Bb, SATB/vin l e ll/ cl | e II/ bx, M. J. Gomes,
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alguma, Maneco foi uma figura notavel cujos contatos se estenderam muito
além da pequena vila de Sao Carlos. Encontramos entre seus manuscritos
musicais obras de uma centena de compositores, dentre as quais nao
poderiamos deixar de mencionar cinco composi¢des de José Joaquim Emérico
Lobo de Mesquita (1746-1805)!! — todas levam a assinatura de cépia de Maneco
—, e dezoito obras de José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830)'2, da mesma
forma, todas as cdpias levam sua assinatura.

Isto nos langa em diregdo a um novo panorama, agora fundado em
dados documentais, sobre o real desenvolvimento tedrico-musical nas cidades
mais importantes da Provincia de Sdo Paulo. Como nos € dado saber, ocorre
outro importantissimo fato de que Manuel José Gomes, o Maneco Musico, teria

sido aluno de André da Silva Gomes por ocasidao de sua mudanga para Sao

Paulo: "Em 1812 abandonou Parnaiba, provavelmente para evitar o servigo

militar, e trabalhou algum tempo em S&o Paulo, aperfeigoando seus
conhecimentos musicais com André da Silva Gomes (...) Por recomendagéo de
André da Silva Gomes, era constantemente convidado a tocar em festas na
capital, progredindo financeiramente." (Enciclopédia da Musica Brasileira. Sao

Paulo, Art Ed., 1977. 2 . p. 320). Manuel José Gomes seguramente conhecia a

s.d., MCG 171; [6] Paixdo de Domingos de Ramos, SATB, Sant’Anna Gomes, s.d., MCG 172;
[7] Paixdo e Turbas para sexta feira Santa, SATB, Sant’Anna Gomes, 1904, MCG 173; [8]
Procissdo das Palmas Cum appropinquaret, SATB, M. J. Gomes, s.d., MCG 174; [9] Matinas
de Nossa Senhora Venite, voz | e II/ fl | e Il, trb/ bx, M. J. Gomes, 1839, MCG 175.

11 Oficio e Missa de Defuntos, Matinas de 4 feira de Trevas, Oficio de 5 feira ad matutinam,
Oficio de 6 feira ad matutinam e Salmo Laudate Pueri, n°112. NOGUEIRA, Lenita Waldige, op. -
cit. , pp 126-131.

12 Credo in D, Credo in Cm, Credo in C, Matinas da Ressurei¢do, 4 Missas in Bb, Missa de
Requiem in Dm, Novenas da Conceicdo, Novena de S&o Joaquim, Oficio de Domingo de
Ramos, Overture in D, Salmo Laudate Pueri, Dequéncia Dies Irae, Setenario das Dores de N.
Sra., Te Christe e Te Deum. NOGUEIRA, Lenita Waldige, op. cit. , pp 157-168.
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obra do mestre da Sé antes mesmo de sua ida a Sdo Paulo, como nos faz crer
as duas copias encontradas no seu arquivo musical em S&o Paulo.'® Neste
arquivo encontram-se ainda outras vinte e duas obras todas elas copiadas por
Maneco, algumas delas sem data e possivelmente realizadas diretamente a
partir dos originais de André da Silva Gomes. Abaixo, a relagdo dos nomes
destas obras, acompanhadas do respectivo numero do catalogo tematico Régis
Duprat’4, formagdo, data da copia (todas elas realizadas pelo préprio M. J.
Gomes) e numero do catadlogo de manuscritos musicais do Museu Carlos

Gomes elaborado por Lenita Waldige Nogueira.1®

1. Céantico Magnificat, in A, CT Duprat n°123, SATB/vinlell/cllell/trbe
bassi, s.d, MCG 276.
Clara Lux, CT Duprat n°124, tenor solo/ vin 1 e ll, via, vcl/ fl I e |l, cl “a
solo”, 1862, MCG 277.
Credo, in C, CT Duprat n°125, SATB/ vinl e ll, via, vcl/fl, cl 1 e ll, cor | e
Il, trb, 1851, MCG 278.
Hino Pangelingua Tantum Ergo, CT Duprat n°11, S1S;ATB/ vin | e I/ bx,
1827, MCG 279.
Ladainha, in C, CT Duprat n°1316, SATB/ vin | e Il/ bx, 1851, MCG 280.

13 “ Em 1810, quando tinha dezoito anos, copiou uma Missa de Defuntos a quatro vozes e

orgdo e em 1812 um Laudate Pueri que traz os seguintes dizeres na pagina titulo: °
Acompanhamento a 6 Feito por André da Silva Gomes: Andante: Laudate Pueri: Per due
Soprani e gli due Bassi obrigate Anno de 1812 De Manuel José Gomes.’ " NOGUEIRA, Lenita
Waldige Mendes. Maneco Musico, pai e mestre de capela. Sdo Paulo, Ed. Arte &
Ciéncia/Unip, p.22.

14 DUPRAT, Régis. Musica na Sé de Sdo Paulo Colonial (Catalogo Tematico das obras de
André da Silva Gomes). S30 Paulo, Ed. Paulus, 1995.

15 NOGUEIRA, Lenita Waldige Mendes. op. cit., pp.226-241.

16 Indicado por Lenita como CT Duprat n°108.
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. Laudamus, in A, CT Duprat n°127, S1S;S:ATB/ vin 1l e ll/ fl 1 e I/ bx,
1847, MCG 281.
. Matinas do Espirito Santo e Te Deum, CT Duprat n°18, SATB/ vin | e II/
bx, s.d., MCG 282.
. Missa in C, CT Duprat n°27, SATB, 1820, MCG 283.
. Missa in C, CT Duprat n°28, SATB/ vinl e ll/ cl | e ll, trb, of/ bx, s.d.,
MCG 284.
10.Missa in G, CT Duprat n°34, S1S,ATB/ vin | e ll, via/ cor | e Il, trb/ bx,
s.d., MCG 285.
11.Missa de Natal in G, CT Duprat n°35, SATB/ vin | e Il/ org, 1825, MCG
286.
12. Missa de Santo André in G, CT Duprat n°3€, SATB/ vin | e Il/ bx, 1837,
MCG 287.
13. Missa de Requiem in Gm, CT Duprat n°37, SATB/ org, ms.aut., MCG
288.
14. Motetos para Comunhé&o, CT Duprat n°47, SATB/ fl | e II/ bx, 1839, MCG
289.
15. Novena de N. Sra. do Rosério, CT Duprat n°129, SATB/ vin 1 e ll/ fl, ¢l |
ell, corlelllorg, 1822, MCG 290.
16. Oficio de 5 feira Santa ad Matutinum, CT Duprat n°105, SATB/ vin 1 e Il/
org, 1825, MCG 291.
17. Oficio de 6 feira Santa ad Matutinum, CT Duprat n°108, SATB/ vinl e ll/
fllell/org, 1835, MCG 292.

18. Oficio de Defuntos in Gm, CT Duprat n°130'7, SATB 1° coro/ SATB 2°

coro, 1835, MCG 293.

17 Indicado por Lenita como CT Duprat n°108.
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19. Salmo Laudate Pueri, n°12, CT Duprat n°86, SATB/ vinlell/filell, cl |
e ll/ bx, 1827, MCG 294.

20. Salmo Laudate Pueri, n°12, CT Duprat n°87, S;[S2] ATBB2/ vin 1 e Il/ fl |
ell, cllelllbx, s.d., MCG 295.

21.Salmo Misereri Mei, n°50, CT Duprat n°89, SATB/ vin | e Il, via/ bx,
1840, MCG 296.

22.Sequéncia Dies Irae, CT Duprat n°115, SATB/ vin 1 e Il/ Cl | e I/ bx,
1840, MCG 297.

23.Sequéncia Stabat Mater, CT Duprat n°116, SATB/ vin | e I/ fl, of, org,
s.d., MCG 298.

24. Te deum, CT Duprat n°119, SATB/ vin | e Il/ bx, s.d., MCG 298.

Duprat ainda nos oferece uma hipotese sobre a ligagdo direta entre o

proprio Jesuino Monte Carmelo e André da Silva Gomes: "N&o estranharia que

a documentagdo oferecesse, um dia, evidéncias de um contato maior entre
ambos, sobretudo no periodo em que Jesuino se preparou, em S&o Paulo,
apos 1773, para o sacerdocio. No minimo sernia ele um assiduo ouvinte das
obras do mestre-de-capela da Sé, tanto na prépria Sé como na igreja do Carmo
paulista, onde André comprovadamente participou com sua musica."1® A
conexdo entre Itu, Sao Paulo e Campinas se faz ainda mais forte se
considerarmos a estreita amizade estabelecida entre a familia de Manuel José
Gomes, especialmente seu filho, e Henrique Luis Levy (1829-1848), comerciante
e editor musical a quem pertencia a famosa Casa Levy, que durante anos

permaneceu o centro musical de Sao Paulo'®. Seria licito aventarmos a

18 DUPRAT, Régis. Garimpo Musical. Sdo Paulo, Novas Metas, 1985, p. 69.
19 Consta no Museu Carlos Gomes uma Unica obra de Luis Levy: Marcha Funebre, vin | e I,
vla, ctb/ fl, ob, cl, fg, corl e ll, pist I e Il, trb | e Il, bbddo/ tpn, bbo, cop. desc., s.d., MCG 135.
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hipdtese de que ao menos a existéncia do tratado haveria de ser do

conhecimento deste circulo musical, como nos alerta Régis Duprat, suposigéo

esta corroborada pelo fato de Elias Alvares Lobo ter estudado com Rafael
Coelho Machado (1814-1887), autor do primeiro dicionario musical editado no
pais em 1842, posteriormente langado também em Paris.20

A copia da Arte Explicada de Contraponto situa-se a uma década entre o
mais antigo trabalho sobre musica impresso no pais?! (1820) e o inicio do
ensino oficial de musica inaugurado pelo Conservatério do Rio de Janeiro
(projeto aprovado em 1841 mas viabilizado apenas em 1848) no | Império?2. O
primeiro compéndio tedrico sobre musica impresso no Brasil € hoje atribuido a
Francisco Manuel da Silva (1795-1865), autor do Hino Nacional Brasileiro, que
escreveu o tratado intitulado Arte de muzica para uzo da mocidade brazileira
por hum seu patricio (Rio, Silva Porto, 1823). A partir deste periodo difundem-se
obras musicais didaticas, algumas delas reeditadas, destacando-se entre
outros autores os ja citados Francisco Manuel da Silva e Rafael Coelho
Machado.

Arte Explicada de Contraponto insere-se dentro de uma realidade
educativa bastante particular, que reservava ao jovem iniciante apenas duas
possibilidades de aprendizado musical: ou sob a orientagdo de missionarios

religiosos assim como mestres-de-capela, ou sob a tutela de mestres de

20Rafael Coelho Machado foi autor e tradutor de diversos métodos musicais, entre outros:
Grande Método para Flauta (Fracois Devienne), Breve Tratado de Harmonia, Paris, 1852,
Elementos de Escrituragdo Musical ou Arte de Musica, Lisboa, 1852; Método de drgdo
expressivo, Rio de Janeiro, 1854; Principio de musica prética para principiantes, Rio de
Janeiro, 1852. Enciclopédia da musica brasileira. S0 Paulo, Art Ed., 1977, 2 v.

21 "Noticia da vida e das obras de J. Haydn, por Joaquin Le Breton (Imprensa Régia-1820)".
Enciclopédia da Musica Brasileira. Sdo Paulo, Art Ed., 1977. 2. p. 353.

22MARIZ, Vasco. Histéria da Muasica no Brasil. 2° ed. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira,
1983. p. 57.
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musica independentes, tornando-se seus discipulos e devendo-lhes retribuir

com seus servigos musicais. Ao mestre-de-capela nao restava realmente outra

alternativa, a Sé ndo destinava recursos adicionais para as celebragbes

correndo as expensas dele os custos com cantores e instrumentistas. O melhor
seria adestrar os proprios “rapazes da terra” ou entdo, recorrer ao estanco da
musica em outras igrejas, com a devida aprovagao do Bispo.

André da Silva Gomes, quarto mestre-de-capela da Sé de Sao Paulo
entre 1774 e 1823, nasceu em Lisboa em 1752, teve sua formagdo musical no
Seminario Patriarcal daquela cidade, sob a orientagdo do compositor € mestre-
de-capela José Joaquim dos Santos (1747-1801), "... nosso sébio e
experimentado mestre” como podemos encontrar a pagina 118 do tratado. Trara
consigo a Sé de Sao Paulo?® — por ocasiao de sua vinda no ano de 1774, a
convite do terceiro bispo da cidade, Dom Manuel da Ressurrei¢do —, algumas
obras de seu admirado mestre assim como de Davi Perez (1711-1778), grande
responsavel pela formagdo de uma geragdo de compositores de sua época.
Proeminente figura do cenario musical napolitano, adquire, a partir de meados
do século, destacada reputagdo internacional, ao lado de Giovanni Battista
Pergolesi. Cultivava ndo sé o género da opera buffa mas, sobretudo, o da
opera seria, no total, sdo mais de vinte e seis manuscritos. Em 1752 sera trazido
a Portugal, onde ocupara o cargo de mestre-de-capela e de professor da
familia real, muito contribuindo para o desenvolvimento do ensino didatico de
musica durante o reinado de D. José |. A corte lisboeta, ha muito gozava de
consideravel prestigio no cenario musical europeu. Portugal havia fornecido
expressiva quantidade de excelentes compositores como frei Manuel Cardoso,

Felipe Magalhdes e Estevao Lopes Morago. Posteriormente, somaram-se

23Conforme nos informa DUPRAT, R. Musica na Sé de Sao Paulo Colonial. Sdo Paulo, Ed.
Paulus, 1995.
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ainda outros importantes nomes como Luciano Xavier dos Santos, Jodo
Cordeiro da Silva e José Joaquim dos Santos, discipulo de Perez e professor
de André da Silva Gomes. Acredita-se que a obra de Perez tenha sido muito
apreciada no Brasil, encontram-se inclusive quatro composi¢gdes suas no
Museu Carlos Gomes, duas delas copiadas por Manuel José Gomes, e outras
duas por copista desconhecido.24

O depauperamento do cenario musical da matriz de Sao Paulo, erigida
em Sé apenas em 1745 com a criagao do bispado, clamava por alguém capaz
de reverter o precario panorama técnico-musical historicamente acumulado.
Até entdo, a matriz de Sao Paulo estava sob a jurisdigdo do bispado do Rio de
Janeiro que designava a cada ano seu novo mestre-de-capela, podendo ter o
contrato renovado, conforme a conveniéncia. A matriz fora criada em 1611, e
teve como primeiro mestre-de-capela, Manuel Pais de Linhares (1649), seguido
por Manuel Vieira de Barros (1657) e José da Costa Homem (1680). Como nos
indica Duprat, a partir de 1700 inicia-se uma nova fase com as atividades das
irmandades que surgem em torno da matriz, concomitante a corrida para a
exploragéo do ouro nas Minas Gerais: a Irmandade do Santissimo Sacramento
e a de Sao Miguel e Almas. Sucedem os mestres-de-capela Manuel Lopes de

Siqueira (1680-1716), padre Manuel Lopes de Siqueira (1716-1725), padre Angelo

de Siqueira (1725-1734), padre Matias Alvares Torres (1735-1768), Antdnio Manso

da Mota (1768-1777?), Antdnio da Costa de Oliveira, Anténio Manso da Mota (? -
1774) €, finalmente, André da Silva Gomes (1774-1827).
A vinda de André da Silva Gomes marca a total reformulagdo da

atividade musical na nova Sé com a presenga efetiva do mestre-de-capela

24 Credo in G (copia de M. J. Gomes, 1835-6), Motetos de Passos (copia de M. J. Gomes,
s.d.), Oficios e Defunto (cop. desc., s.d.) e Oficio de 6 feira Santa ad Amtutinam. NOGUEIRA,
Lenita Waldige, op. cit. , pp 173-176.
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(preferencialmente leigo) e do organista, cujo posto havia sido criado
anteriormente, juntamente com o cargo dos mogos do coro, em 1746. Apenas a
titulo de comparagao, vale ressaltarmos que em 1551 ja haviam sido criados na
Sé de Salvador, por Carta D'El Rey, os cargos de Chantre e dois mogos do
coro,?® sendo-lhes acrescentado, em 1559, por outra carta do Rei D. Sebastiao,
outros dois mogos do coro 26, o que conferia, ja naquela época, uma atividade
musical estavel a proeminente Sé da Cidade do Salvador da Bahia.2?” Rendia

ao mestre-de-capela oitenta a cem mil réis por ano, uma quantia muito superior

aos quarenta mil réis oferecidos em Sao Paulo, sem a dedugédo de todas as

obrigagdes relativas a execugao que corriam sob suas expensas. Desgostoso e
necessitado, André da Silva Gomes teria se submetido a um exame de
admissao para o cargo interino de mestre régio de Gramatica Latina da cidade
de Sao Paulo, o que lhe conferira quatrocentos mil réis por ano. Sem filhos e
de espirito piedoso, André da Silva Gomes tera educado no decorrer de sua
vida, dezesseis agregados homens, alguns receberdo inclusive o nome de
familia. Torna-los musicos, pelos motivos expostos anteriormente, teria sido
uma das intengcbes de seu preceptor. De seus alunos e filhos adotivos, temos
conhecimento de duas composi¢des pertencentes ao acervo do Manuel José

Gomes, um Hino Pangelingua Tantum Ergo de Anténio José d° Almeida

25" . Eu Hei por bem por alguns justos respeitos que lhe a isso movem, que haja na Sé da
cidade do Salvador das Partes do Brasil um Mestre de Canto que sirva de Mestre da Capela
da dita Sé ..." (Documentos Histéricos. Vol. XXXVI, p.79). Citagdo extraida de DUPRAT,
Régis. Garimpo Musical. Sdo Paulo, Novas Metas, 1985, p. 44.

26 "Hajam mais dois mogos do Coro, além dos outros dois que tehnam a dita Sé para serem por
todos quatro, e que cada um dos quatro Mogo de Céro hajam de mantimento ordenado em
cada um ano seis mil réis, entrando nelles o dois mil réis que ja tem cada um dos dois que até
agora houve na dita Sé ..." (Documentos Histéricos. Vol. XXXVI, p.13). Extraido de DUPRAT,
R., op. cit,, p. 23.

2TIDUPRAT, Régis. op. cit., p. 23-24.
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(copista desconhecido, 1882, MCG 1) e uma Missa in D, provavelmente de
Bernardino Jose de Sena, com copia do Maneco (1845, MCG 345). Ndo obstante,
o periodo aureo da produgao musical em Sao Paulo colonial coincide com as
atividades do compositor na Sé, com uma profusdo de obras que se manteve
estavel até a época da Independéncia (1822), quando seu estilo passa, ao
menos supostamente, a incompatibilizar-se com as facilidades do bel-canto e
do estilo rossiniano?8. Combinado com outros fatores, as novas contingéncias
levariam ao abandono da composi¢éo por André da Silva Gomes — sua ultima
obra data de 1823, uma Missa de Natal composta para ser executada na matriz
da freguesia de Acutia (atual Cotia, SP).

A descoberta do manuscrito de André da Silva Gomes é de inestimavel
valor para a musicologia brasileira como testemunho comprobatério dos
problemas historiograficos que envolvem toda a teoria musical no Brasil.
Conhecemos pouquissimos documentos tedrico-musicais pertencentes ao

periodo colonial, supdem-se entre eles, textos perdidos do padre Jodo de Lima

e Caetano Melo de Jesus, e um documento andnimo que pode ser portugués

ou brasileiro.2® Quatro eram os tratados de que dispunhamos até o momento:

28DUPRAT, Regis. André da Silva Gomes: missa a 8 vozes e instrumentos. Universidade
de Brasilia, Instituto Central de Artes, Departamento de Musica. 1966.

29Estas informagdes foram gentiimente cedidas pelo pesquisador Paulo Castagna, relatadas
recentemente no | Simpodsio Latino-Americano (Curitiba, jan.1997) no trabalho de sua autoria
de Fernando Binder: Teoria Musical no Brasil: 1734-1854. 1) JOAO DE LIMA. [Tratado(s) de
musica perdido(s) (Recife ou Salvador, final séc. XVIl)]; 2) CAETANO MELO DE JESUS.
Tratado dos tons (perdido) (Salvador, 1° metade do séc. XVIIl); 3) ANONIMO. Modo de dividir a
canaria do drgéo (Salvador?, final do séc. XVIIl ou inicio séc. XIX).

Do trabalho do padre pernambucano Jodo de Lima — mestre-de-capela da Sé de Salvador
(c.1670-1680) assumindo posteriormente o mestrado da Sé de Olinda —, relata-nos Castagna:
"Domingos de Loreto Couto, autor de Desagravos do Brasil e Glérias de Pernambuco,
manuscrito de 1757, registrou uma noticia sobre Jodo de Lima, no capitulo 'Pessoas natuares

de Pernambuco, que compuserdo, e ndo imprimirdo’, pela qual ficamos sabendo que este
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1) CAETANO DE MELO JESUS. Escola de canto de 6rgdo. Musica
prética em forma de didlogo entre discipulo e o mestre, dividida em quatro
partes (Salvador, Vol.l :1759; Vol.ll: 1760)* — parcialmente publicado por José
Augusto Alegria (1985), apenas um de seu capitulos intitulado Discurso
Apologético, em que o autor relata a polémica ocorrida sobre um determinado
aspecto tedrico entre musicos baianos em 1734. S&0 594 paginas destinadas a
demonstragdo aritmética dos intervalos pitagéricos, ao sistema guidoniano, as
mutangas, a retorica dos intervalos e outros assuntos. A partir da pagina 495
ocupa-se entdo da verossimilhanga da seguinte asser¢do: ‘Se pondo-se
sustenidos em todos os lugares de linhas, e espagos diantes da clave,
poderemos formar hia Dedugédo, ou Hexacordo, guardando as distancias dos
quartos Tonos, e hum Semitono que no decurso Deducional se
comprehendem.”  Seguem-se laboriosas argumentagbes, de erudi¢cdo
indigesta, sempre acrescidas pelas contra-argumentagées do autor. S&o varias
as autoridades participantes: Pe. Inacio Ribeiro Noya (Recife), Pe. Inacio

Ribeiro Pimenta (Olinda), Pe. Anténio Nunes de Siqueira (Rio de Janeiro), Pe.

Inacio Antonio Celestino (Evora), Pe. Jodo Vaz Morato (igreja de S. Nicolau,

Lisboa), Pe. Jodo da Silva Moraes (catedral de Lisboa), Pe.Mateus da Costa
Pereira (Coimbra), Pe. Domingos Gomes de Couto (Elvas) e Pe. Manuel
Martins Serrano (Portoalegre) entre outros. Das quatro partes restou-nos, no

entanto, apenas duas. Vale salientar, como encontra-se indicado no frontispicio

mestre compoz um ou mais tratados teéricos-musicais, que nunca chegaram a ser impressos
(...)" CATAGNA, Paulo & BINDER, Fernando. Teoria Musical no Brasil: 1734-1854.

Conforme comunicagéo apresentada no mesmo seminario foi localizado, por Edmundo Hora,
no Arquivo Municipal de Salvador, parte de uma obra muito mais extensa da qual restou
apenas 0 primeiro capitulo (que da nome ao documento citado).

J0OALEGRIA, José Augusto. Discurso apologético. Polémica musical do padre Caetano de
Melo Jesus, natural do arcebispado da Bahia. Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian,
1985.
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do manuscrito, “‘musica practicada em forma de Dialogo entre Discipulo e
Mestre” a maneira arcaica de se dialogar, absolutamente superada por André
da Silva Gomes, assim como as prolixas referéncias bibliograficas, também

rejeitadas por este ultimo, mas exaustivamente utilizadas por Melo de Jesus.?!

2) LUIS ALVARES PINTO. Arte de Solfejar (Recife, 1761)32 — consta sob

autoria do compositor pernambucano Alvares Pinto (1719-1789) outras obras
didaticas: Arte pequena para se aprender musica, Arte grande de solfejar e
Dicionario pueril para uso dos meninos ou dos que principiam o abc e a soletrar
diccbes (1784). Inventor de um moderno sistema de solfejo, € o que parece.
Assim se refere Tomas Cantuaria (1800-1878), importante figura musical de
Pernambuco??, ao compéndio de Alvares Pinto. De maneira analoga ao tratado
de André da Silva Gomes, expde seu método na forma de preceitos, poréem

detém-se desde os primeiros rudimentos da teoria musical. Consta que sua

31 Algumas das obras citadas: 1. PODIO, Guillhermo de. Commentariorum musices. Valencia,
1495: 2. GAFFURIO, Franchino. Musice utriusque cantus practica. Brescia, 1497; 3. WOLLICK,
Nicolas. Opus aureum musicae. Koéln, 1501; 4. FABER, Gregorio. Musices practicee
erotematum. Basel, 1553; 5. VICENTINO, Nicola. L'antica musica ridotta alla moderna prattica.
Roma, 1555; 6. CERONE, Pedro. E/ melopeo y maestro. Napoli, 1613; 7. THALESIO, Pedro.
Arte de canto chdo. Coimbra, 1618; 8. FERNANDES, Antonio. Arte de canto de orgéo e canto
cham. Lisboa, 1626; 9. DONI, Giovanni Battista. Compendio del trattato de’ generi e de’ modi.
Roma, 1635; 10. KIRCHER, Athanasius. Musurgia universalis sive ars magna consoni et
dissoni in 4 libros digesta. Roma, 1650-1690, 2 v.; 11. LORENTE, Andrés. El porque de la
musica. Alcala de Henares, 1672; 12. SILVA, Manuel Nunes da. Arte minima. Lisboa, 1685; 13.
VILLA-LOBOS, Mathias de Sousa. Arte de cantochdo. Coimbra, 1688; 14. NASSARRE, Pablo.
Escuela musica segun la practica moderna. Saragoza, 1723-1724, 2 v.

32DINIZ, Jaime C. Luis Alvares Pinto. Arte de Solfejar. Secretaria da Educagéo e Cultura de
Pernambuco, Recife. 1977.

33 CASTAGNA, Paulo & BINDER, Fernando. Teoria Musical luso-brasileira (1530-1850).
Relatério final referente ao projeto de iniciagdo cientifica CNPq/ PIBIC / UNESP, 1996.
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Arte pequena ... chegou a ser traduzida para o francés.** Em o Muzico e
moderno systema para solfejar sem confuzdo sao citados muitos tratados
europeus todos transcritos em seus idiomas originais, apresentam-se na
seguinte ordem: 1. AREZZO, Guido d’. Micrologus de disciplina artis musicee
(séc. XlI); 2. ORNITHOPARCHUS, Andreas. Musica® activaee micrillogus.
Leipzig, 517; 3. TAPIA, Martin de. Vergel de Musica Spiritual Speculativa y
Activa. Burgo de Osma, 1570; 4. MONTANQS, Francisco de. Arte de Canto llano

y de Canto de Organo. Valladolid, 1592 [dos 6 livros deste tratado, Luis Alvares

Pinto cita apenas o n.° 4. Compostura), 5. MEIBOMIUS, Marcus. Tomo |
Antiqua Musicae in prélogo Lectori benevolo. Amsterdam, 1652; 6. GASPARINI,
Francesco. L’armonico pratico al cembalo. Venecia, 1683, 7. BROSSARD,
Sebastien de. Dictionnaire de musique. Paris, 1703, 8. OZANAM, Jacques.
Récréations mathématiques et physiques. Paris, 1724; 9. ALEMBERT, Jean le

Rond d'. Elemens de musique thedrique et pratique suivant les principes de M.

Rameau. Paris, 1752.3%

3) JOSE MAURICIO NUNES GARCIA. Compéndio de musica e método

de pianoforte (Rio de Janeiro, 1821)% — manuscrito de 112 paginas destinado ao

ensino musical de seus filhos José Mauricio e Apolinario, compreende as

seguintes partes: Compéndio de Musica (pp. 2 a 12), teoria rudimentar — notas,

34 * Hoje ndo existem mais duvidas de que a Arte de Solfejar, manuscrito preparado no Recife
em 1761, corresponde ao titulo Arte pequena para se aprender a musica, assim como o Muzico
e moderno systema para solfejar sem confuzdo, de 1776, corresponde ao titulo Arte grande de
solfejar, citados por Antdnio Joaquim de Mello. CATAGNA, Paulo & BINDER, Fernando. Teoria
Musical no Brasil: 1734-1854. Trabalho apresentado no | Simpésio Latino-Americano
(Curitiba, 1997).

35 CASTAGNA, Paulo & BINDER, Fernando. Op. cit., p10.

36FAGERLANDE, Marcelo. Método de pianoforte de José Mauricio Nunes Garcia. Rio de

Janeiro, Ed. Relume Dumara, 1995.
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figuras, escalas, Entonagbes (pp. 14 ais), sete exercicios preparatérios de

solfejo; Solfejos (pp. 16 a 22), escritos em clave de soprano; Teclado (pp. 23 a

26), duas series de 12 ligoes e Fantezias, uma série de seis pegas de maior

interesse pianistico.

4) MANUEL DE MORAIS PEDROSO. Compendio Musico, ou a arte
abreviada em que se contém as regras mais necessarias da cantoria,
acompanhamento e contraponto [...] (Porto, Portugal, 1751) — fragmentos do
tratado portugués foram localizados em Minas Gerais, pela pesquisadora
Sandra Loureiro, copia de José de Torres Franco, mestre de musica filiado a
Confraria de Santa Cecilia de Vila Rica em 1816.37 Sd0 45 paginas divididas em
trés tratados: Tratado da Cantoria (figuras, notas, mutanga etc.), Tratado do
Acompanhamento (regras gerais e dedilhagdo moderna com o uso do polegar
e minimo) e Tratado do Contraponto (estudo das espécies e nocgdes
elementares de aria, recitativo, sinfonia e minueto).

André da Silva Gomes mantém-se, em muitos aspectos, fiel as tradigdes
tedrico-formais dos tratadistas antigos. Opta, no entanto, por um método mais
sobrio e ligeiro, esquivando-se do verbalismo indigesto das citagOes literarias,
dos dialogos e etc. Em nenhum momento faz referéncia direta a qualquer obra
tedrica. Dos mestres antigos encontramos uma Unica alusdo ao insigne

compositor portugués Joaquim José dos Santos (1747-1801).

"Explicaremos com toda a clareza a organizagéo,
numeramento das vozes neste género de fugas;, seguindo
invariavelmente a doutrina € uso do nosso sabio e experimentado

mestre o Sr. José Joaquim dos Santos, Mestre do Seminario da

3TCATAGNA, Paulo & BINDER, Fernando. op. cit.
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Patriarcal de Lisboa e insigne até hoje e singular nesta qualidade de

composigdo”.38

Ao mesmo tempo em que fundamenta seus preceitos nas obras e na
tradigdo dos grandes sabios — respeitosa alusdo constante em toda arte —, néo
se apoia na oca verbalizagdo tratadistica como o faria aquele que, mais
judiciosamente, a todo momento, uma aprovagdo procurasse. Poupa-se de
demasiada erudigdo e, como expressdo maior de seus conhecimentos,
corrobora os preceitos em sua propria experiéncia pratica. A presenga dos

antigos se faz manifesta tanto na selegéo dos topicos tedéricos sobre os quais

se erige sua doutrina, como na maneira com que discorre sobre estes temas. E

0 que nos aponta, por exemplo, a abordagem de temas como o sistema gamut
— insistir em preservar o sistema hexacordal quando da pratica corrente do
sistema tonal fundamentado na escala de oito tons —, a série de restricbes dos
motos privativos e outros aspectos tipicos da retérica de sua época.

N&o obstante essa ligagdo com a tradigdo, aquele que espera uma
leitura obtusa e fastidiosa sera surpreendido pela dindmica com que o autor

conduz seu pensamento e a clareza com que expde os temas.

38Cf. GOMES, André da Silva. Arte Explicada de Contraponto, p.118.
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“Néo deve ser considerado um preceito tdo impreterivel e rigoroso que alguma vez

por algum motivo ndo possa ser excedido; mas é preciso dar-se ao estudioso
esta nogéo, fundada na experiéncia de que as espécies colocadas deste

modo produzem muito bom efeito.”

André da Silva Gomes
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Arte Explicada de
Contraponto

Tomo 1°/ Pelo Sr. Tenente
Coronel André da Silva Gomes

/ De / Jer6nimo Pinto Roiz /
Elias Alvares Lobo
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Licdo 1°

Contraponto

Chama-se assim por ser uma formagédo de diversas espécies ou perfeita
concordancia harmoniosa de vozes contrapostas, segundo as regras da arte; sendo
uma ocorréncia de partes unidas entre si, do que resulta harmonia e melodia, isto €&,

proporcionado ajustamento de numeros e suave recreio do ouvido.

O Contraponto € um emprego diverso da composi¢ao

O contraponto e composi¢gao na acepgao popular € uma mesma coisa; porém no
racional emprego de cada uma destas partes, observado e decidido pelos sabios,

distingui-se deste modo:

Contraponto & a invengao da harmonia competente a uma, duas ou mais vozes;

Composicao € a invengao das cantorias competentes a cada uma das partes.

Por exemplo. Eu suscito na minha fantasia uma cantoria, eis aqui a composi¢éao;
porém carego modifica-la com os preceitos, eis aqui o contraponto; e por consequéncia
se mostra que o contraponto € a invengdo dos numeros harménicos competentes a
todas as partes, e a composigao € a disposigao e realce da cantoria competente a cada
uma das partes.’

Daqui pode concluir o compositor instruido, ndo sé como filésofo, a entidade
diferente de cada um dos sobreditos empregos, podendo justamente distinguir o
contraponto harmonia docente e a composi¢do harmonia utente?, isto &, parte que da

preceitos e parte que os apresenta em execu¢ao; mas também pode observar como

AVA
AVAYEY

| aY
cm 1 2 3 4 2 6 if 8unesp 12 13 24 15 Ie 1] 18 19



Ligdo 1°

retérico a analogia da faculdade harménica com faculdade retérica’; aqui se observa o
contraponto relativo a parte da invengdo e a composigcao relativa a disposigéo e a
elocugdo. Na dissertagdo que serve de principio a esta obra fica apés demonstrado

quanto é preciosa ao compositor a instrugao literaria.

Divisdo do Contraponto

O contraponto divide-se em dois géneros: simples, igual, silabico ou solto (que
tudo é o mesmo); e figurado, composto, diminuido ou de concerto (que tudo também é

0 mesmo).

Contraponto Simples, Igual etc., € o que se compde de figuras iguais, postas

umas contra outras nas espécies consonantes.

Contraponto Figurado, Composto etc., € o que admite figuras diversas
contrapostas em que ndo s6 entram Intervalos consonantes mas também

dissonantes.

Chama-se Contraponto Simples, efc.

Porque ele se forma a duas vozes com variedade de consonancias; dizendo uma

voz o cantochdo e a outra o contraponto, no qual ha sé notas iguais do mesmo valor,

expressando uma contra outra*: neles ndo tem lugar as dissonantes. (ex.1)

Também pode constar de minimas ou de seminimas sobre o cantochado e entéao
ndo podem haver duas figuras de grau subindo ou descendo dentro de cada
compasso, isto €, ndo podem subir ou descer de um a outro ponto imediato mas sim de

salto dentro do valor de cada uma figura de cantochdo (ex.2) ; nem ainda repetidos no
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mesmo signo, isto €, ndo pode o contraponto repetir ou golpear o mesmo som imediato

e consecutivamente no signo em que estiver. (ex.3)

A esta regra pertence finalmente toda a composi¢ao que faz expressar a musica
a um mesmo tempo em duas ou mais vozes por iguais notas, por iguais palavras e
silabas (ex.4); e € nessa qualidade de musica em que presentemente se emprega a
andlise deste género de contraponto; a excegdo das obras antigas e composi¢oes

classicas feitas de propoésito no rigor deste género, para demonstra-lo.

Chama-se Contraponto Figurado, etc.

Porque nele ha uma, duas ou mais vozes que se pée a um baixo ou cantochao,
no qual passam duas, trés, quatro figuras sobre uma de maior valor, tanto no canto
harménico, como no mensural, isto €, tanto em nimeros ou espécies como em meras
figuras; ou mais claro, tanto amontoando espécies sobre aquela figura em que soa o
baixo, como figuras diversas sujeitas a espécie que compete a figura em que soa o

baixo e subordinadas somente a quantidade de figuras que admite a divisdo do

compasso °, que isto anuncia a palavra mensural, isto & na demarcha das figuras

neste canto pode entrar alguma dissonante gradatim a sombra das consonantes. (Ex.5

e Ex.6)

E livre e isento do maior rigor de artificio o contraponto simples ou silébico etc.
Porque s6 tem necessidade de usar das espécies perfeitas com os seus motos

privativos® e estabelecidos pela arte.

E obrigado e sujeito rigorosamente ao artificio o contraponto figurado etc. Porque
além da necessidade de seguir os motos privativos das espécies, também se acha na
precisdo de colocar as vozes em estado de se imitarem umas as outras, ja em
espécies consonantes, ja nas falsas ligadas e nos intervalos, isto €, em terceiras ou

sextas relativas as vozes, podendo ser, quando nao, basta a imitagéo so6 de figuras, e

AVA
AVAYEY

| aY
cm 1 2 3 4 2 6 if 8unesp 12 13 24 15 Ie 1] 18 19



Ligdo 1°

este o motivo porque se chama contraponto de concerto’. A forga significativa da qual

palavra nos indica contenda harménica entre partes, o que se pressente na imitagdo ou
arremedo de umas para com outras vozes; e eles se podem fazer sobre baixo, triple e

muitas vozes; mas este emprego € mais da composi¢ao que do contraponto.

! Ajustamento de nimeros para o suave recreio do ouvido, eis a musica; a
ciéncia dos sons? Talvez se buscassemos no passado, se recudssemos até
chegarmos em Scholia enchiriadis (ca. 900), de autor anénimo, atribuido comumente, no
entanto, a Hucbald (? - 930), se nos deparariamos com uma surpreendente experiéncia
intelectual. Nele encontramos uma 6tima passagem que sintetiza de maneira clara o
pensamento nascido ainda na antiguidade classica. Ele esta presente em Aristoxinenus
(ca. 550 a.C.), Elementos da Harmonia, Cleonides (ca. 200 a.C.), Eisagoge foi obra de
referéncia para os tedricos da Renascenga (impressa em Veneza em 1497), St
Agostinho (354-450), Confissées, Boecio (450-524), Cassiodorus (485-567), Isidore de
Seville (50?7-636), Odo de Cluny (89?-942), Guido d’ Arezzo (955-1050), € em toda uma
geracdo dos tedricos humanistas. Esta relagdo entre sons e numeros foi sempre
impregnada de forte contetido espiritual. A dimenséo divina das proporgdes, a beleza
das figuras, a ordem dos corpos celestes, tudo o que ha de belo e harmonioso coube a
razao unificar. Dai surgiram quatro das sete artes liberais, o chamado quadrivium
compreendia: a Geometria, a Astronomia, a Matematica e, por fim, a Musica. Em
Scholia enchiriadis lemos: “O som vai répido embora, mas os numeros, que S&o
obscurecidos por elementos corpéreos em som e movimento, permanecem.”

(STRUNK, Oliver. Source readings in music history.1950, vol. |, p.137). St. Agostinho é
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Scholia enchiriadis lemos: “O som vai rapido embora, mas 0S numeros, que S&o
obscurecidos por elementos corpéreos em som e movimento, permanecem.”
(STRUNK, Oliver. Source readings in music history.1950, vol. I, p.137). St. Agostinho é
imediatamente lembrado, tudo aquilo que se apresenta pela disciplina da Matematica,
é harmonioso, pois lida com os numeros imortais apreendidos pela reflexdo e pelo
estudo. A invengdo dos numeros harmoénicos, apenas mencionada por André da Silva
Gomes, foi sempre tema principal de incontaveis tratados teéricos da Idade Média,
Renascimento e, ainda posteriores — ocupa, por exemplo, todo o primeiro livro do
Tratado de Harmonia (1722) de Jean-Philippe Rameau (1683-1764). Neste tratado estdo
contidas as invariaveis divisbes do monocordio, as propriedades das razdes
harmoénicas e aritméticas e etc. Se o método inicial de abordagem & o mesmo, o
tracado das idéias ja obedece a uma outra diretriz bastante diferente: se para Zarlino a
harmonia nasce da simultaneidade de linhas melddicas (“L’harmonia nasce dal cantare,
che fanno insieme le parti delle cantilene”, — L’Istituzioni harmoniche), para Rameau, a
melodia provém da harmonia. Encontramos logo no primeiro paragrafo do capitulo
primeiro: “(...) o conhecimento da harmonia é suficiente para a completa compreenséo
de todas as propriedades da musica.” RAMEAU, J.P. Tratado de Harmonia. Dover
Publications, New York, 1971, p.3).

Fortunadamente, o leitor pdde ser poupado de tantos prolegdmenos tendo sido
conduzido diretamente ao termo. Do conhecimento da propor¢do dos numeros basta
ao leitor a consciéncia das qualidades harmoniosas do contraponto, provindas das
relagdes intervalares determinadas pela disposicao dos numeros relativos a todas as
partes. As qualidades melddicas de cada uma destas partes sdao, no entanto,
atribuidas a composicao, a qual compete a disposi¢cao e o realce da cantoria. Nota-se,

curiosamente, que de forma contraria ao pensamento comum, André da Silva Gomes

atribui a dimenséo vertical ao contraponto e a dimensao horizontal a composigao.

Prossegue em sua Arte... com a argui¢ao sobre o contraponto harmonia docente

e a composi¢ao harmonia utente.
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2 Ora, os adjetivos "docente" e "utente" sdo, respectivamente, formas participiais

dos verbos latinos doceo, docui, doctum, docere (instruir, ensinar); e utor, usus sum, uti
(usar, servir-se). Nota-se que André da Silva Gomes preferiu atribuir @ harmonia um
significado bastante peculiar. O termo € empregado como um elemento comum ou
mediador: a doutrina utente, i.e composi¢cdo, serve-se dos preceitos da doutrina
docente, o contraponto.

* Seguindo seu raciocinio a analogia com a faculdade retérica torna-se evidente
e precisa: "(...) aqui se observa o contraponto relativo a parte da invengédo e a
composigdo relativa a disposi¢do e a elocugdo.” O autor fara no decorrer de todo o
tratado repetidas alusdes a importancia da instrugao literaria e, mais especificamente,
da oratéria na formagdo do compositor. Na verdade, ele da continuidade a uma
tradicdo que tem inicio com o pensamento de Aristételes, de Cicero e Quintiliano, cujos
tragos racionais estardo definitivamente expostos na musica practica com o nascimento
do Barroco, sobretudo, com o género operistico. O orador, agora compositor ou
instrumentista, julga-se apto a atuar diretamente sobre as emogdes, ou afetos, dos
seus ouvintes. A esta "comogéo" ja havia Cicero se referido em sua obra Partitiones
Oratoriae, 54 a.C.: "Ut ueniat quem ad modum fidem faciat eis quibus uolet persuadere,
et quem ad modum motum eorum animis adferat." (Procura descobrir de que maneira
ele (o orador) possa gerar confianga naqueles que ira querer persuadir e, de que
maneira possa provocar comog¢ao nos espiritos deles.) Embora também evidente nos
madrigais renascentistas, a ligagédo entre texto e musica torna-se cada vez mais
estreita. Sobremaneira com os autores barrocos, a idéia musical, i.e. inuentio, adapta-
se aos estados afetivos inerentes ao texto, os quais servem de estimulo a imaginagao
musical. Neste sentido, muitos termos da oratéria assim como figuras de linguagem,
e.g. hipotiposes ou madrigalismos, foram emprestados @a musica. Tentativas de uma
sistematizacdo dessas figuras, assim como das partes da retérica na musica, foram
feitas por diversos autores, notadamente por Gallus Dressler, Praecepta musica (1563),

Johannes Lippius, Synopsis musicae nova (1601) Joachim Burmeister, Musica poetica
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(1606), Johannes Nucius, Musices practicae (1613) e Mathesson, Der vollkommene
Capellmeister (1739).

Historicamente, a tentativa de formalizagdo do discurso musical ndo vingou.
Mesmo porque, ha uma dificuldade natural de se conciliar as partes quantitativas (ou

partes diacronicas), inseridas na elocutio, com as partes qualitativas (ou partes

sincronicas), concernentes a dispositio. A inventio sempre foi conferida um primado

substancial, mas que jamais devesse descurar as outras partes, posteriormente
decodificadas em numero de trés: disposi¢do, elocugdo e declamagdo. As partes
qualitativas da dispositio levaram a muitas variagdes entre os autores. Uma sequéncia
normal e candnica € descrita por Mattheson: |. /nventio (invengdo da idéia poético-
musical); Il. Dispositio (sucessao das ideéias), que prevé um exordium (ou proémio),
narratio (exposicao das idéias), divisio ou propositio (plano de argumentagéo),
confirmatio (prova afirmativa), confutatio (refutagéo) e peroratio ou conclusio (epilogo
conclusivo); lll. Decoratio (elaboragao); lll. Pronuntiatio (declamagao).

O elenco de figuras retorico-musicais, extraidas da literatura e emprestadas por
analogia a musica, e figuras puramente musicais, sem equivaléncia literaria, &
realmente vasto e sujeito a variagdes. Pode-se querer agrupa-las segundo sua
especificidade: figuras de repeticdo melddica (anaphora, climax, gradatio etc.), figuras
de imitagado (fuga, ipallage, metaleps etc.), figuras de intervalos dissonantes (cadentiae
duriusculae, pleonasmus etc.), figuras de hipotiposes (catabasis, hyperbole etc.),
figuras de sons (fauxbourdon, antitheton etc.) e figuras de siléncio (abruptio, tmesis
etc.). Sobre o assunto, consulte: CIVRA, Ferruccio. Musica Poetica: introduzione alla
retorica musicale. Torino, Utet Libreria, 1991, BARTEL, Dietrich. Musica Poetica:
musical-rhetorical figures in german baroque music. University of Nebraska Press,1977;
BARILLI, Renato. Retérica. Lisboa, Editorial Presenga,1979.

As definigbes que logo se seguem, contidas em divisdo do contraponto, vém
introduzir as diretrizes basicas da metodologia de ensino do contraponto: o estudo das

espécies.
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* Ao contraponto simples, conhecido mais comumente como contraponto de 12
espécie, ou nota-contra-nota, concorrem apenas as especies consonantes. Destas, as
imperfeitas sao tratadas livremente, devendo as perfeitas serem reguladas segundo os
preceitos ou motos privativos — como suceder consonancias perfeitas, quintas ocultas e
oitavas paralelas. Ao contraponto figurado, que compreende as demais espécies,
concorrem as dissonancias submetendo a quantidade de notas a divisdo natural do
compasso.

> Ou seja, o canto harménico no tratamento das diversas espécies, esta
submetido a diviséo hierarquica do metro, ou seja, esta submetido a disposicéo
ordenada dos tempos no compasso, de onde se anuncia o canto mensural. As
espéecies dissonantes ocorrem em tempo ou parte fracos ou secundarios, assumindo a
fungdo de nota auxiliar (e.g. bordaduras superior ou inferior), ou de nota de passagem,
sempre a sombra das espécies perfeitas entre as quais estdo interpostas e tratadas por
grau conjunto. A utilizagdo das espécies dissonantes como elemento expressivo, ou
seja, 0 emprego destas espécies sobre tempo e parte fortes do compasso, sera
devidamente tratada na ligdo 10.

® De fato, 0 contraponto simples oferece menos dificuldades ao iniciante. Trata-
se de exercitar os preceitos dos motos privativos, concernentes ao tratamento dado a
sucessdo de consonancias perfeitas, consonancias perfeitas alcangadas por

movimento direto e etc.

" Em conclus&o, o canto simples e o canto figurado s&o distintos nio s6 pela

quantidade de notas dispostas em relagdo ao cantochdo mas também pelo rigor de
artificio a que estao sujeitos. Rigorosamente, o autor poderia Ter atribuido a imitagio
nao apenas ao canto figurado, posto que se nos apresenta também no préprio canto
simples, no valor de noat-contra-nota. De qualquer maneira, € deste tratamento mais

rico e artificioso que provém o contraponto de concerto.

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18 19



Licédo 2°

Harmonias, Consonancias ou Espécies

Pertence ao contraponto e a composi¢do, igualmente, a parte da musica chamada

ritmica

Porque a parte ritmica € a que compreende a harmonia e ajustamento de muitas
partes sonoras que seguem umas as outras e concorrem entre si em proporgao,
regulando a elevagao e demisso das vozes, coibindo dentro de justos limites a liberdade
da modulagao, obrigando aos preceitos da arte e da doutrina'. Ora, sendo a harmonia a
consonancia que resulta das vozes postas nas proporgdes e numeros regulares, foi
preciso enunciar estes intervalos e distancias de umas vozes e outras com a
denominacdo de espécies e justamente porque este nome no sentido racional é
qualquer classe de coisas, que entre si se ajustam e se parecem em algum atributo ou
em alguma qualidade comum a todos. Tal € o que observamos na presente conjuntura.
Por exemplo. A 82 expressa um som na verdade diferente da 52 e 62 , porém em cada
um destes intervalos ou numeros de 82 52 e 62 etc., se expressa um som, e eis ai
porque cada um destes intervalos se parecem e sdo analogos uns aos outros na
qualidade sonora que € comum a todos os intervalos; organizando, isto &€, a cada um
deles; e isto os mestres da arte judiciosamente os denominaram espécies: organizando
0 contraponto e a composi¢do da variedade de espécies perfeitas, imperfeitas e falsas,
resultando consonancias das perfeitas e imperfeitas e admitindo, colorando e adogando

com estas, liga-se assim, a dissonancia e desagrado das espécies falsas.
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Consonéncia em geral

E um composto de duas vozes ou mais em proporgéo sonora; pode ser, conforme a

natureza das espécies, consonancia perfeita ou imperfeita.

Dissonéncia em geral

E uma mistura de vozes em proporg¢do de nimeros encontrados e opostos; sendo a
22 um intervalo que oposto ao unissono e a 7% uma segunda abaixo, que forma outro
intervalo oposto a 82 e eis aqui uma e outra espécie dissonante servindo nas suas
posicoes de aspero obstaculo a duas perfeitas consonancias; e que chocando estas,
por consequéncia desagradam e ofendem o ouvido. A dissonancia pode ser maior ou
menor; ela pode encobrir-se e modificar-se, usando dela em ligadura, modo este com
que a arte a favorece e singulariza, isto €, extrai melodia e agrado duma aspereza e

dissonancia.

Duas qualidades de Ligadura

A Ligadura divide-se em Precisa e Voluntaria®

Ligadura Precisa

E a que se forma na ocorréncia das espécies falsas e pode ser no baixo ou

na voz, mas sempre em circunstancia de espécie falsa.
Ligadura Voluntéria

Também se chama arbitraria e € a que liga as figuras ou notas da cantoria
em qualquer voz, s6 em atengdo a ela e para ornato ao arbitrio do

compositor.
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Numeros Harménicos ou Espécies parciais do Contraponto e Composigédo

Sao trés as suas qualidades perfeita, imperfeita e falsa

Espécie Perfeita

E uma espécie e consonancia que tem em si sonoridade imével e ndo pode

ser maior ou menor para conservar a sua perfeigao.

Espécie Imperfeita

E uma espécie ou consonancia que pode variar em maior ou menor,
conservando sempre a mesma espécie, isto €, sem que por essa variedade

se perca ou diminua a sua qualidade de consonante.

Espécie Falsa

E uma Espécie Dissonante ou Dissonancia variavel e desaprazivel ao

ouvido; pode ser maior ou menor.

Enumeragéo das Espécies com que se ordena a Musica

Sao sete as Espécies com que se ordena a Musica e se podem multiplicar
de sete em sete subindo até onde se quizer; mas o usual & multiplica-las até

O quinto grau.

1. As Primeiras sete chamam-se Simples
. As Segundas Compostas
. As Terceiras Decompostas

. As Quartas Tricompostas

2
3
4
5

. As Quintas Quatricompostas
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As Primeiras e chamadas Simples séo:

Unissono que é a primeira nota do tom e por isso também se chama nota tdnica,
bem entendido, que s6 ao unissono & que pertence este titulo, e ja a oitava o ndo tem;
segunda; terceira; quarta (que tambem se chama nota subdominante); quinta (que

também se chama espécie ou nota consona ou dominante); sexta e sétima.

As Compostas

A Oitava que também se chama som equissono ou nota equissona ou réplica com

todas as demais oitavas, que dela se seguem, e esta espécie de 82 corresponde ao

unissono.

a 92 correspondea 22

Decompostas

a 152 corresponde a 82

a 172 —cmememmeeeeeee- 3 32 efte...

Tricompostas

a 222 corresponde a 152 e supbe-se 82
a 232 s 3 162 oo 28

8 249 e 3 178
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Quatricompostas

a 292 corresponde a 222 e supbe-se 82
a 30?2 ----mmmmmeeem 3 2838 e 28

P L ———— 7.

Assim se coordenam e se supde todas as espécies dos quatro graus originados das

simples.

Nota 1

O unissono com todas as suas oito verdadeiramente ndao sdo espécies; porque o
unissono € a origem ténica de todas as harmonias e por consequéncia 0S sons
equissonos seguem a qualidade do som seu generante; mas estd em uso entre os
mestres nomearem-nas como espécies e assim mesmo como se o fossem, as

apresentamos no seguinte mapa.

Espécies Perfeitas | Falsas ‘ Imperfeitas | Perfeitas | Imperfeitas | Falsas

Simples unissono | 2@ 32 48 .58 6° i
Compostas 8@ Ch
Decompostas

Tricompostas

Quatricompostas

Nota 2

As espécies compostas, decompostas, tricompostas, etc. ainda que na demarcha
do seu ascendente se dirigem a produzir sons cada vez mais altos, contudo sdo

equissonas aquelas das simples a que cada uma delas corresponde e se refere; por
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Ligdo 2*

consequéncia vem a ser o mesmo que as simples, pois que toda esta coordenagdo
contém praticamente nas suas espécies as mesmas qualidades, igual efeito, igual uso,
aos proprios nomes dos signos simples de onde deduzem seu principio.

Pelo que as espécies unicamente sdo sete porque s elas bastam, visto que néo
excedem as suas qualidades, sendo multiplicadas para formarem todas e quaisquer

harmonias. Dividem-se em cinco consonantes e duas dissonantes.

Dividem-se as Consonantes: em Perfeitas e Imperfeitas. A 42 5% e 82 sdo espécies
perfeitas. A 3% e 62 sao espécies imperfeitas. Dissonantes: a 2% e 72 sdo espécies

dissonantes.

Nomeam-se as espécies somente com o numero das simples

Porque as compostas, decompostas e as que se seguem tém nas simples a sua

raiz, além de se evitar com isto a confusdo que haveria nos baixos de

acompanhamento® se fosse preciso aponta-las com os numeros dobrados de sua

graduada composigao. Contudo, € indispensavel ao compositor ser destro em distinguir
as espeécies na distancia do unissono, ainda que nao seja preciso nomear 0 nuUmero

gradual em que eles se acham.

Ampliagéo da ligdo antecedente

Porque seria um grande desaire para o nosso contrapontista se ele, ainda que
soubesse manejar destramente as espécies como fosse conveniente e conforme aos
preceitos da arte, ndo entrasse no interno conhecimento das distancias locais, que é
entre uma e outras espécies, a propor¢ao mesmo da maioridade ou menoridade do seu
som. E porque ndo obstante ser este conhecimento inerente a arte do

acompanhamento, pode ser que ele fosse omitido, por parecer desnecessario.

Portanto deve-se ocorrer a esta falta, pois que o fator de uma obra nada deve lhe

ser oculto no interno e no externo da sua obra, da mesma sorte ao compositor de
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musica nada deve haver de musica que, quanto possa ser, ndo escape ao seu
conhecimento. Ele pois nao se pode isentar de conhecer que entre umas e outras
espécies a proporgao da sua maior ou menor distancia, medeiam também uns espagos,
que uns sdo denominados tons e outros semitons. Estes mesmos tons e semitons
ainda se subdividem em uns diminutos pontos de distancia que sdo chamados comas;

nestes termos ele vale saber que:

Tom
E um intervalo de duas vozes, por exemplo, o intervalo de ut a re, de re a mi, de
sol a la, e por consequéncia, € intervalo das espécies que contém em si estas vozes.

Esse intervalo dista de uma voz a outra, nove comas.

Semitom

E um intervalo de duas vozes mais pequeno que o tom, por exemplo, de mi a fa, e

tem de distancia de uma voz a outra, cinco comas®.

Disténcias das espécies conforme a maioridade ou minoridade em que se distinguem

umas das outras.

Unissono
E um som igual, por exemplo: expressar ut ut , re re , NnO mesmo som e na
mesma corda. Quando sucede que uma voz se encontra com outra no mesmo signo e

lugar, se diz que ele tocou uma homofonia, palavra grega que significa som unissono.

Segunda
E uma espécie dissonante e falsa. Ela ou é maior e tem de distancia do unissono

um tom; ou & menor e tem de distancia um semitom.
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Terceira
E uma consonancia imperfeita. Ela ou € maior e tem de distancia do unissono

dois tons, ou & menor e tem de distdncia um tom e um semitom.

Quarta®

Esta espécie em voz média € consonancia perfeita, por ser um meio harménico e
aritmético da oitava, e tem de distancia do unissono dois tons e um semitom. Ela
também ou € maior incantavel — e tem de distancia trés tons e este € o tritono aspero e
proibido de se ir a ele por salto — ou ela € menor, também incantavel, e tem de distancia

um tom e dois semitons.

Quinta

E uma consonancia perfeita, tem de distancia do unissono trés tons e um

semitom. Também ha quinta maior e, por alterar a sua perfeicdao, degenera em

dissonante e falsa, e tem de distancia do unissono quatro tons. Ela também pode ser
diminuta ou menor, e por consequéncia também falsa, e tem de distancia dois tons e

dois semitons.

Sexta
E espécie e consonancia imperfeita. Ela ou é maior e tem de distancia do
unissono quatro tons e um semitom, ou € menor e tem de distancia trés tons e dois

semitons.

Sétima

E espécie dissonante. Ela ou é maior e tem cinco tons e um semitom, ou &
menor e tem de distancia quatro tons e dois semitons. Esta espécie quando & maior
chama-se espécie ou nota sensivel, porque pela muito proximidade a oitava parece

faze-la ja sentir.
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Oitava

E uma consonéancia perfeitissima, ela tem de distancia do unissono cinco tons e
dois semitons. Também a oitava sucede ser maior, e entdo degenera em espécie falsa
e dissonante, e tem de distancia seis tons e um semitom. Pode considerar-se também

menor, e tem de distancia cinco tons e um semitom.

go
= BIBLICIECH
X

>
*

'Ao papel mediador e comum que haviamos atribuido & harmonia, acrescenta-se
um novo requisito, o preceito da parte ritmica. Uma vez inerente a primeira, a ritmica
faz-se igualmente presente em ambas as partes da musica, tanto no contraponto, como
na composi¢do. Por certo, um preciosismo do autor mesmo porque nao farad nenhuma
outra referéncia a ela permanecendo suas atribuicdes e fungbes um tanto obscuras.
Desta nova parte da musica interessa-lhe, sim, os limites regulados pelo compasso na
determinagdo dos preceitos concernentes ao emprego das espécies consonantes
(perfeitas e imperfeitas) e dissonantes (ou falsas). Esta ultima confere especial colorido
a cantoria podendo ambas encobrir-se com a utilizagédo da ligadura.

’S30 duas, portanto, as qualidades de ligadura. A primeira, ligadura precisa,
refere-se ao tratamento do retardo, onde a nota ligada ou suspensa deve ser preparada
e seguida de sua resolugdo, ordinariamente, por grau conjunto descendente. A
segunda, ligadura voluntaria, refere-se ao tratamento da sincope, pela qual ocorre
apenas um jogo alternante de consonancias podendo a nota ligada ser tratada

livremente, isto €, alcangada e/ou deixada por grau conjunto ou salto.
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O quadro de espécies simples e compostas que se segue, € uma demonstragao
das caracteristicas aritméticas dos intervalos. Suas qualidades, ainda que se produzam
sons sempre mais agudos ( “ainda que na demarcha do seu ascendente se dirigem a
produzir sons cada vez mais altos” — nota 2), ndo se alteram e dividem-se sempre em
cinco consonantes e duas dissonantes. André da Silva Gomes sugere dai evitar
qualquer tipo de confus@o na numeragéo e realizagdo do baixo cifrado.

* A este respeito havemos de reconhecer um demasiado rigor formal, rigor
contumaz manifesto logo adiante: “nada deve haver de musica que, quanto possa ser,
néo escape ao seu (o compositor) conhecimento” (em Ampliagdo da lido anterior). Ora,
as cifras se dispde a indicar, tdo somente, os intervalos que sdo sobrepostos, por um
processo puramente aditivo, a um baixo dado sem se preocupar em precisar a
disposicdo da voz superior — se em posi¢ao de oitava, quinta ou terca —, ou das vozes
intermediarias, se em posi¢ao cerrada ou espagada. Foram sempre indicadas no baixos
de acompanhamento na forma de numerais arabicos, referentes a qualidade dos
intervalos simples.

Os intervalos, por sua vez, nao sao descritos segundo suas proporgoes
aritméticas. Absolutamente despreocupado em demonstrar os fundamentos teéricos da
divisdo pitagérica da oitava, André da Silva Gomes preferiu escapar desta necessidade
premente que atingia todo tedrico de sélida erudi¢gdo. Perpetuou-se o tema na praxe do
circulo de tratadistas, muito comum era repetirem-se uns aos outros. Mas o autor da
Arte ... opta por uma maneira concisa e objetiva de anunciar, a disposi¢ao interna dos

tons e semitons que constituem cada intevalo.

* Historicamente, contudo, é interessante avaliarmos esta questdo da magnitude

dos intervalos. "Harmoniam autem ex intervallis sonorum nosse possumus” (Cicero,
Tusc. |, 41). Podemos observar, sentir a harmonia dos intervalos dos sons. Nesta
citacdo de Cicero notamos que intervalo (lat. intervallum) era empregado, entre os
antigos, na mesma acepgao que encontramos hoje: designa o espago ou a relagao de

distancia entre uma nota e outra. E assim também vigorou durante toda a Idade Média.
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Boécio o definiu como a distancia entre os sons graves e agudos de uma voz a outra:
“Intervallum est vocis a voce, seu soni acuti gravisque distantia” (Boethius, De
Institutione Musica V).

Nos tratados contrapontisticos dos séculos XIV e XV os termos tom e semitom
(tonus e semitonium) assim como segunda, terga (ditonus), quarta (diatessaron), quinta
(diapente), sexta (semitonium cum diapente e tonus cum diapente), sétima (ditonus cum
diapente) e oitava (diapason) eram empregados na mensuragdo destes intervalos,
sempre em conformidade com a disposi¢ao dos tons e semitons do sistema diatonico.
Apesar de tantas coincidéncias de nomenclatura estamos diante de algo bem mais
complicado do que se pode imaginar. Pois se em varios periodos historicos essas
unidades de medida puderam variar, isto afeta diretamente a magnitude dos mesmos,
embora se preservem seus nomes.

E tal seria de se esperar nos dias de hoje — e no inicio do século passado — a
afinagdo de um semitom como a metade acustica e aritmética de um tom inteiro. O
autor era contemporaneo e seguramente ciente do chamado sistema temperado que,
embora reconhecesse outros tipos de temperamentos vigentes no século XVIll, se
baseia na divisdo equalizada da oitava em doze intervalos perfeitamente iguais. Tem
como principio o fato que se multiplicarmos uma frequéncia inicial qualquer por uma
constante - a qual chamaremos de frequéncia relativa — ao final de doze vezes

obteremos uma frequéncia igual ao dobro da frequéncia inicial, isto &, a reprodugdo a

oitava superior do tom de partida (n'2=2,n= 2 n=0,05946 ).

Porém ao definir o tom como um intervalo de nove comas e o semitom como um
intervalo de cinco comas, deixa-se de lado, por completo, o sistema temperado,
incursionando num tipo de sistema de afinacdo proveniente da escala musical grega.
Um destes pontos mais controversos da musicologia grega é, pois, a divisdo do tom
inteiro pitagdrico (tom sesquiottavo) e em particular, a grandeza do semitom. Os pontos

cardeais do sistema musical grego, comuns a todos os autores, séo os intervalos:
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Diapason — intervalo de oitava expresso pela razdo 2:1 (1200 cents), consonancia
perfeita em cujo ambito encontram-se as varias notas da escala musical (relagdo entre
as notas ¢ — ¢’, vide tabela abaixo);

Diapente - intervalo de quinta expresso pela razéo 3:2 (702 cents), consonancia
perfeita e razdo da progressdo geomeétrica do ciclo de quintas, pelo qual se determinam
a altura das notas da escala (relagéo entre as notas ¢ — g);

Diatessaron — intervalo de quarta expresso pela razdo 4:3 (498 cents),
consonancia perfeita derivada das notas extremas do tetracorde (relagéo entre as notas
c-f

Tono - intervalo sesquiottavo expresso pela razéo 9.8 (204 cents), derivado da
diferenga entre o diapente e o diatessaron = 3/2 : 4/3 = 9/8 (c. 702 - 498 = 204),
(relagédo entre as notas c—-d, d—-e, f—g, g—a, a—b),

Ditono — intervalo de terga maior expresso pela razdo 81:64 (408 cents),
dissonancia obtida pela soma de dois tons = 9/8 x 9/8 = 81/64 (C. 204 + 204 = 408),
(relagdo entre as notas ¢ — e),

Limma — semitom diaténico (ou semitom menor) expresso pela razdo 256:243 (c.

90), derivada da diferenga entre o diatessaron e o ditono = 4/3 : (9[8)2 = 256/243 (c.

498 - 408 = 90), (relagéo entre as notas e - f),

Apotome - semitom cromatico (ou semitom maior) expresso pela razdo
2187:2084 (c. 114), é a diferenga do tom inteiro (fono) pelo semitom diaténico (limma) =

9/8 : 256/243 = 2187:2084 (c. 204 — 90 = 114);

D E F A B

9/8 81/64 4/3 27/16 243/128
9/8 0/8 256/243 9/8 9/8 9/8 256/243

O coma pitagérica, bastante controverso para teoria musical, admite pelo menos

trés explicagdes. A primeira delas nos fornece Euclides (Sectio canonis, c. 300 a.C.), o
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coma pitagérico seria o intervalo pelo qual a soma de seis tons inteiros excede a oitava
— (9/8)8 : (2/1) = 531441/ 524288 ou 23,5 cents (aproimadamente % tom). A segunda
nos fornece a teoria acustica moderna, o intervalo pelo qual a soma de doze quintas
excede sete oitavas = (3/2)12 — (2/1)7 = 531441/ 524288 ou 23,5 cents. A terceira é o
processo de subtragédo pelo qual o semitom maior (apofome) excede o semitom menor
(limma) 2187/ 2084 : 256/243 = 531441/ 524288 ou 23,5 cents (Para maior infomacgéo
consulte: RIGHINI, Pietro. La Musica Greca: analise storico-tecnica. G. Zanibon,
Collana di Studi Musicali; GAINZA, J. Javier Goldaraz. Afinacion y temperamento en la
musica occidental. Madrid, Alianza Editorial, 1992; Riemann Musik Lexicon. B-Schott's
Séhne, Mainz, 1967, pp. 409-414).

André da Silva Gomes, como foi dito anteriormente, ndo se ocupara dos
pormenores aritméticos da formagdo das notas da escala musical. Interessa-lhe a
constituigdo de tons e semitons das espécies e sua nomenclatura. Quanto a isso, uma

ultima ressalva.

>Encontramos também em sua Arte ... os termos justo ou natural para a

classificagao das consonancias perfeitas, assim como supérfiuo e diminuto no lugar de

maior & menor.
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Licdo 3°

N&o pode haver perfeita harmonia sem haver movimento local dos numeros

Duas qualidades de movimento se distinguem na musica: movimento simples ou de

voz, € movimento composto ou de espéecie.
Movimento simples

O movimento simples ou de voz se divide em unissonal, ascendente e descendente
e forma-o uma voz so dentro da sua cantoria. O unissonal € quando a voz repete algumas

notas no mesmo signo, ascendente € quando ela sobe, @ descendente quando ela desce.

Movimento composto

O moto composto ou de espécie forma-se entre duas vozes ao menos e se divide
em movimento reto, obliquo, contrario conjuntivo e contrario disjuntivo que também se

chama contrarissimo.

Vantagens destes movimentos

Estes movimentos se fazem préprios e precisos para os mais adequados
movimentos das espécies. Eles todos s&o indispensavelmente necessarios para o bom
efeito e ordem das espécies. Eles foram escolhidos pelos sabios que puseram a musica
em arte e € uma evidente prova de sua precisao e perfeicdo o estado inalteravel com que

nos foram transmitidos e se acham conservados.
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Movimento reto

E quando duas vozes sobem ou descem a um mesmo tempo. (Ex.5)

Movimento obliquo

Emprega-se quando uma voz esta firme ou ainda golpeando no mesmo signo e

outra faz quantos movimentos Ihe sao precisos. (Ex.6)

Movimento contrario conjuntivo

Emprega-se quando a voz mais baixa sobe e a mais alta desce, e desta agdo é que

se lhe deduz o seu epiteto, pois caminha uma e outra voz a juntar-se e unir-se. (Ex.7)

Movimento contrario disjuntivo

Emprega-se quando a voz mais baixa desce e a mais alta sobe, e desta agdo ele
deduz igualmente o epiteto, porque uma voz caminha a retirar-se da outra e desunir-se.

Também a este se chama moto contrarissimo. (Ex.8)

Propriedades destes motos para com as espécies !

O movimento reto é préprio paraa 3% e 69 ;

O moto obliquo é préprio das espécies falsas; e neste movimento se podem
empregar todas as demais espécies;

O movimento contrario conjuntivo & préprio da 52 perfeita;

O moto contrario disjuntivo & préprio da 82 e algumas vezes da 5% mas a 82 nunca
se emprega no moto proprio da 52 observado o rigor do contraponto, mas pode

seguir aquele movimento a favor da liberdade da composigao.
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Li¢do 3°

Liberdade da composicdo que mitiga o rigor do contraponto nos sobreditos

movimentos

A 82 e a 52 podem-se escrever em todos os motos exceto no reto;

A 42 perfeita escreve-se no moto obliquo;

As 32 e 62 podem-se geralmente escrever em todos 0os movimentos;

As faisas ou postas em ligadura ou passando de grau entre as consonantes; ddo-se

em particular no moto obliquo.

Na analise, 0 que o novo contrapontista & obrigado a responder, deve observar em
qualquer partitura de duas, trés ou quatro vozes ou mais, todos os movimentos que fazem
as vozes em relagdo umas com as outras; para satisfazer a todos eles. Porque sucede
algumas ocasiées em uma composi¢ao a quatro, uma das vozes a um mesmo tempo, e de
golpe empregar-se em trés motos, e tal € a observacdo que deve fazer em cada uma das

vozes, como fica dito em relagdo de umas para com as outras. (Ex.9)

" Uma vez discernidas quais as especies empregadas no contraponto resta

determinar a maneira como estas devem se suceder. A teoria moderna distingue, mais

precisamente, trés tipos de movimentos das vozes: movimento contrario (conjuntivo ou
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disjuntivo), movimento obliquo e movimento direto. O movimento reto empregado na Arte
Explicada, também conhecido como paralelo, € uma particularidade deste ultimo.
Reconhecemos que o moto reto pode ndo ser necessariamente paralelo, o que torna licito
o emprego das consonancias perfeitas neste movimento. (Ex.10) As espécies perfeitas
podem ser alcangadas por movimento direto, particularmente quando a voz superior, em
relagéo de terga com o baixo, caminha por grau conjunto — preferivelmente por semitom —
e a voz inferior por salto, geralmente de quarta — uma férmula tdo cara a Renascenga,
clasula vera, e exaustivamente empregada na resolu¢ao do acorde de dominante.

Se num primeiro momento o autor procura adequar os varios movimentos as
espécies perfeitas, imperfeitas e falsas, faz, em seguida, o inverso: adequa as espécies
aos movimentos reto, obliquo e contrario — 0 que tudo também da no mesmo, como diria o
proprio. Embora bastante claras as propriedades de um de outro ha lugar para algumas
consideracdes. Primeiro, as espécies falsas ocorrem no mais das vezes no moto obliquo,
ou como retardos ou como notas de passagem. Nado menciona porém, as dissonancias em

contraponto nota-contra-nota préprias do moto contrario. (Ex.11) Segundo, restringir 0 uso

das quartas ao moto obliquo priva o jovem contrapontista, apenas temporariamente, do

recurso comumente empregado no movimento reto, a sucessao de quartas paralelas do
faux bourdon, que sera tratada no devido tempo. Terceiro, pela liberdade da composigéo,
quintas e oitavas podem-se escrever em todos os motos exceto no reto, mas reconhece
que a primeira delas & mais correto aplicar 0 movimento contrario conjuntivo e a segunda,

0 movimento contrario disjuntivo.
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Licio 47

As espécies se contam de dois modos

Ou da parte inferior para a superior de nimero um a sete, ou da parte
superior para a inferior, igualmente principiando da parte de cima de nimero um a
sete descendo.

Dois modos de contar as espécies foram estabelecidos pelos sabios, um a

que podemos chamar modo numeral ascendente e outro modo numeral oposto

Modo numeral ascendente

E este um modo natural, pois que bem como de um alicerce se levanta um
edificio, da mesma sorte do baixo, como fundamento, procedem as harmonias que
soam sobre ele em ajustada propor¢do de grave a agudo. Por consequéncia,
como dele resultam os numeros harmdénicos dele como origem, todas as espécies,

tanto no movimento ascendente como no descendente, se devem numerar.

Modo numeral oposto

Ha um modo extraordinario mas judiciosamente inventado. Ele se
particulariza tendo por objeto da sua dependéncia alguma das partes, isto &,
alguma das vozes que, sendo alids por natureza deduzidas da origem do baixo
seu fundamento, em algumas ocasides se lhe permite o dominio harménico, e em
tais circunstancias e preciso que do lugar superior e agudo em que esta voz se

acha, inversamente dai se principiem a contar as espécies para 0s espagos
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Ligdo 4*

inferiores. Deduz-se desta sorte, entdo caracterizada e considerada um
fundamento, o governo de todas as harmonias € numera-se as avessas todos os
intervalos, como esta dito, da parte superior, onde essa voz se acha, para a
inferior, onde reside o baixo. Nao obstante conserve o direito inalteravel sobre os
numeros perfeitos da 82 e 52 do qual por motivo nenhum cede a parte ou voz
alguma. Contudo, ele se acha na precisao de sucumbir-se ao numeral oposto,
quando entra em colisdo com o tenor, parte que lhe é imediata, como adiante se
demonstrara. E primeiramente necesséario o conhecimento inverso das espécies

numeradas pelo modo oposto, isto que apresenta o exemplo seguinte.

A espécie que é 82 sobre o baixo, considera-se na voz caracterizada
fundamento como unissono;

A 72 sobre o baixo considera-se e numera-se 22 abaixo do dito unissono;

A 62 sobre 0 baixo considera-se e numera-se 32 abaixo do dito unissono;

A 52 perfeita sobre o baixo considera-se e numera-se 42 perfeita abaixo do
dito unissono;

A 42 chamada supérflua ou maior sobre o baixo considera-se e numera-se
52 diminuta abaixo do dito unissono;

A 42 perfeita sobre o baixo considera-se e numera-se 52 perfeita abaixo do
dito unissono;

A 32 sobre o baixo considera-se e numera-se 62 abaixo do sobredito
unissono;

A 22 acima do baixo considera-se e numera-se 72 inferior ao dito unissono.

Principios que motivaram a invengdo destes modos

Duas formas de contraponto estabelecidas na musica deram motivo ao

estabelecimento de se contarem dos dois mencionados modos as espécies.’
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Licdo 4*

Inventaram os mestres formar em harmonias uma, duas ou mais vozes sobre uma
cantoria simples que denominam cantoch&o, cantado este por qualquer das vozes
para este fim arbitrariamente se escolhesse, chamando a este modo de
contraponto nota-contra-nota.

Formava-se e forma-se, pois, 0 contraponto ou sobre o baixo, que expressa
0 cantoch&o, ou sobre o tenor ou contralto ou triple. E quando se queira formar a
quatro vozes unidas, uma delas se deve escolher para expressar o cantochao, e
fica esta voz caracterizada como fundamento, parte da qual todas as outras partes

ficam dependentes na organizagao da harmonia.

E verdade que o baixo, pela sua situagdo fundamental, domina e conserva

dependentes de sua gravidade os numeros harménicos que se exaltam desde o
seu local até o ultimo grau de agudeza a que se possa chegar. Porém os sabios
empreendem que as outras partes harménicas algumas vezes se distinguem, e
determinam-se a condecora-las com o carater fundamental. Nota-se:

O tenor pode na verdade servir de fundamento ao contralto e ao triple, por
isto que ele € uma voz mais grave do que estas; e o contralto também pode ser
fundamento para o triple pela mesma razao.

Porém o triple, como voz aguda, a nenhuma das outras que lhe
correspondem em grau harmadnico inferior parece que pode servir de fundamento
ou dominar. Esta visto que cada uma das mencionadas partes pode naturalmente
dominar, pelo numeral ascendente, as harmonias que lhe forem superiores. Mas
0s sabios, para executarem e por em agao o seu intento, deliberaram-se a arvorar,
diga-se assim, qualquer destas trés partes de autoridade sobre as mais graves, de
quem ela naturalmente dependesse e que, logo que fosse escolhida para
sustentar o cantochao, se caracterizasse fundamento para com as outras vozes. E
ocorrendo e remediando aquele inconveniente, estabeleceram o numeral oposto,

obrigando, contudo, a voz escolhida para fundamento a reconhecer sempre a
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Ligdo 4*

primazia inerente a voz do baixo, prescrevendo-lhe que nos motos privativos das
especies perfeitas de 52 e 82 aquela voz entendesse e reconhecesse a voz do
baixo como voz grave e fundamental.

Em suma, a excegdo das conjunturas dos motos ditos de 5% e 82, aquela
voz sobre quem se langa o contraponto, essa € a dominante de toda a harmonia
ascendente e descendente. Langa-se pois 0 contraponto sobre o baixo, sobre o
tenor, sobre o contralto, sobre o triple, € mesmo na organizagdo de quatro vozes,

escolhendo-se arbitrariamente uma delas sobre a qual se lance o contraponto.

Nota

E preciso aplicar-se uma séria atengéo sobre os nimeros das espécies que

dependem daquela voz que expressa o cantochdo e sobre a qual se langa o
contraponto; portanto, € indispensavel tratar-se de cada uma de per si e depois
tratar-se da unido de todas a um tempo, e por fim de uma voz formando o
contraponto a outra de igual natureza que expressa o cantochéo, v.g.[verbi gratia]
dois tenores, dois contraltos, etc., ndo parecendo ociosa a difusa explicagdo com
que se passa explanar este preceito, porque a um estudioso que deseja saber, e
que para este fim, de tantos conhecimentos precisa, nada que l|he seja

interessante ihe pode parecer supérfluo.

Langa-se o contraponto sobre o baixo ou sobre o tenor, contralto ou sobre o triple

Contraponto sobre o baixo

Dizer-se contraponto sobre o baixo €& demonstrar que o baixo &€ o
fundamento e que qualquer das vozes ou tenor ou contralto ou triple que seja

escolhida para o acompanhar tem a formar sobre ele as devidas harmonias,
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Ligdo 4°

regulando-se as espécies entdo e numerando-se de baixo para cima pelo modo
numeral ascendente, expressando o baixo o cantochédo , e a voz, qualquer que ela
seja, o contraponto.

Pode suceder, pois, que o tenor seja escolhido para fazer o contraponto
sobre o baixo e que também aconte¢ga que por ser uma parte tdo proxima ao
baixo, pois que lhe é imediata, des¢a em alguma passagem harménica a lugar
inferior ao mesmo baixo, e eis aqui a colisdo do baixo com o tenor, que neste
preceito ja se anunciou. E uma conjuntura na qual o baixo ndo esta isento do
preceito de inversao, porque nestes termos a consonancia em que soar o tenor,

deve ser contada pelo numeral oposto; e isto por uma subordinag&o particular em

que esta voz fica no baixo, que é a que faz o cantochdo. E este um preceito geral

caracteristico de cada uma das vozes para com as suas imediatas ou no lugar

inferior ou superior.

Contraponto sobre o tenor

E demonstrar que ele € o que serve de fundamento. Se o tenor for
acompanhado do baixo, entdo do tenor para o baixo se hdo de contar as espécies
pelo numeral oposto; e sucedendo que o baixo, como voz tdo proxima ao tenor,
suba em alguma passagem harmoénica acima do tenor, entdo como dele, como
fundamento se contam as espécies e a harmonia, passa a lugar que lhe é
superior, € preciso empregar o numeral ascendente. Se for o contralto a voz que
acompanha, é natural o governo do numeral ascendente; porém se suceder que o
contralto, como voz imediata superior, desgca em alguma passagem harmodnica
abaixo dele, nesta espécie se emprega o numeral oposto. Se for o triple a voz que
o acompanhe, claro esta que pela distdncia desta voz, parece que soé tera

exercicio o numeral ascendente.
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Contraponto sobre o contralto

E demonstrar que sobre ele ou o baixo, ou o tenor, ou o triple, tem a formar

as devidas harmonias. Se sobre ele formar o contraponto o baixo ou o tenor, esta
visto que por serem estas umas vozes localmente inferiores, deve ter exercicio o
numeral oposto. Mas, qualquer destas vozes que sucede elevar-se acima dele em
alguma passagem harmonica, trabalha entdo o numeral ascendente em idénticas
circunstancias ja explicadas, no tenor. Se o contralto for acompanhado do triple,
pode esta voz estender-se no contraponto, com que corresponde ao contralto
tanto pela parte superior como pela inferior; mas pela superior tem exercicio o
numeral ascendente, e pela inferior numeral oposto em razdo de descer, como
fica dito, ao lugar inferior da voz que expressa o cantochéo e que por este motivo,

dela se devem contar as espécies.

Contraponto sobre o triple

Se o contraponto for langado sobre o triple, que neste caso € o que
expressa o cantochdo, se for acompanhado ou do baixo, ou do tenor, ou do
contralto, claro esta que se devem contar as espécies pelo modo numeral oposto.
Porém se suceder que o contralto, como voz muito vizinha ao triple, passe em
alguma harmonia acima dele, entdo essa harmonia ou espécie ha de ser contada

pelo numeral ascendente pela razao ja muitas vezes declarada.

Concurso de quatro vozes formando trés o contraponto sobre uma que exponha o

cantoché&o

Se se organizarem quatro vozes juntas, isto &, o baixo, tenor, contralto e

triple, e uma delas, qualquer que seja (a) que for escolhida para expressar o
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cantochdo, esta voz, para com aquelas que soarem em harmonias superiores ao
local da sua graduacado, empregara o numeral ascendente; e para com aquelas

que soarem em harmonias inferiores, empregara o numeral oposto.

Duas vozes de igual natureza, uma formando o contraponto sobre a outra

No caso de se unirem duas vozes de igual natureza, v.g. dois tenores ou
dois contraltos etc., e uma destas vozes formar o cantochao e outra o contraponto,
a que expressar o cantochdo deve proceder do modo que se tem dito, numerando

as harmonias superiores pelo numeral ascendente e as inferiores pelo oposto.

Pode escolher-se um motivo que uma voz siga e sustente sobre o cantochéo

NZo é pequena dificuldade levantar-se um motivo sobre a primeira nota do
cantochao e que este motivo compreendido em um sO6 compasso, continue a
seqguir-se, repetir-se e imitar-se variavelmente, a propor¢ao que muda e varia de
especie cada uma nota do cantochao, sustentando-se o motivo em qualidade e
quantidade igual de figuras, isto &, v.g. em seminimas, eis aqui a qualidade; e
porque o motivo se formou em quatro seminimas, eis aqui a quantidade. Pode

este motivo levantar-se em seminimas ou colcheias ou semicolcheias, contanto

que seja formado em uma s6 qualidade.?

Sustentando-se de dois modos: ou sempre ha de seguir sobre todas as
notas do cantoch&o as consonéncias de 82 52 82 (nicos espagos que a voz do
motivo deve tocar, ou pode principiar, como infalivelmente deve, nas sobreditas
consonancias, e depois variar em consonancias de 32, 62 e 82 sobre o cantochao,
espacos também unicos em que a voz do motivo deve soar. Em suma, o motivo sé

pode ser sustentado e formado sobre consonéancias de 52 e que, ou querendo
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Ligdo 4°

variar-se ou a necessidade obrigue, de 62, formada uma ou outra e sustentado o
motivo sobre cada uma nota para a qual passe e se mude o cantochao.

Além disto, sempre o principio e fim hdo de ser formados com figuras de
maior valor; no principio admite como propriedade pausa, para entrar a voz e que
€ util para tomar o tom. Também se ha de principiar e acabar essa espécie
perfeita e na parte principal do compasso, e nunca se dardao duas notas no mesmo
signo, a excegao da 82.

Pode este motivo formar-se a duas ou trés vozes, mas advirta-se que como
a segunda voz e a terceira hao de entrar uma depois da outra e sempre dentro do
mesmo compasso, pode suceder que no compasso seguinte, o ponto ou nota do
cantochdo nao admita espécie consonante, se as vozes seguintes quiserem seguir
o motivo em qualidade e quantidade. Nesta conjuntura e aperto pode seguir-se
somente em quantidade, mas logo que possam seguir uma e outra coisa, existe a
necessidade de observar-se o preceito em todo seu rigor.

Finalmente, ha liberdade para se transferir tanto o motivo como o cantochao
de uma voz para outra, v.g. expressou o baixo o cantochao por espago de doze ou
quatorze notas ou compassos, e o triple Ihe correspondeu com o contraponto e
com o motivo ou intento; de repente passou este a formar o cantochao e o baixo a

corresponder-lhe com o contraponto € com 0 mesmo motivo.

Os preceitos compreendidos nesta licdo sdo tdo interessantes e comunicam

tal dexteridade ao compositor, que este deixaria de o ser desembaragado e habil,

se caso 0s nao tivesse desenvolvido e praticado. Eles nao se limitam somente a
simplicidade do cantochao mas torna-se este objeto simples para que sejam

inspirados ao estudioso, por um modo claro e suave, os preceitos da composi¢ao
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e, animosamente, se disponha a entrar no labirinto do contraponto composto e

figurado.

'O aspecto arquiteténico encontra correspondéncia direta na construgao do

discurso musical e da linguagem como um todo. As partes constitutivas s&o
dispostas segundo niveis hierarquicos mais ou menos estanques, reservando
sempre espaco, naturalmente, a liberdade de criagdo. O desdobramento de um
motivo em unidades maiores de articulagao € intrinseco a organicidade musical. A
distribuicdo dos niveis de organizagao, por exemplo, dos agrupamentos ritmicos
dentro do compasso — nivel mais elementar de articulagéo —, torna-se apenas um
dado elementar e fortuito se pensada em relagdo a outro nivel que lhe é
imediatamente superior, o0 da articulagao da frase. O bom interprete, assim como o
bom compositor, almejam utopicamente os niveis mais altos de articulagéo e
fraseado, como se, favorecidos por uma generosa perspectiva, podessem atingir a
compreensao do todo.

Porém, como exige o desenrolar e objetividade do tratado, encontramos
apenas algumas referéncias desta construcao arquiteténica nas suas ligdes. Os
preceitos que se seguem lidam com dois aspectos distintos. O primeiro, € o de se
legitimar a posi¢ao do cantochdo em qualquer uma das vozes da cantoria. Cabe
ndo apenas ao tenor a funcao de sustentar o canto principalis — de onde deriva-se

O epiteto tenere —, qualquer uma das vozes pode fazé-lo enquanto que as demais
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fardo as vezes do acompanhamento. O segundo, & fundamentado na préprio
fendmeno acustico da série harménica (sem fazer referéncia a ela), a autoridade
do som grave e fundamental sobre o qual erguem-se 0s mais agudos.
Combinados estes dois aspectos viram-se os tedéricos constrangidos a adotar dois
modos de classificagdo das espécies, de acordo com as regras da arte e da
acustica. Qualquer uma das partes pode ser tomada como alicerce sobre o qual
acenta-se um contraponto superior ou inferior. No primeiro caso, a voz do
cantochao numera as harmonias superiores pelo modo numeral ascendente e,
pelo segundo, a voz do cantochdo numera as harmonias inferiores pelo modo
numeral descendente. Em havendo cruzamento de vozes, claro estd que, a
autoridade do cantus prius factus sobre o contraponto nunca ocorre, porém, em
detrimento da primazia inerente a voz do baixo, que continuara a prescrever, como
voz grave e fundamental, o moto privativo das espécies perfeitas.

Séao descritas as combinagdes possiveis a duas vozes, duas vozes gémeas
e duas vozes de igual natureza (dois tenores, dois altos...), além de uma pequena
mengao ao contraponto a quatro partes, ainda cedo para se aprofundar nesta
ligdo. Pois se num primeiro momento poderia-se pensar no modo numeral oposto
como sendo proprio a realizagdo do contraponto duplo ou invertivel, exatamente
por fornecer-nos a relagdo inversa das espeécies, fica-nos evidente, porém, que
sua utilizagdo deve-se antes a necessidade de se respeitar a autoridade da voz
sobre a qual se langa o cantochdo e que se arvora, naquela circunstancia, em

fundamento.

2Em prosseguimento, o leitor encontra as primeiras diretrizes para o

exercicio de 12 espécie. E ainda é advertido ao fim da licdo onde exalta em sua
nota: “Os preceitos compreendidos nesta ligdo s&o tdo interessantes e comunicam

tal dexteridade ao compositor, que este deixaria de o ser desembaragado e habil,
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se caso os nédo tivesse desenvolvido e praticado.” Os preceitos levantados

apresentam-se na seguinte ordem:

1. criagdo de um motivo empregando figuras de mesma qualidade (ex.
seminimas) e em mesma quantidade (de acordo com o compasso). Este
motivo devera ocorrer repetidas vezes na cantoria, na forma de sequéncias
que conferem a melodia o estilo caracteristico de sua época;

2. motivo do contraponto deve principiar e findar em consonancia perfeita;
na terminagcao podem ser empregados valores maiores;

3 pode-se iniciar 0 contraponto com pausa, o que é util para tomar o tom;

4. deve-se comegar e terminar em 5% ou 82 e em tempo principal do

compasso;

5. ndo é permitida a repeticao de notas (notas de mesmo signo) a excegao

da 82,
6. em caso de “aperto” no inicio do exercicio pode-se variar a qualidade
mas que nao se altere a quantidade;

7. cantoch&o pode passar de uma voz a outra ao fim de cada segao.
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Licdo 5%

Preceitos concernentes a organizacao do contraponto simples’

1° Todo o principio deve ser socegado formando-se a cantoria gradativa e
seguida, isto €, passando de uma a outra nota vizinha quanto isto possa ser;

comec¢ando em espécie perfeita ou quinta ou oitava ou unissono.

2° E regra geral em contraponto solto que a voz entre sempre depois de pausa,
por pequena que seja, para que a voz possa deduzir do tom do baixo o tom em que

deve entrar.

3° Nao deve haver mais no decurso da cantoria pausa alguma, porque enquanto
se contam as pausas, cala-se a harmonia e fica o contraponto privado de tantas

harmonias quantas forem as pausas.

4° No contraponto sobre o cantochdo em cada parte do compasso, isto &, em
cima de cada uma nota do baixo, deve haver movimento de voz, porque o cantochéo
nao pode mover mais que de um para outro compasso, e por isso no bater-se da nota

deve mover-se a harmonia.

5° Em cada parte nova do compasso deve pressentir-se nova consonancia no
contraponto, porque o cantochao fere somente diverso movimento de um para outro
compasso, isto é, de uma para outra nota principal. Este preceito € muito analogo ao

antecedente.

6° Quanto puder ser, cantem as partes com movimentos contrarios; v.g. se o

cantochao subir sera bom que o contraponto desga; se este subir, des¢a o cantochéo,
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Ligdo 5*

porquanto deste modo realgcara e se fara mais distinguir a harmonia. Contudo este
preceito ndo deve ser tomado em acepgao tao rigorosa que se repute erro; que as
vozes em muitas ocasides subam ou desgam igualmente, por isso se recomenda que

ele se observe o0 mais que possa ser.

7° No contraponto solto ndo se devem usar ou expressar dois pontos sucessivos,
isto &, dois sons sucessivos em um mesmo signo sobre o cantochdo, porque é faltar a
variedade de consonancia diversa, e a voz deve ferir os sons que couberem nos
numeros proprios a cada uma nota do cantochdo. Mas sendo trés vozes as que fagam o
contraponto, ja ndo € proibido, porque ja nestas circunstancias pode haver variedade e,
em todo outro dueto que nao seja formado sobre cantochdo, podem as duas vozes

expressar dois € mais pontos ou Sons SUCessivos.

8° E inteiramente proibido no contraponto passar-se das espécies simples as

compostas, e da mesma sorte das compostas as simples; porque €& defeito nao
procederem conjuntas as duas vozes e porque também se perverte a boa ordem que &
proceder das espécies simples as simples e das compostas as compostas, sendo
evidente, na conformidade deste preceito, que as vozes ndo devem formar a um mesmo
tempo saltos que lhes seja preciso tocar aquelas espécies. E uma voz s6 de per si ndo
forme maior intervalo que o de quinta, contudo podera usar o salto de oitava
incomposta, isto &, ferir o unissono, atendida a precisao de que nao ande muito baixo ou

muito alto o contraponto.

9° Sempre que possa ser procura-se por em agao os remedos e réplicas, isto é,

respostas aqueles remedos e imitagdes, porquanto nisto consiste a variedade.

10° As espécies perfeitas de uma mesma natureza ou qualidade ndo devem
empregar-se duas imediatamente uma depois de outra por movimento reto, como duas
quintas ou duas oitavas ou dois unissonos. Porém sendo as espécies perfeitas de

diferente qualidade podem muito bem empregar-se porque depois de uma quinta pode
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Ligdo 5*

muito bem passar-se a uma oitava e depois de uma oitava a décima segunda e pelo

contrario.

11° E permitido empregarem-se muitas quinta ou muitas oitava ferindo um mesmo
ponto em um mesmo lugar, sem que haja movimento ascendente ou descendente;
porquanto a espécie nesta agdo € uma s6 consonancia em um sé lugar. Este preceito
recai sobre o concurso de muitas vozes, porque sendo uma s6 a que faga o
contraponto, entdo existe em seu vigor o preceito sétimo que nao admite dois sons

SuCessivos em um mesmo Signo.

12° Podem com efeito empregar-se muitas espécies perfeitas sucessivamente,
mas contanto que do transito de umas para outras hajam movimentos contrarios. Por
exemplo: formando uma voz uma quinta subindo de Dlare [ré] a Amila [la], e outra voz
descendo de A a D, dizendo uma voz re /a e a outra /a re; ou também subindo uma voz,
v.g. de D grave a D agudo, e outra voz descendo de D agudo a D grave, e deste modo

em outros quaisquer signos. Mas advirta-se que esta liberdade s6 tem lugar quando

concorrem muitas vozes a formar o con’trapontv:;!.2

13° Inteiramente & proibido fazer-se expressar fa contra mi ou mi contra fa. Por
exemplo. Uma voz baixa expressar Elami [mi] e uma voz superior Bfami [si], e a voz
baixa subir a Ffaut [fa] e a voz superior subir igualmente a Csolfaut [dd] ou as avessas.
Isto se proibe pelo aspero desabrimento da construgdo destas espécies, além do moto
reto que com elas deste modo se forma, [e] sempre proibido neste contraponto pela sua
simplicidade, e por isto qualquer aspereza € logo perceptivel e desagradavel ao ouvido.
Porém na composi¢do em alguma ocasiao podera usar-se pois que entdo esta aspereza

pode ficar disfargada com as outras vozes ou espécies.
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Nota

E facil ao que for inteligente perceber, sem recorrer & analise na partitura, quando

ha duas quintas ou oitavas na organizagdo da harmonia, e é advertir se entre 0s nomes
da solfa duas vozes a um mesmo tempo expressam as mesmas silabas, v.g. se
expressam a um mesmo tempo fa sol ou sol fa subindo ou descendo, analisada a

partitura, infalivelmente se hdo de achar compreendidas no defeito mencionado.

14° Nao deve o contraponto passar de salto a uma espécie dissonante,
porquanto se ofende o ouvido. E ainda mesmo sempre que se mova o cantochéo,
sempre a especie do contraponto imediata a este movimento ha de ser consonante; em

suma, o contraponto nunca deve saltar sendo que a espécie consonante.

15° No contraponto ndo se deve passar por movimento reto da terga para a
quinta e da sexta para a oitava, porquanto a quinta s¢ da subindo a parte grave e
descendo a aguda por moto contrario conjuntivo, como ja se disse; e para a oitava ha de
subir a parte aguda e descer a grave pelo moto contrario disjuntivo. Em suma, estas

espéecies perfeitas ndao admitem no contraponto o moto reto.

16° Somente de trés modos se pode ir da sexta a oitava. Primeiro, quando o
baixo desce um ponto e a aguda sobe meio ponto, v.g. descendo o baixo de E para D e
a voz subindo de C# para D. Segundo, quando o baixo desce meio ponto e a voz aguda
sobe um ponto, v.g. o0 baixo desce de F para E e a voz subindo de D para E. Terceiro,
quando o baixo desce meio ponto e a voz aguda sobe outro meio ponto, v.g. descendo
o baixo de B para A e a voz superior sobe de G# para A, e destes modos em todos os

demais lugares; e assim s6 é que se satisfaz com o moto disjuntivo devido a oitava.

17° Devem evitar-se 0s unissonos e as oitavas 0 mais que pode ser, porquanto
ndo sé ndo fazem realgar a harmonia em razéo de sua semelhanga no som mas, pelo

contrario, fazem-na insipida e de pouca impresséao ao ouvido.
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Li¢do 5*

18° Devem evitar-se inteiramente os saltos dificeis e dissonantes, pondo-se em
acao aqueles que forem de facil entoagéo e consonancia. Nao se salta a sexta maior, a
sétima maior e a nona etc. Evitem-se também os trés seguintes transitos. O primeiro é a
quarta do tritono, por exemplo, de F passar a B, que é passar de fa de F ao mide B, e
este tritono serve de exemplo para todos os mais. O segundo € o intervalo de dois
semitons maiores, que € o de terceira diminuta, por exemplo, passar de fa de B ao re de
G# e este exemplo serve para outros intervalos semelhantes. O terceiro € o intervalo da
segunda supeérflua, por exemplo, passar de fa de F ao sol de G#, e este exemplo basta

: 3
para semelhantes intervalos™.

19° No contraponto solto quando sucede passar-se da espécie imperfeita a
perfeita, seja a mais proxima e imediata, porque ndo se deve proceder de salto as
consonancias perfeitas pois que produz mal efeito. O modo acertado & passar da
terceira menor ao unissono, e da terceira maior a quinta, da sexta menor a oitava, e da

sexta maior a oitava, etc.

20° As dissonancias que se empregam livres e nado ligadas, sempre hdo de cantar
gradatim, passando ligeiramente em diminuigao, isto &, entre muitas figuras de menor
valor; mas contudo passem de tal modo que uma dissonante nao siga imediatamente

atras de outra, porém alternadamente, pois que deste modo se modifica a dissonancia.

21° Nao obstante o preceito antecedente demonstrar o modo de passarem as
espécies falsas e dissonantes, contudo deve notar-se que no contraponto solto nem
sempre tem lugar as espécies falsas, porque elas mais pertencem ao contraponto
figurado e de concerto. Nao padece duvida que na clausula final seja admitida a ligadura

de sétima resolvendo na sexta para fechar na oitava, ou fazer com a quarta perfeita em

sinalefa* de figura a clausula final, isto &, unir ou elidir a quarta com a quinta e desculpar

a quarta com a terga. A sinalefa entende-se na unido da quarta com a quinta, fingindo

nesta ligadura que liga com o baixo.
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Ligio 5*

22° Nao devem formar-se muitas clausulas, mas somente aquelas que forem

precisas e proprias do tom.

23° Ainda que o contraponto pode entrar em quinta, isto ndo obstante, ele ndo
pode finalizar sendo que unissono ou na oitava ou na quinzena, por ser uma espécie
perfeitissima. Porém este preceito estende-se se o contraponto for a duas vozes, mas
se ele concorrer em maior numero de vozes, neste caso deve acabar em quinta, ter¢a e

oitava.

24° Deve-se finalizar com a clausula competente, fazendo soar uma espécie falsa
em ligadura ou clausulando sem espécie dissonante, como ja se disse disse ou se

apontou no preceito 21°.

No contraponto sobre o baixo & preciso que o novo contrapontista se instrua a
diminuir a voz aguda, e no contraponto sobre o triple ou outra voz, a glosar com o baixo.
Isto &, no contraponto sobre o baixo ele observa que [as] espécies sejam competentes a
cada uma nota que expressa o baixo e nestes pontos ou lugares das espécies faz ferir
ou expressar pelo triple ou qualquer outra voz que forma o contraponto, figuras de
menor valor que a do baixo, mas que preencham proporcionadamente o tempo do valor
da nota que ele expressa, e do mesmo modo corresponde, isto €, procede com o baixo;
quando este corresponde com o contraponto ao triple ou a outra voz, e isto para se
exercitar a florear com qualquer das partes que formem a harmonia, dispondo-se deste
modo, para passar habilmente a parte da composicdo. Porém depois que ele souber
trabalhar o contraponto sobre o cantochdo ou canto de estante, que assim

verdadeiramente se chama, deve passar a trabalhar sobre o canto de 6rgdo , porque vai

passando gradualmente do mais facil ao mais dificil, como este é. Ele entdo passa a
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reconhecer e exercitar maior diversidade de movimentos, e igualmente a conseguir

maiores vantagens.

Contraponto Figurado ou Composto

Nao obstante ter-se dito antecedentemente que o contraponto solto, simples ou
silabico podia formar-se a duas, trés e quatro vozes, contudo sempre se deve distinguir
que entre um e outro contraponto simples e composto se da ndo pequena diferenga, e
que quando naquele concorrem trés e quatro vozes, vem entdo a haver um contraponto
misto, porque 0 contraponto solto rigorosamente sé compreende a variedade de
consonancias e movimentos entre duas partes, e de trés vozes para cima ja domina o
contraponto de concerto.

Neste com efeito ha de haver uma parte que expressa o cantochao e, sendo a
trés vozes, uma parte das duas que cantam ha de expressar espécie Imperfeita, e outra
parte, quinta ou oitava. Nele se fazem as ligaduras de quarta e quinta, e a de sétima; e
no caso de se nado fazerem ligaduras, devem as vozes proceder por imitagao sobre cada
ponto do cantochéo desde o principio até o fim, tanto nos movimentos como nas figuras

e ainda nas silabas, quando pode ser. E eis aqui porque os contrapontos a trés vozes

sobre baixo sdo os mais cientificos, pois que neles entram passos ou imitagdes,

formam-se ligaduras e clausulas, tanto da quarta e quinta, como a de sétima, a de 92 ou
segunda inferior, e &€ deste contraponto figurado ou composto que se passa exatamente

a demonstrar os preceitos.
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'Os 24 preceitos enumerados nesta licdo podem ser assim agrupados: @

Tratamento melddico: [a] movimento por grau conjunto, preceitos 1 e 8 [b] movimento
por grau disjunto, preceitos 14, 18 e 19 [c] repeticdo de nota, preceitos 4, 5, 7 e [d]
realce e variagdo melddica, preceitos 6 e 9 [e] inicio e conclusdo do contraponto
simples, preceitos 1,2,3,22 e 23. @ Espécies consonantes perfeitas: [a] alcangadas por
movimento direto, preceitos 10 e 13 [b] alcangadas por movimento contrario, preceitos
12 e 16 |[c] quinta e oitava ocultas, preceito 15 @ Espécies dissonantes: [a] nota de
passagem, preceito 20 [b] espécies falsas, preceito 21 [c] clausulas, preceitos 22 e 24.

A série de paragrafos concernentes ao tratamento melddico prescrevem em
sintese as seguintes diretrizes. No primeiro preceito esta contida a nogdo basica da
condugéo vocal das partes, todo principio deve ser socegado e gradativo. Segue-se-lhe
o movimento das espécies sendo que nenhuma dissonancia esta livre para ser
alcangada ou deixada por salto; que nado se salte a sexta maior, nem a sétima ou a
qualquer intervalo aumentado ou diminuto. A repeticado de nota deve ser evitada na
medida em que falta a variedade da harmonia, a nao ser no contraponto a trés ou mais
vozes, cujo efeito € minimizado pela maior quantidade de partes. O maior realce da
cantoria é regulado pelo movimento contrario das vozes que lhes confere autonomia e
destaque. Por fim, o contraponto podera iniciar em espécie de quinta, porém, devera
terminar na oitava ou no unissono.

Os paragrafos concernentes ao tratamento das espécies consonantes perfeitas
podem ser sintetizados da seguinte forma. Quintas e oitavas por movimento paralelo
sdo totalmente vetadas, admiti-se apenas a sucessao alternante de espécies perfeitas
mas contanto que do transito de umas para as outras hajam movimentos contrarios.

Quintas e oitavas alcangadas por movimento direto a partir de uma terga e uma sexta,
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respectivamente, sdo vetadas ainda que André da Silva Gomes ndo tenha falado em
movimento oculfo (vide notas da Ligao 6%).

Quanto ao tratamento das espécies dissonantes, estas podem ser empregadas
livremente desde que utilizadas em figuras de menor valor e a sombra das perfeitas, ou

seja, como nota de passagem ligando em parte fraca uma espécie consonante a outra.

’Em diversas ocasides André da Silva Gomes demonstrara seu total respeito e

convicgdo nos principios contidos na doutrina dos antigos mestres ou sabios - como ele
tantas vezes fara referéncia. Oportunamente ele evita polemizar em resposta a
eventuais argumentagdes por parte dos modernos, sobretudo, no que diz respeito a
certas liberdades que estes Ultimos, judiciosamente, passam a consentir. Sua
verdadeira posigdo nos € dada, no entanto, pela representagdo de alguns aspectos de
seu pensamento. Por exemplo. A importancia da instrugao literaria e, especificamente,
da retérica na pratica musical, remete a visdo do autor a tradicdo medieval de se
encerrar a propria esséncia da teoria musical no conjunto das disciplinas matematicas, o
Quadrivium [Musica canit, Arithmetica numerat, Geometria ponderat, Astronomia colit
astra] que juntamente com o Tnvium [Grammatica loquitur, Dialecta verba docet,
Rethorica verba coloraf] constituiam as duas areas do conhecimento humano na Idade
Média. E embora ndo enuncie estes conceitos abertamente, como professor régio de
Gramatica Latina - posto que assume em 1797, seguramente os tem muito em conta.

Pois bem, este enraizamento no passado faz-se ainda mais notavel ao conservar
em seu discurso a pratica da solmizagao, cuja teorizagdo atribui-se genéricamente a
Guido d'Arezzo ( ¢.1000 ), e com a qual nos deparamos no décimo segundo paragrafo
desta ligao.

A solmizagdo nao € um sistema de notagao, e sim, um recurso mnemaonico onde
a utilizagdo de silabas em associagdo com diferentes alturas (notas) torna capaz o

reconhecimento auditivo e a realizagao pratica dos intervalos musicais. De fato, para se
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solmizar uma melodia, basta que se dé uma silaba para cada nota escrita e canta-la
sempre em associagdo com esta silaba. Com este intento, d'Arezzo tomou emprestado
um hino muito popular de Sao Joao Batista, empregado diariamente nos cultos, cuja
familiaridade tornava-o perfeito para ser usado como acréstico. As silabas iniciais de
cada verso foram entdo acopladas a uma melodia especialmente construida, de maneira
que, o comego das sucessivas linhas melddicas formavam juntas uma escala
ascendente de seis notas [ut - /a].

Em seu tratado Epistola de ignoto cantu (c. 1028 - 29), d'Arezzo refere-se as seis
notas do hexacorde com os seis vocabulos ut, re, mi, fa, sol, la extraidos das silabas
iniciais das seis primeiras linhas do hino (Ut queant laxis, Resonare fibris, Mira
gestorum, Famuli tuorum, Soive poluti, Labii reatum, Sancte Johannes). De acordo com
o0 sistema guidoniano, existiam trés tipos de hexacordes, todos eles perfeitamente
simétricos, e que obedeciam a sucessao melddica tom-tom-semitom / tom-tom-semitom.
Formava-se, pois, 0 hexacorde natural [Hexachordum naturalle] sobre a nota C (e.g., ¢
d e f g a); o hexacorde duro [Hexachordum durum] sobre a nota G (e.g., gab c'd'e');

e 0 hexacorde mole [Hexachordum molle] sobre a nota F (e.g., fgabbo c'd' e').

A combinagao destes hexacordes num complexo de sete hexacordes justapostos,

constituiu o que os tedricos denominavam Gammut, forma contraida de Gamma Ut.
Este nome, como se deduz, tem como raiz a letra I' (Gamma) do alfabeto grego. Essa
proveniéncia é facilmente compreensivel se pensarmos em tantos outros empréstimos,
como & o caso, por exemplo, do proprio sistema Oktoechos — que constitui os oito
modos eclesiasticos - cuja origem igualmente remonta a antiguidade grega. Portanto, a
presenca da Antiga Grécia fazia-se sentir sob os mais diversos aspectos nos tratados
tedricos da ldade Média. Frequentemente esta correspondéncia nao era direta, e fazia-
se de modo inexato, no mais das vezes, sofrendo modificagdes diversas. De fato, na

musica grega, o tom mais grave adotado no Sistema Teleion era a nota A , denominada
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Proslambanémenos. Porém, a partir do X° século, Odo de Cluny acrescenta a nota G [I']
passando a ser este o tom mais grave e ponto de partida da mano guidoniana - de onde
se deriva o epiteto 'ut. O ambito total do sistema Gammut abrangia da nota mais grave
G a nota mais aguda e”, estendendo-se pelos registros grave, agudo e sobreagudo.

Pela Tabela | verifica-se que a posigdo do semitom é critica, devendo ocorrer
sempre entre as silabas mi e fa. Toda vez que algum canto excedia o ambito de um
unico hexacorde implicava necessariamente em mudanga de um a outro hexacorde.
Este processo era chamado de mutanga: ocorria em notas que levavam duas ou trés
silabas comportando duas ou seis mutangas respectivamente. Por exemplo. Na nota C
fa ut pode haver mutagdo de ut para fa, ou de fa para ut; na nota G sol re ut pode
ocorrer mutagao: de sol para re ou de re para sol; de sol para ut ou de ut para sol, de re
para ut ou de ut para re. Nota-se que na nota B ndo pode haver mutagdo entre B e Bb

pois se trata de duas alturas diferentes.

Na tradicdo tedrica medieval o Gammut fornecia o total de notas disponiveis e

necessarias a toda criagdo musical ("quibus tota musica conformatur”). Porém, a
necessidade de se obter espécies perfeitas - que aos poucos se afirma no séc. Xl
como a base harménica da musica polifénica - fez com que outras notas fossem
acrescentadas ao antigo sistema. Essas notas eram chamadas coniuncte , participio do
verbo latino coniungo, ixi, ictum, ere - ligar, unir, reunir.

O emprego cada vez mais frequente destes cromatismos na pratica tradicional da
solmizacéo, levou a dedugéo de novos hexacordes perfeitamente adaptados a musica
que entdo surgia - fora dos limites do Gammut - a assim chamada musica falsa ou ficta (
encontra-se também coniuncta em Tinctoris), em oposi¢ao a musica vera ou recta.

De maneira geral, os acidentes eram empregados ou por necessidade, causa
necessitatis, ou por motivo de beleza, causa pulchritudinis. Do segundo caso,

justificava-se a utilizagao do bemol nas notas vizinhas superiores, i.e. bordaduras, dai o
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provérbio latino " una nota super la, semper est canendum fa". Por exemplo. Para se

obter a bordadura superior a-b -a empregava-se, segundo este cliché, a mudanga entre

o hexacorde natural e mole que se verifica pela solmizagdo: A la -

fa - A la. Ja nas

notas vizinhas inferiores, era cada vez mais frequente o emprego do sustenido, cuja

utilizagéo abusiva sofrera severas criticas por Praetorius.

la

fa
mi
re
ut
0mi Naturalle
la i re
ut
fa
mi
re
ut
Naturalle

g
f

e
d
c
b
a
G
F
B
D
C
B
A
I

E la (Ela)

D la re sol (Delaresol)
C sol fa ut (Cesolfaut)
B fa B mi (bfa 0 mi)

A la mi re (Alamire)

G sol re ut (Gesolreut)
F fa ut (Fefaut)

E la mi (Elami)

D la re sol (Delaresol)
C sol fa ut (Cesolfaut)
B fa B mi (bfa 0 mi)

A la mi re (Alamire)

G re ut (Gesolreut)

F fa ut (Fefaut)

E la mi (Elami)

D sol re (Desolre)

C fa ut (Cefaut)

B mi (Bemi)

Are (Are)

G ut (Gamma ut)
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Em suma, na sobredita musica ficta ("Non tamen falsa musica sed inusitata”
Andénimo Il - CSI, 310b), o bemol e o sustenido fazem as vezes, por assim dizer, do fa e
do mi.

Mas é do primeiro caso que se derivam as regras contidas nos preceitos de

nimero treze e dezoito, e que permanecem constantes na elaboragio deste tratado. A

luz desta tradi¢do, ndo poderia deixar de estar presente toda a polémica em torno do
diabulus in musica. Alguns autores como Jacques de Lieges (XVI) chegaram mesmo a
afirmar que o tritono ndo poderia ser nem ao menos solmizado ao mover-se de um
hexacorde a outro, j& que ndo havia nenhuma nota comum sobre a qual a mudanga
pudesse ocorrer. Estando correto ou ndao em sua premissa, de qualquer modo, verifica-
se que o tritono excede, impreterivelmente, os limites de um Unico hexacorde, o que
torna obrigatéria a mudanga. Devemos lembrar que, pelo ja demonstrado, a nota B nao
admite mutagéo entre BO e Bb.

O tritono desde a Idade Média representava em si um sério problema para a
pratica musical. A necessidade de se evita-lo constantemente, fez com que se fossem
acrescentadas as notas coniuncte F# e Eb, para a obtengdo, por exemplo, de uma
quinta perfeita acima de B e abaixo de Bb.

Este principio geral conduziu, até meados do séc. XVIIl, a obtengdo de toda
escala cromatica da qual o proprio autor e seus contemporaneos evidentemete ja se
serviam, muito embora insistissem alguns em conservar certos tragos da tradicdo
medieval. Este € o caso, por exemplo, de se fazer proibir soar "mi contra fa " que, como
podemos observar, prescreve, segundo a caracteristica utilizagdo do mi sobre o sétimo
grau, o proprio tritono B-F e ndo o intervalo alternativo que erroneamente poderia se

fazer entender: v.g. mi de E la mi contra fa de B fa ou mi de B mi contra fa de F fa ut.
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Licéo 67

Preceitos Concernentes ao Contraponto de Concerto

1° Na composigao figurada ou contraponto de concerto a trés vozes, € preciso que
uma espécie imperfeita ande junta com uma espécie perfeita, isto €, que uma voz forme
sobre o baixo espécie imperfeita, e outra voz, ao mesmo tempo, se ajunte com ela em
espécie perfeita. E quando deste modo se nao poderem estas espécies ajuntar, antes falte
a perfeita do que deixe de soar a imperfeita em lugar da perfeita. Porque, por exemplo,
mais harmonia se achara na unido das espécies 32 e 67 do que de 32 e 52 ndo obstante
ser mais sonora esta postura, isto &, expelir um som justo e que parece nada lhe faltar,
mas aquela, por expelir um som que parece suspenso, por isso € maior a sua harmonia.

Portanto se faltar, falte antes a espécie pe.=:rfeita.1

2° Nao se escrevam de golpe a duo nem a trés as espécies [de] 52 e 82, isto €, ndo
se passe de moto reto da 52 a 82 porque deste modo s6 se permite nas composigdes a
quatro vozes, e estes lugares pertencem a quarta voz. E por serem incoerentes a segunda

e terceira voz, por esta causa se ndo permite na composi¢ao a duo ou a trés.

3° Nao é permitido nos contrapontos a trés vozes sobre o baixo usar da 82 e da 52
de outra sorte que se usa no contraponto solto que €, segundo se explicou ja no preceito
15° da organizagéo do mesmo contraponto solto, aonde se diz que a 52 se da subindo a
parte grave, e descendo a aguda pelo moto conjuntivo; e a 82 se da a parte aguda, e

descendo a grave pelo moto disjuntivo. Mas em composi¢cao a quatro vozes pode-se usar
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A elisdo a que se refere André da Silva Gomes & um caso particular onde ocorre

a omissao da vogal final que antecede a vogal inicial da palavra seguinte, e.g. fa/ti/ga

/ deu /[ = fatigado eu ]. Pode ocorrer crase nos casos em que as vogais, por serem
iguais, se fundem numa sé, e.g. Ti/ nhas/ al/ ma /[ = tinhas a alma ]. Segue um
exemplo de Sinalefa: fa/ti/ ga/ dueu /[ = fatigado eu ].

No mais, 0 que nos interessa no momento € a imagem sugestiva com que o autor
da Arte ... nos faz entender a utilizagdo de um processo cadencial, cuja realizagdo se
torna licita gracas as permissdes poéticas que, afinal, se fazem consentir. A descrigdo

completa de sua utilizagdo encontra-se nas finais da Ligdo 82

ATA
AVAYEY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18 19



Liciao 6°

Preceitos Concernentes ao Contraponto de Concerto

1° Na composigao figurada ou contraponto de concerto a trés vozes, é preciso que
uma espécie imperfeita ande junta com uma espécie perfeita, isto €, que uma voz forme
sobre o baixo espécie imperfeita, e outra voz, ao mesmo tempo, se ajunte com ela em
espécie perfeita. E quando deste modo se ndo poderem estas espécies ajuntar, antes falte
a perfeita do que deixe de soar a imperfeita em lugar da perfeita. Porque, por exemplo,
mais harmonia se achara na unido das espécies 3® e 62 do que de 3® e 52 ndo obstante
ser mais sonora esta postura, isto &, expelir um som justo e que parece nada lhe faltar,
mas aquela, por expelir um som que parece suspenso, por isso € maior a sua harmonia.

Portanto se faltar, falte antes a espécie peri‘eita.1

2° Nao se escrevam de golpe a duo nem a trés as espécies [de] 52 e 82, isto &, nédo
se passe de moto reto da 5% a 8% porque deste modo sé se permite nas composigdes a
quatro vozes, e estes lugares pertencem a quarta voz. E por serem incoerentes a segunda

e terceira voz, por esta causa se nao permite na composi¢do a duo ou a trés.

3° Nao é permitido nos contrapontos a trés vozes sobre o baixo usar da 82 e da 5°
de outra sorte que se usa no contraponto solto que €, segundo se explicou ja no preceito
15° da organizagdo do mesmo contraponto solto, aonde se diz que a 52 se da subindo a
parte grave, e descendo a aguda pelo moto conjuntivo; e a 8 se da a parte aguda, e

descendo a grave pelo moto disjuntivo. Mas em composi¢do a quatro vozes pode-se usar
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Ligdo 6*

de alguma liberdade a este preceito, porque o salto da espécie de 42 ou 52 salva os seus

motos proprios.

4° E permitido na composi¢do a duo passar com movimento de vozes da 3?2 ao
unissono; e na composi¢ao a trés também passar com movimento de vozes da 5% ao
mesmo unissono, por ser este transito o mais proximo e conjunto. Porque a voz sai de tao
boas consonéancias, como sao a 3% e a 5% pode descer muito bem ao unissono, visto que
este lugar lhe nao fica remoto, porém seja preciso contudo, que para se formar este

transito haja alguma precisa causa, porque & melhor fugir de tocar o unissono.

5° No contraponto a duas ou trés vozes é proibido passar descendo da 62 a 52, e

passar subindo da 62 a 82 tudo por moto reto?. Isto é, enquanto ao primeiro preceito,

proibe-se que existindo o baixo em nota a qual a voz superior faga 62, passando o baixo a
outra nota, a voz superior desga em moto reto com o baixo a fazer-lhe 5. Enquanto ao
segundo preceito, proibe-se que estando o baixo em uma nota a qual a voz superior faga
52 passando o baixo a outra nota, a voz superior suba em moto reto com o baixo a fazer-
Ihe 82. Porque no primeiro defeito falta-se com o moto conjuntivo que € préprio da 52, e ha
relacdo de duas quintas em harmonia, v.g. estando o baixo em G e o tenor em E 62 acima,
e passar o0 baixo descendo a D, e descer o tenor a A; no segundo, falta-se ao moto
disjuntivo proprio da 82, v.g. estando o baixo em E grave e o triple em C agudo, e subir o
baixo a F imediato, e o triple saltar acima a F agudo. Em semelhantes transitos pressente-

se frieza na harmonia. (exemplos 12 e 13)

6° Na composigao a trés vozes, e muito menos a duas, deve-se evitar a frequéncia
das oitavas, pela semelhanga que elas tem com o unissono; e ndo sdo tdo aceitas ao
ouvido como as demais consonancias. Por consequéncia, ndo se devem amiudamente

empregar, e o melhor é ndo usar delas, salvo se assim o exigir algum urgente motivo.
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Ligdo 6°

7° N&o se deve passar movendo-se as vozes por moto reto da 62 ao unissono, e
nem da 32 a 82 porquanto passar deste modo da 32 para a 82 é faltar ao moto disjuntivo, e
passar da 6 para o unissono, além de erro do devido moto, comete-se o defeito de sair de
uma espécie menos boa, como € a 62, pois que é imperfeita, para passar a um lugar pior,

COmo € O unissono, que nao é consonancia. (exemplo 14)

8° No que diz respeito a passagem que as vozes devem fazer de umas espécies

para outras, € esta a pratica que ndo sé de uma espécie imperfeita se passe a uma

perfeita, mas também de uma espécie imperfeita se passe a outra imperfeita; porque nao

havendo esta liberdade, ficaria o compositor oprimido e manietado para ndo poder dar a
musica toda a variedade de que ela precisa. Também se demonstrou no 19° preceito do
contraponto simples que da 62 maior se podia passar a 82 da 62 menor ao unissono, isto &,
que estando o baixo em uma nota a qual a voz superior corresponda com 62 maior, e
passando o baixo a outra nota, a voz superior passe a formar sobre ele a 82 e assim
mesmo se entenda a respeito da 62 menor a 52 e da 6% menor ao unissono. Mas ainda se
amplia mais esta licenga, porque no sentir de experimentados mestres, ndo ha
inconveniente para se fazer transito as 82 e das 32 as 62 movendo-se as vozes com 0
baixo, como claramente acima se deixa explicado. Finalmente, podem escrever-se sem
limites todas as consonancias imperfeitas tanto imediatas, como de salto, porquanto elas

podem ser maiores ou menores, e esta variedade concorre para a boa harmonia.
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'A unido das espécies de 32 e 62 resulta no triade em primeira inversdo. Sua
utilizac&do em combinagéo com a triade em posigdo fundamental foi amplamente difundida
pela pratica do Faburden, estilo de improvisagao polifénica a trés vozes particularmente
associada a musica produzida na Inglaterra no séc. XV. Constituiu uma técnica de
recitacéo cordal bastante pratica, acessivel até aos mais incultos ("... the lowliest of the
technigues, natural and commonest." — Andénimo, The Sight of Faburden — c.1450 ) 0 que
provaveimente tornava-o distinto de seu congénere fFauxbourdon que, embora também
improvisado super librum, caracterizava-se por um estilo polifénico sofisticado a ser
executado por cantores profissionais. De fato predominava no primeiro caso a transmissao
oral, constando alguns poucos manuscritos esquematicos e dois tratados em lingua
vernacular. Ja o segundo deixou varios tratados, todos eles escritos na lingua propria dos
tedricos cultos de seu tempo, o latim. Na Inglaterra o termo burden (ou bordoun, burdon ou
burdowne) ja era empregado por volta de 1300 e referia-se a voz mais grave das trés
utilizadas na improvisagao. A primeira evidéncia da utilizacdo da composi¢ao faburden data
de 1430. Notando-se a auséncia do B mi, presume-se que o termo fa-burden poderia ter sua
origem derivada exatamente da utilizagao caracteristica do B fa na voz do baixo.

Em que pesem as diferengas entre as variagdes fauxbourdon, falsobordone ou
fabordon — fica evidente que desde a pratica do faburden a utilizagdo do acorde 53 fazia-se

geralmente necessaria para a finalizacao de certas palavras, prevalecendo portanto a

maior variedade harménica do acorde °; no decorrer da improvisagao.

Todos os preceitos desta ligao sao concernentes ao tratamento das espécies
perfeitas. reiterando as diretrizes estabelecidas anteriormente na licdo 32, em propriedades

destes moios para com as espécies. Prescreve-se as espécies perfeitas de quinta o
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movimento contrario conjuntivo e, as espécies perfeitas de oitava, o movimento contrario
disjuntivo — guardada a devida liberdade da arte, para que o compositor ndo sinta-se

“oprimido” nem “manietado”.

’As espécies perfeitas alcancadas por movimento direto sZo comumente

denominadas 52 e 82 ocultas. O termo "oculto" reflete um antigo conceito tedrico de que se
estaria ocultando ou dissimulando verdadeiras quintas e oitavas paralelas que ocorreriam
caso os intervalos fossem preenchidos. Por exemplo. Estando o baixo em E e o tenor em
C, uma sexta menor acima, e passando o0 baixo meio tom acima em F e o tenor uma quarta
acima, em oitava F com o baixo, deste movimento resultaria a oitava oculta, justamente
pelas espécies que se supde ocultar a voz do tenor, passando de C a F e omitindo as
notas intermediarias D e E, esta ultima responsavel pelo movimento paralelo com o baixo.
(exemplo 12) Analogamente, estando o baixo em C e o tenor em E, uma terga maior acima,
e passando o baixo um tom acima em D e o tenor uma quarta acima, em quinta A com o
baixo, deste movimento resultaria a quinta oculta, justamente pelas espécies que se supde
ocultar a voz do tenor, passando de E a A e omitindo as notas intermediarias F e G, esta
ultima responsavel pelo movimento paralelo com o baixo. (exemplo 13)

O fato & que, nao obstante sejam taxativamente excluidas — ou, como neste tratado,
tendo seu uso rigorosamente atrelado ao moto contrario conjuntivo e disjuntivo
respectivamente — os tedricos discordam quanto ao real efeito destas espécies na escrita a
quatro ou mais partes. De maneira geral deve-se ter em mente o seguinte: [a] menor o
numero de vozes, mais forte e problematico seu efeito [b] maior a complexidade e maior a
concentragdo de dissonancias, mais brando seu efeito [c] 52 e 82 ocultas sdo mais
perceptiveis entre as vozes extremas, menos problematico entre vozes superiores [d]
saltos em ambas as vozes enfatizam quintas e oitavas ocultas, ao passo que movimento

por grau conjunto na voz superior minimiza este efeito.
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Mas se se restringe o emprego das quintas exclusivamente ao moto contrario
disjuntivo, acaba-se por excluir a utilizagdo de quintas por movimento direto em figuras
tipicas de repeticdo de acordes, e.g. arppeggio (tipicamente instrumental), onde ocorre
apenas uma mudanc¢a de espagamento das vozes dentro do mesmo acorde. Da mesma
forma =xclui outro importante procedimento, quando da necessidade de se obter o acorde
completo na conclusao final de uma cadéncia, salta-se uma 32 descendente da sensivel a
52 do acorde conclusivo. Evita-se, assim, a omissédo deste grau no acorde resolutivo, mas
desde que a sensivel se encontre numa das vozes intermediarias, caso contrario, devera
respeitar sua tendéncia natural e ascender a ténica do acorde conclusivo.

Em contrapartida, ao restringir o emprego das oitavas ao moto contrario disjuntivo, o
autor desconsidera um tipo de figura cadencial muito usual, caracterizado pelo salto que se
expressa na voz inferior e pelo grau conjunto na voz superior, sobretudo quando esta
caminha por semitom e o baixo por salto de quarta.

Ha de fato muita controvérsia quanto a melhor maneira de se empregar
consonancias perfeitas. As questdes giram em torno de dois pontos basicos: seu emprego

por movimento direto e a sucessdo de consonancias perfeitas em tactus consecutivos. O

resultado insdlito, vazio deste tipo de sonoridade €, de maneira geral, mitigado pelo grau

de complexidade harménica e contrapontistica de cada caso. O numero de vozes torna
seu efeito mais ou menos audivel, e sendo assim, se podemos considera-las exclusas do
contraponto a duas vozes, deve-se, na medida do possivel, evita-las na escrita a mais

partes.
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Licao 7°

Preceitos Concernentes ao uso das espécies perfeitas 52 e 82 no contraponto

de Concerto ou Figurado

1° No contraponto proibem-se absolutamente duas oitavas ou duas quintas perfeitas
de uma mesma qualidade expressadas sucessiva e imediatamente por moto reto; porém
na composi¢ao podem escrever-se por motos contrarios, havendo contudo para isto
alguma precisdo. A causa porque se proibe a sucessao imediata destas espécies, isto &,
de uma 52 passar a outra 52 e de 82 a 82 é porque as espécies perfeitas 5% e 82 sendo
mais de uma, formam uma Harmonia pouco agradavel e insipida por falta de variedade.
Mas quando estas especies forem de diferentes qualidades que ndo sejam as
mesmissimas que imediatamente empreguem podem escrever-se, como adiante se vera.

2° Estabeleceu-se, debaixo de um impreterivel preceito, ser preciso introduzir-se
uma parte do compasso de permeio de duas 5 ou duas 82 e em diferente consonancia,
para evitar o defeito da imediata sucessdo daquelas espécies perfeitas. Porém, na
composi¢cao basta que nao fira uma na outra, isto €, que uma expressdo ndo passe a
outra, por cosequéncia, qualquer figura ainda que seja de pouco valor, uma vez que seja
diferente na qualidade, € bastante a evitar o defeito e salvar as ditas espécies. Conclua-se,
portanto, que no contraponto sempre € indispensavel que haja figura ou figuras em diversa
ou diversas consonancias no meio de duas perfeitas de igual qualidade.’

Daqui também os mestres concluiram que entre duas quintas podia mediar a oitava

em figura de menor valor que as ditas quintas, visto que nao é espécie de igual qualidade
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local e valor, e que aquelas espécies deste modo ficam livres e salvas, sustentando isto
mesmo a respeito de duas oitavas, mediando uma quinta aquela mesma conformidade.

Devemos com efeito, seguir esta doutrina, porém notando sempre que a oitava faz
maior apartamento das quintas do que a quinta das oitavas, isto € mais se pode seguir
esta excecdo no que diz respeito as 52 do que as 82. Tal € a doutrina dos antigos mestres.
Os meodernos, comportando-se mais favoraveis e ndao menos judiciosos nas suas
descobertas, ampliam-nos a liberdade de que é sé bastante que as perfeitas iguais na
qualidace ndo sejam feridas retamente, para ndao serem duas perfeitas imediatas, sendo
suficiente que medeie, v.g. uma semicolcheia que passe por uma 82 para livrar as quintas,
ou outra gue toque na 52 para salvar as oitavas, e ainda as salva qualquer pequena pausa
posta de permeio. E na verdade a nao ser isto assim permitido, seria aquele um preceito
insofrivel e insustentavel aos compositores modernos, especialmente na ritmica
instrumental harmonica.

3° N&o é proibido inscreverem-se na composi¢ao duas quintas sucessivas, porém
sendo uma perfeita e outra supérflua ou diminuta, isto €, ou maior ou menor; porque a arte
sO proibe as quintas de igual quantidade, e aquelas se diferenciam nas suas proporgdes.
Mas é preciso atender-se que quando se escreveram em moto ascendente uma 52 perfeita
e outra diminuta, deve a primeira ser 52 justa ou perfeita, e a segunda, falsa; porque esta
deve sair e passar gradatim a 3?2 e isto nao sé nas vozes médias, sobre qualquer delas
que se forme esta 5% mais ainda mesmo com o0 B baixo?.

4° Permitem-se em composi¢ao a quatro ou mais vozes, duas espécies perfeitas de
uma mesma qualidade imediatas, permutando-se uma voz ao lugar e signo de onde sai a
outra, isto €, subindo a voz grave ao lugar da voz aguda, e esta descendo a ocupar o
ponto da voz grave. Por exemplo. Expressando uma voz Csol, formando este salto de 52

de G grave a D superior, e a outra voz formando Gut, descendo do D superior ou agudo ao

G grave. e parecendo isto duas quintas, efetivamente ndo o s&o.’> E do mesmo modo,
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Ligio 7*

podem expressar-se as oitavas, porque nao obstante perceberem-se movimentos, contudo
eles ndo se transportam a diverso lugar de igual consonancia, porquanto conservam a
mesma posigdo. Este preceito & analogo ao preceito 12° do contraponto simples, mas &
preciso que novamente se explane na organizagao deste diverso contraponto.

5° A espécie 52 soando junta com a 128, sua composta, nem por isto se consideram
duas quintas, porque tem diferente qualidade pela sua posi¢gdo. Permitem-se a quatro
vozes e dai para cima, mas deve haver para isto alguma precisao.

6° Nao sao proibidas muitas quintas ou muitas oitavas repetidas no mesmo signo
sem haver moto ascendente ou descendente, porquanto tem a acepcdo de uma sé

espécie. Este preceito € analogo ao preceito 11° do contraponto simples.

' Os antigos partiram do principio de se mediar a sucessdo de duas quintas ou duas

oitavas por uma ou mais espécies consonantes, a fim de minimizar o “defeito” daquela
sucessdo. Judiciosamente os modernos ampliaram, entdo, a liberdade de se também
poder empregar consonancias perfeitas consecutivas de 52 ou 82 — desde que alcangadas
por movimento contrario disjuntivo —, mediadas por outra espécie perfeita, de nome
diferente. Ou seja, tornam-se possiveis as sucessdes de 52 - 82 - 52 e de 82 - 52 - 87,
preferindo-se a primeira a segunda, na medida em “a 82 faz maior apartamento das quintas
do que a 52 das oitavas.”

Por quanto se refere a sucessao de oitavas e quintas tenha-se em mente que as

primeiras, devido a sonoridade vazia destas, devem ser distanciadas - salvo exce¢des - ao
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menos por um tactus inteiro, enquanto que as segundas podem ocorrer em tactus
sucessivos, porem apenas nas subdivisbes pares do compasso, muito raramente nas
impares.

?Mover-se de uma 5% perfeita a uma 52 diminuta ndo constitui em si quintas
paralelas. exatamente por se diferenciarem em suas proporgdes. Mas este movimento sé é
possivel desde que a 5 diminuta se faga ouvir seguida de sua resolugdo numa espécie
consonante imperfeita, o0 que impossibilita a sucessdo contraria, isto & de se fazer

prosseguir da 52 diminuta a 5? perfeita.

’A proibicdo de unissonos, quintas e oitavas paralelas ou consecutivas aplica-se

exclusivamente a um mesmo par de vozes devendo os preceitos concernentes aos motos
privativos serem observados apenas em relacdo as mesmas. Em caso de cruzamento de
vozes, muitas vezes deixa-se de se ter importancia a maneira como estas espeécies sao
realmente percebidas pelo ouvido. Uma falsa impressao provém, em alguns casos, da
leitura tipicamente pianistica que impossibilita a distingdo do movimento particular das
vozes. Um exemplo deste jogo alternante encontramos nesta passagem do Credo da
missa a quatro vozes de Palestrina, /n te Domine speravi. Aquilo que soaria um equivoco
de quintas paralelas deixa de sé-lo, na verdade, quando observada a correta condugéo

melddica das vozes. (exemplo 15)
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Licao &°

Preceitos concernentes ao uso da espécie 4% consonante e perfeita no
contraponto de concerto ou figurado

1° A espécie 42 justa, isto €, a 42 natural, & uma espécie perfeita e consonante,
nao obstante quaisquer contrarias opinides. Ela nunca pode ser espécie dissonante e
falsa, uma vez que nao altere a sua natural posigéo e, ainda que ela ndo encerre em si o
ultimo ponto de perfeicdo harménica que tem a quinta, isto ndo obsta a diminuir-lhe a
qualidade de perfeita consonante' que ela tem. Em virtude desta, ela segue as
condi¢des e operagdes da 5 sendo postas estas espécies igualmente de um modo nas
aparéncias da ligadura com o baixo, e sendo elas espécies perfeitas com o0 mesmo
baixo, pelo que tdo perfeita e consonante € a 52 justa, como perfeita e consonante se
deve considerar a 42 De sorte que a vista da correlagdo que uma especie tem com a
outra, dizendo-se que a 42 na sua posi¢ao justa e natural € dissonante, € dizer-se que a
52 no mesmo estado também o é. E a razdo porque esta espécie 42 inconsideradamente
é tomada na pratica como falsa e dissonante, &€ porque se imagina que ela forma a sua
ligadura com o baixo, quando pelo contrario a ligadura que ela forma é com a 52, parte
superior que a cobre; e para com o baixo &€ sé aparéncia, e como ligadura figurada ou

virtual, e nao real.

2° A 42 perfeita entre a 62 e 82, isto €, empregada juntamente com a 62 e a 82 ha
de ser colocada a parte superior ou no meio, € nao a parte inferior, isto &, deve ser
colocada na voz superior ou média e ndo na voz inferior exceto na clausula®, porque
aquela consonancia que se coloca a parte inferior, contém em si tanta forca que dela

depende muito a boa harmonia. E suposto que a 42 ndo é espécie falsa, como fica
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Ligdo 8*

demonstrado, contudo, aquela diminuigao que tem da 52, sempre faz que ela ndo tenha
o melhor lugar entre as consonancias. Mas em voz média € muito boa consonante,
como seu proprio lugar, pois que ela & o ponto médio divisorio do diapasao, e ja se disse

que era o meio harmdnico e aritmético da 82.

3° Deve evitar-se 0 mais que pode ser, que o tenor se expresse em 42 com o
baixo ou outra voz que seja imediata ao mesmo baixo. Porque sendo o fundamento de
qualquer consonancia ou dissonancia a trés ou quatro vozes, as vozes mais baixas, pois
que nelas se fundam as outras, para que haja bem ajustada harmonia, exige (-se) que

as duas vozes inferiores sejam boas consonantes.

4° Nao sao proibidas absolutamente duas quartas justas sucessivas entre as
partes de que a composi¢ao se organiza, bem como sdo duas quintas ou duas oitavas,
mas somente sado proibidas entre o triple e o baixo logo que elas se escrevam
descobertas. Porém, nas vozes meédias, isto €, entre o tenor e o Contralto ou entre o
contralto e o triple, permite-se que se possam sucessivamente escrever, e com efeito

elas s&o precisas para formarem o completo da harmonia®.

5° Permite-se, na conformidade do exemplo de graves autores, que a 42 justa
forme sinalefa a duas vozes, isto €, forme ligadura com a voz superior em figurada e
aparente ligadura com o baixo; porque assim mesmo satisfaz ao ouvido, maiormente

descendo a 32 e entdo se conhece que ela nem padece ligadura e nem a faz padecer,

isto €, que nem € agente da ligadura e nem paciente, e qus € espécie consonante®,

6° Nao se pode usar a 4?2 superflua entre as partes, sem que entre a voz mais
baixa esteja em terga menor com o baixo, porque em qualquer outra espécie que esteja
aquela voz que devemos considerar ser tenor, aumenta-se aquela dissonancia da 42,
isto é, faz-se mais perceptivel pela falta da modificagdo da 32 menor ja dita e, por

consequéncia, fica destruida a boa harmonia da musica.’
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Ligdo 8*

7° Nao se admite a ligadura da 42 entre as partes particulares, isto &, entre as
vozes; porquanto jamais o baixo se podera achar em lugar, no qual possa fazer a 42
inteiramente dissonante. E ndo sendo ela espécie falsa, ndo deve ser sO por si ligada
nem com o baixo, nem com as vozes entre as quais ela faz o oficio e sustenta o carater

de consonante.

8° A espécie 42 justa, empregando-se solta, ndo produz na colocagao das vozes

tao boa harmonia inferior a 52 como superior a ela, porque os numeros harmédnicos,

como ja acima dissemos no 2° preceito a folha 54 (do original), exigem que as

consonancias mais perfeitas ocupem respectivamente as posicdes mais graves. Ora, a
52 & inegavel que se caracteriza com o grau de maior perfeicdo que a 42, pelo que néo
deve observar-se tanto no seu rigor o preceito, que alguns impdem, de que a 42 deve
sempre expressar-se coberta pela 5% porque estd observado que ela solta produz
melhor efeito superior a 52, e a mesma 32 menor, quando a 42 é supérflua. Comprova-se
a diferenga da menor ou maior harmonia, observando-se que quando a 42 justa é
coberta pela 52, ha ligadura de 22 inferior entre as partes particulares, e quando a 52 fica
inferior a 42, ha ligadura de 72, por ficar a 42 no lugar superior, do que na de 22 onde a
42 fica inferior. Tal &€ o que a experiéncia mostra. Contudo, concorrendo com a 32 maior,
isto &, passando a 32 maior, também esta observado que o seu lugar proprio € inferior a

52, (exemplo 16)
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' “NZo obstante quaisquer contrarias opinides.” Por esta frase observamos a
discrepancia entre os autores na classificacdo da espécie quarta justa. Um ponto
realmente polémico para a teoria musical: se por um lado é reconhecida como meio
harménico e aritmético da oitava, por outro, a teoria ndo pode assegurar-lhe o mesmo
grau de perfeicdo que tem a quinta. Na conformidade dos niumeros harménicos (ou série
harménica) exige-se a colocagao das espécies mais perfeitas de 82 e 52 nas posicoes
mais graves, de modo que a quarta adquire maior perfeicdo quando disposta sobre a
quinta. A razao porque a 4? adquire qualidade dissonante € a presenga concomitante de
outra especie, a 52, com a qual cria-se um choque de 22 ou 72, nos casos em que esta
ultima se encontra acima ou abaixo da primeira (preceito 8°).

Assim sendo, a 42 sera considerada espécie consonante em ligadura virtual com
0 baixo. de onde presume-se — apenas aparentemente —, ferir a boa harmonia. Mas nem
por isso deve-se pensar que a 42 possa ser utilizada livremente. Como logo adiante se
vera, quando disposta entre vozes superiores e média, seu uso se restringe a sucessao
do acorde 6/3, podendo também ser empregada a 42 como figura auxiliar nas clausulas
finais ou internas.

’Uma vez espécie perfeita e consonante, reconhece-se, contudo, ser entre as
vozes superiores ou medias o lugar mais propicio para sua utilizagdo. Quando
empregada juntamente com a 6% o melhor € que se apresente entre as vozes
superiores de modo a produzir o acorde & (e.g. e g ¢') ao invés de localizar-se no

grave, o que resultaria no acorde :

4 (eg e ac) O mesmo se verifica quando
empregada juntamente com a 82, preferindo-se assim o acorde %s a0 acorde % (e.g. e b

e'no lugar de e a €' ). A excegao a qual se refere o autor poderia sugerir o emprego do

acorde D°4 em funcdo cadencial, processo que originalmente envolvia apenas o retardo
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4-3 e que posteriormente passa a ser acrescido do retardo 6-5, e.g. D% D’s T.
Neste caso, a 42 é realmente tratada como espécie dissonante e falsa devendo, via de
regra, ser precedida de sua preparacao e seguida de sua resolu¢dao. Apenas com o
preceito 5° torna-se claro estar o autor se referindo a utilizagao do acorde 6/4 em fungao
auxiliar, propria da cadéncia plagal realizada sobre nota pedal, podendo assumir em
alguns casos uma fung¢ao verdadeiramente cadencial e conclusiva.

* Quanto a sua utilizagdo nas vozes médias ou internas, partes particulares, vale
o que foi dito na ligdo anterior a respeito do faburden e o emprego sucessivo do acorde

6/4.

4 A 42 justa é tratada como espécie consonante e perfeita especialmente na figura

caracteristica onde a fundamental de uma triade permanece imdvel enquanto a 32 e a 52
deste acorde sobem a respectiva nota vizinha superior para entéo retornarem. A quarta
e a sexta resultantes funcionam como duas bordaduras superiores e 0 acorde assume
claramente uma fungéo auxiliar e que por este motivo, € comumente empregado em
tempo secundario ou fraco. (exemplo 17)

Mas se a quarta — ao invés de descer logo em seguida ao seu ponto de partida —,
retardar a sua volta e a sexta descer normalmente, a ligadura que se forma é em
relacdo a estas duas vozes que se chocam e nao em relagdo ao baixo que, como ja
vimos anteriormente, concebe a quarta como espécie consonante e perfeita. Qutrosim,
esta figura tipica da escrita polifénica do renascimento, distingue-se da primeira por
exercer notadamente uma fungdo cadencial ou conclusiva. Justamente esta ligadura
aparente com o baixo e o choque real entre as partes particulares que o autor chama de
sinalefa (consulte nota 5 da Ligao 52), sugerindo com que esta elisdo da quarta com a
quinta seja devidamente acompanhada de sua resolugao, isto €, devendo a quarta
desculpar-se na terca em conformidade com os preceitos da boa harmonia, e.g. D°3 -

D% -D%-D°3-T . (exemplo 18)




5Obrigar a voz do baixo a formar espécie de 3? menor sobre a qual somar-se-a

outra espécie de 4% aumentada, significa restringir o emprego da triade diminuta a sua
primeira inversao (em caso de dobramento, deve-se duplicar o baixo ou a ter¢ca acima).
Embora este preceito deva ser rigorosamente observado no contraponto renascentista,
sua proibicdo em pleno séc. XVIII levaria ao colapso o proprio sistema tonal no qual,
amiudamente, emprega-se ndo s a triade diminuta em posi¢do fundamental, como
também o acorde diminuto, isto &, a sobreposigéo de dois tritonos, e.g. D’ e D%7. André
da Silva Gomes, como bom entendedor de sua arte, nao poderia deixar de prescrever
rigorosamente a utilizagao da espécie quarta supérflua, absolutamente em conformidade

com a tradigéo da escrita polifdnica vocal dos grandes mestres. (exemplo 19)
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Licao 9°

Preceitos concernentes ao uso das espécie dissonantes e falsas na

organizagao do contraponto de concerto e figurado

1° As espécies falsas sao chamadas dissonantes porque concorrendo entre as
outras espécie fazem uma mistura de sons diversos que, longe de se ajustarem entre si,
antes ofendem e escandalizam o ouvido por ser um duro e aspero encontro de dois
numeros ou vozes colocadas em proporgdes contrarias. Mas isto sucede enquanto se néao
usam e se pde em agao as previstas modificagdes e apuradas regras que a arte lhes tem
de um singular modo estabelecido e prescrito, transformando aqueles nimeros, por prépria
qualidade desagradaveis e dissonantes, em sons dos quais a musica extrai muito maior
realce, variedade e adorno.

Portanto, depois de exatas observagbes e apuradas experiéncias, foram
introduzidas na organizagdo da musica as espécie falsas, esmerando-se a arte a que a
musica nao ficasse privada dos maiores ornamentos da harmonia, uma vez que pela
regular organizagao destas espécie, podia tornar-se muito mais sonora e agradavel, sendo
um resultado assaz maravilhoso das sabias instrugdes que sobre este objeto nos s&o
transmitidas, quando com evidéncia pressentimos que os periodos da musica séo tanto
mais deleitaveis quanto forem mais ornados de espécie falsas e dissonantes. E isto pela
modificagdo primorosa com que a arte as introduz, e pde em pratica, dissipando-lhes a
natural aspereza e fazendo-os assim produzir efeitos muito mais harmoniosos e agradaveis
do que os que resultariam a musica das espécies consonantes se ela sé destas espécie

fosse revestida e adornada. De tudo quanto se disse se conclui que as espécie
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Ligao 9*

dissonantes sao indispensaveis entre a coordenagcdo das vozes para realce das

consonantes, e harmonioso e mais completo adorno da musica.

2° Quando ha encontro de espécie dissonante, isto €, quando se escrevem
dissonantes entre consonantes, como deve ser e se pratica, neste encontro ou passagem
da dissonante para a consonante, a espécie dissonante pela sua qualidade defeituosa e
desagradavel que ela é, nao pode ostentar de per si, ela necessita de algum socorro, e
este Ilhe € comunicado por espécie de outra qualidade de som mais agradavel, pois que ela
ndao pode figurar sendo que a sombra e abono da espécie consonante e que
imediatamente passa; e esta Ihe ndo comunica a sua consonancia. Portanto, permite-se o
encontro ou passagem de grau pela dissonante, quando esta se acha entre duas
consonantes, porque a falsa, nesta conjuntura, ostenta e figura a sombra e abono da

segunda consonante a que se passa.

3° Em qualquer parte do compasso que se mova, principiando por espécie

consonante', todas as figuras que pertencerem a dita parte ostentam e figuram em virtude

da primeira, ficando compreendidas todas na espécie que a primeira fere. Também
ostentam uma sim outra ndo, tendo alternativas dissonantes, ou no concurso de quatro
figuras ostentando pela primeira e pela ultima, sendo estas consonantes, ndo obstante que
suceda ter permeio duas dissonantes. Finalmente basta uma sé consonante ou duas cada
parte do compasso, ainda que as mais notas sejam dissonantes, para que estas espeécies
mas ostentem e figurem a favor das espécies boas. Tais serdo as circunstancias em que o
nosso contraponto algumas vezes se possa achar, e neste preceito fica instruido da

liberdade que pode também tomar.

4° Proibem-se as espécie dissonantes no encontro de duas vozes, isto &, proibe-se
que uma voz em especie dissonante choque em outra voz soando igualmente em espécie

dissonante, excetuando quando ocorrer 52 diminuta, ainda que seja para ligar, porque esta

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 171 18 19



Ligdo ¢

espécie nao supde alguma consonante, isto &, nao aspira ao abono ou favor de alguma

consonante, pois que ela é consona’ com o baixo.

5° Todas as vozes que houver movimento gradatim de figuras fazendo transito de
espécie falsas ou de consonantes a falsas, a acdo de formar-se este movimento é
chamada glosa ou floreio, distintivo privativo desta agdo ou movimento. Porque haja o
movimento de vozes, que houver gradatim, uma vez que este movimento ndo compreende
em si espécie falsas misturadas com espécie consonantes gradatim, ja nao € chamado
floreio ou glosa, e por este motivo, cantando, por exemplo, duas Vozes por 32 ou 62, ainda
que seja com figuras apressadas, n3o se chama glosa® a este movimento, porque para ser
chamado com este distintivo, ha de haver entre as mesmas vozes modo de se poder
formar consonancias e Dissonancias; porquanto deixa de ser glosa, como ja se disse, uma
vez que nao ha transito de consonante a consonante por meio de uma dissonante. Nesta
qualidade de transito chamavam os antigos a espécie falsa que passava, nota cambiada®,

isto &, nota permutada.

6° Em toda aquela voz que mover a espécie falsa, isto €, que puser em agédo o
transito gradatim de consonante a falsa ou da falsa a consonante, deve haver glosa, e com
figuras diminuidas, contanto que n&o seja para ligar, pois que elas devem proceder de

passagem, isentas dos preceitos de ligadura

7° No contraponto composto somente de trés modos se praticam usar das espécie

dissonantes®: ou ligando outras espécie, e entdo sendo agentes de ligadura; ou recebendo

a ligadura, isto &, sendo ligadas por outras espécie, sendo entdo pacientes; ou por glosas,

tomadas estas espécie mas pelas boas como ja se explicou.

8° As especie falsas e dissonantes ndo se devem empregar em notas do tom, que
pelas regras de harmonia tiverem 62, e somente se usardo nas notas que tiverem 52. A 72

se costuma dar na segunda nota, porém € porque passada a ligadura se |he restitui a 62.
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'A espécie falsa ou dissonante se pratica de dois modos no contraponto de
concerto: ou por ligadura, na forma de retardo, ou por glosa, na forma de nota de
passagem. O paragrafo oitavo prescreve-lhe trés maneiras exatamente por inferir duas
variantes de ligadura, a agente e a paciente, assunto a ser tratado nas proximas licdes.
Sua relagdo com as outras espécies e conflituosa, pelo que resulta um encontro duro e
aspero de vozes contrarias. Cabe as regras da arte, tdo somente, a judiciosa tarefa de
prestar-lhe socorro, de eliminar-lhe a aspereza que ofende e escandaliza os ouvidos, e
servir-se de sua qualidade defeituosa para melhor ornato e deleite das espécies perfeitas.

O emprego mais elementar destas espécies falsas €, pois, a fungdo de nota de
passagem exercitadas pelo contraponto de primeira e segunda espécies, duas notas e
quatro notas contra uma, respectivamente. E este o conteudo desta ligdo, o abono das
espécies mas a favor das espécies boas.

Pelo preceito terceiro séo descritos alguns tipos de grupetos, chamados de glosa ou
floreio, todos devendo ocorrer dentro do mesmo compasso, sao os mais frequéntes: [a]

sucessao alternante de figuras consonantes (c¢) e dissonantes (d) do tipo c-d-c-d [b]

grupeto c-d-d-c ; [c] outros grupetos contendo uma ou duas consonantes sdo sugeridos

porém nao descritos. A utilizagdo das notas dissonantes & geralmente menos questionavel,
mesmo nos casos de maior liberdade, quando em valores menores (seminima, colcheia e
semicolcheia) e em tempo moderado. Nao obstante, principiar em espécie consonante
parece ser o0 aspecto principal a ser preservado.

Referir-se a 52 diminuta como espécie consona traz consigo uma concepgao
bastante diferente daquela segundo a qual o autor se orientara até entao. Afinal, por tudo o
que ja foi dito, trata-se de uma espécie falsa e que, portanto, deveria aspirar ao "abono ou

favor de alguma consonante”. Ao recusar-se a fazé-lo, esta espécie dissonante emancipa-
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se, conferindo a si propria — em que pese sua natureza aspera — uma legitimidade que |lhe
fora até entdo negada e que se faz agora possivel gragas as implicagdes harménicas que
se impée no novo discurso musical. A musica tonal passa a orientar as espécies
consonantes e dissonantes segundo suas qualidades harménicas ou inharménicas, i.e.,
condizentes ou ndo com a estrutura harménica sobre a qual se assentam. Significa que
uma espécie consonante pode resultar, muitas vezes, do movimento de um ou mais tons
inharménicos, ou seja, tons nao pertencentes a harmonia (ou ao acorde temporario),
constituindo um intervalo — embora consonante e agradavel — estranho aquela harmonia,
chamado, por esta razao, de intervalo ndo-essencial. Por sua vez, uma espécie dissonante
pode muito bem resultar do encontro de dois tons harménicos, ou seja, dois tons
pertencentes a harmonia que — muito embora resultem num choque dissonante e
desagradavel — constituem juntos um intervalo essencial, perfeitamente de acordo com a
harmonia do local. E este novo preceito que legitima o emprego livre do acorde de sétima
de dominante e do acorde diminuto, imprescindiveis ao sistema tonal.

*Porquanto a glosa deve compreender necessariamente espécies falsas
intercaladas com espécies consonantes, 0 movimento paralelo de 32 e 62 pode também
constituir glosa nos casos em que todas ou pelo menos uma das partes — embora
caminhando em consonéncia relativa entre elas —, venham eventualmente ferir em espécie
dissonante com as demais vozes que permanecerem imoéveis. Mesmo nestes casos a
dissonancias deverao recair somente sobre os tempos arsicos (pares) do compasso, como
nota de passagem ou nota auxiliar, isto &, bordadura. (exemplo 20)

Outros casos de glosa ou floreio voltarao a ser discutidos na ligdo 132, preceitos 13

e 15, no tratamento da ligadura burlada ou iludida.

*A seminima dissonante sempre teve sua utilizagao restrita aos casos de glosa, i.e.,

empregadas apenas nas partes ndo acentuadas do compasso e introduzidas e deixadas

por grau conjunto, "a sombra e abono das espécie consonantes". Ocorre no entanto um
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unico caso em que se faz excegdo a esta regra, a chamada nota cambiata, segundo a qual
a seminima dissonante, alcangada por grau conjunto descendente sobre a parte arsica do
compasso, € abandonada por salto descendente de 32 em dire¢do a outra consonancia,
devendo esta ser seguida por grau conjunto ascendente. A cambiata, entre os antigos,
realizava-se ou pelo esquema 8 7 5 6 ou segundo o jogo 3 4 6 5. Os valores de seminima

(dai uma das razbes de se exercitar a 3% espécie no estudo tradicional de contraponto)

sdo, em verdade, pouco empregados, dando-se preferéncia as figuragdes pontuadas e

variantes. . «s. OU 4 4, E importante observarmos que, posteriormente, o

contraponto tonal permitira outras licengas a figura da cambiata, tal como a utilizagdo do
salto ascendente de 3% a partir da seminima dissonante. A dupla appoggiatura € um

exemplo tipico da musica barroca, uma sucessao de tons vizinhos (i.e., tons inharmoénicos)
geralmente empregada em valores de 2 (ou > ). (exemplo 21)

Em conclus&o, a glosa ou floreio tem como particularidade de seu movimento a
utilizagdo da espécie dissonante em parte fraca do compasso, ou como nota de passagem
- alcancada e deixada por grau conjunto na mesma diregado —, ou como nota auxiliar —
bordaduras superior e inferior —, embora André da Silva Gomes ndo faga nenhuma
referéncia a elas. A espécie dissonante pode, no entanto, também ser empregada nas
partes fortes (ou principais) do compasso, extraindo-se-lhes maior variedade em proveito e
realce da boa harmonia. Neste caso prescreve-se o emprego da ligadura a ser tratada nas
licdes 102 113 122 e 132 conforme O papel que desempenham a primeira e segunda

vozes, respectivamente a voz agente e a voz paciente.
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Licao 10°

Preceitos concernentes aos usos e modos de formar a ligadura

Tendo estabelecido os sabios a variedade de espécies com que se propuseram a
organizar o corpo da composi¢ado, admitidas e ordenadas as agradaveis consonancias e
aspirando a tornar aprazivel o som das mesmas dissonantes fazendo que elas fossem
indices sensiveis da bela harmonia, querendo, parece de propésito, chocar primeiro o
ouvido com a dissonancia, para que depois ficasse mais susceptivel e recebesse com
maior recreio a consonancia que se seguisse, nestes termos, proporcionando 0s meios
para que isto se conseguisse, eles estabeleceram experimentados preceitos entre os quais
um deles muito essencial e capaz de modificar a dura aspereza da dissonancia foi 0 uso e
modo de unir estas espécies com ligaduras, chegando por esta descoberta a ponto de
introduzir felizmente e com estimavel aprego, as falsas e dissonantes nas composigdes,
prescrevendo as partes em que a ligadura se deve dividir, ndo menos do que muitas
inerentes circunstancias, todas importantes e precisas para o feliz éxito de uma bem

ajustada composigao.

1° A ligadura serve para usar da espécie falsa no bater das partes principais do
compasso.‘ Deve ter trés condigcbes: uma antecedente, executiva e consecutiva ou
consequente; isto €, uma operagdo que antecede a ligadura, outra na agédo de ligar a
figura, e outra na agado de desligar, que séo efetivamente trés partes em que perfeitamente

a ligadura se divide. A primeira condicao antecedente € a que prepara a ligadura e se
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chama prevengao. A segunda condigdo executiva € a que da exercicio a ligadura. A
terceira condicdo consecutiva € a agdo de desmanchar a ligadura. E nestes termos a

ligadura perfeita consta de prevengao, ligadura e desculpa ou resolugéo.

2° Prepara-se a ligadura no movimento de vozes que a precedem na ultima nota do
compasso da parte do ar, ou seja, em espécie consonante ou dissonante, ainda que seja a
mesma que tem a ligar, mas com a diferenca que, sendo dissonante, nao pode prevenir de
golpe, isto &, por movimento de ambas as vozes, a que é agente e a que € paciente; mais
claro, a que move a ligadura, a que padece a ligadura, somente na 52 falsa se permite
prevenir de golpe.

Liga pois na parte principal do compasso e a ligadura nao pode ter maior valor que

a prevengdo ou ha de ter o mesmo ou menor, exceto sendo tempo ternario® no qual a

prevencao deve ter maior valor. Depois da ligadura segue-se a desculpa ou resolugao,
descendo a figura que ligou gradatim no movimento seguinte um ou meio ponto, em parte
menos principal do compasso, em espécie imperfeita ou perfeita e, ainda mesmo, em outra
dissonante, quando se vai prevenir esta se dirige a continuar outra ou mais ligaduras.

(exemplo 22)

3° A ligadura usa-se nas partes principais do compasso por exce¢ao do preceito
que prescreve que todos os movimentos do compasso hao de ser em figuras
consonantes®, exceto a ligadura de espécie falsa, e ndo havendo esta circunstancia existe

O preceito.

4° Sao somente precisas duas partes ou vozes para formar a ligadura: uma voz
deve ocupar o extremo grave da ligadura, e a outra o extremo agudo, servindo as demais
vozes ou espécies meramente de acompanhamento® e ndo de esséncia da mesma

ligadura.
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5° As ligaduras dividem-se em perfeitas e imperfeitas. A ligadura perfeita € aquela
que liga e resolve como deve. A imperfeita € quando o baixo ao tempo que a voz ligada
resolve, ele foge a outro signo e entéo esta ligadura se chama burlada ou iludida porque o
baixo, em lugar de se conservar quieto a espera da resolugdo na espécie imperfeita, faz

transito como quem engana a voz que o0 acompanha, e desta agdo que parece enganosa

foi deduzido o epiteto, chamando-se ligadura burlada ou iludida®.

6° A ligadura no rigor primario de seu invento e preceito sempre deve desligar ou
resolver em espécie imperfeita, porquanto o transito de espécie dissonante a espécie
perfeita € assaz repentino, e 0 acertado & subir das imperfeitas as perfeitas. Tal € o
primitivo preceito, mas presentemente se tem alterado e muitos mestres resolvem em

espécie perfeita e mesmo em espécie falsa, para prevenir nela outra nova ligadura.

7° Toda aquela voz que liga deve ser considerada no lugar de segunda voz da
composicao, e esta é a voz paciente da ligadura; e deve ser considerada a primeira voz [a]
voz superior que lhe fica imediata no signo e |lhe faz padecer a ligadura em qualidade de
agente; e por isto quando o baixo faz e sofre a ligadura, esta se denomina ligadura de
segunda inferior porque ele € a parte ou voz que expressa a espécie falsa e que padece a
ligadura, e por isto prepara, liga e desculpa, contando as espécies de cima para baixo, isto
é, do signo em que existe a voz que o domina e Ihe faz padecer ligadura como agente. Por
exemplo: existe o baixo em G grave e o triple em B agudo, estando assim preparada a
ligadura em 32 desce o triple a A e eis aqui 0 unissono da voz superior, 0 baixo conserva-
se e esta ligado em G e esta € a 22 inferior do triple, mas o baixo desce agora a resolver
em F, e porque o triple fica firme no A, o baixo que passou ao F formou a 32 inferior ao
triple que se conserva no dito A e estd concluida a operagédo de ligadura que, sendo o
baixo, como se acha explicado, denomina-se de 22 inferior. Resta saber-se ao presente
preceito [que] a prevengao forma-se por meio das espécies ou 82 ou 52 ou 62 ou unissono

ou 32 depois a voz superior desce ao signo superior ao da voz paciente, que liga em 22
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Ligao 10*

inferior da voz superior, que o cobre; e que desce a desculpar na 32 inferior da voz superior
que esta firme; e sucedendo saltar esta a 42 acima ou 52 abaixo ao tempo da desculpa da
sua paciente, esta voz paciente no mesmo ponto que deve descer gradatim vem a formar

entdo 62 inferior da sua agente. (exemplo 23)

8° Quando ligar o baixo em composi¢ao a trés vozes, a terceira voz deve cantar na

espécie 42 e ndo na 62, porque esta espécie na organizagao ou conduta desta ligadura é o

lugar que pertence a quarta voz e por isto & incoerente a terceira.® (exemplo 24)

9° Na ligadura em que a 22 for menor, evita-se fazer-se nesta espécie a prevencgéao,
para que nao seja muito ouvida esta durissima dissonancia; porém sendo esta 22 maior,

como nao é tao dissonante, pode nela fazer-se a prevengao.

10° Permite-se que a 22 que se escreve sobre a ligadura do baixo possa saltar da 22
a 62 sobre o dito baixo;, porque a voz agente da ligadura também se permite fazer

movimento ao tempo que a voz paciente faz o movimento da sua desculpa. (exemplo 25)

11° A 42 supérflua ou sensivel com que se acompanha a ligadura de 22 inferior do
baixo, somente tem dois lugares para onde pode formar transito, que sao ou subir para a
62 ou descer para a 3® do baixo, quando ele formar a sua resolugio’; e esta espécie
sensivel pode figurar ligada sobre o baixo, porque o baixo pode também preparar em
atencgao a ela em 3?2 52 62 e 8?%; e quando o baixo resolve, a subida natural desta 42 é a 62.

(exemplo 26)

12° Deve notar-se que uma coisa é fazer o baixo a ligadura, e outra coisa é receber
ele a ligadura, porque fazer o baixo a ligadura € quando liga de 22 inferior e as outras
partes Ihe servem de acompanhamento; e receber o baixo as ligaduras € quando ele serve

s6 de acompanhamento as mesmas ligaduras que séo feitas entre as ditas partes.

13° Deve mais notar-se que a corda da 4* do mesmo tom em que for langada a

composi¢do é muito prépria para se fazer ligadura de 22 inferior, porque a ligadura que o

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18 19



Ligdo 10°

baixo faz, sendo acompanhada com 42 supérflua e 62, esta harmonia € analoga aquela que
a mesma 42 do tom expressa quando desce da 5%; e na resolugéo decai o baixo na postura

propria da 3% do tom. Do mesmo modo € préprio 0 mesmo tom para se fazer a dita

ligadura;® porque ou seja acompanhada o baixo com 42 supérflua ou natural sempre na

resolugdo decai na postura propria da 72 do mesmo tom. (exemplo 27)

NOTAS

'Na ligdo 92 André da Silva Gomes introduziu o jovem contrapontista nas formulas
mais elementares de se empregar as espécies falsas, as glosas ou floreios. E possivel, no
entanto, extrair ainda maior forca expressiva de sua aspereza fazendo com que 0 ouvido,
agora mais susceptivel pelo choque dos numeros, receba com maior recreio o regalo das
espécies boas e consonantes. Assim a ligadura introduz a dissonancia em parte forte e
principal do compasso, criando-se uma nota ligada e falsa, chamada de suspenséo ou

retardo, cuja utilizagédo prescreve algumas condi¢des. Podemos assim esquematizar:

I. condigao antecedente — prevengao (ou preparagao)
antecede a suspensao preparando a voz que devera receber a ligadura no
tempo fraco precedente do mesmo compasso ou do anterior (2° e 4° tempos
do compasso quaternario, 2° tempo do compasso binario e 3° tempo do
ternario), emprega-se espécie consonante ou, muito raramente, espécie
dissonante;

Il. condigao executiva — ligadura (suspensao ou retardo)

executa a ligadura sobre espécie dissonante de 22 4% ou 72 ;
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Ligdo 10

Ill. condicdo consecutiva ou consequente — desculpa (ou resolugao)
resolucdo por grau conjunto descendente em consonancia imperfeita, perfeita
(pouco frequente) ou em espécie dissonante (mais raramente).
A ligadura devera ter valor menor ou igual ao da prevengao, isto porque, tal como o
estilo prescreve e assim se exercita no contraponto de 42 espécie, nao se deve ligar uma
figura de menor valor a outra maior, por exemplo, ligar uma seminima a uma minima.

Devemos reconhecer que este preceito &€ fundamentado numa pratica bastante antiga.

’De maneira geral, evita-se no compasso ternario o emprego de suspensdes,

antecipacoes e etc. O unico retardo (suspensao) utilizado normalmente € o da sensivel em
situagéo cadencial, com a dissonancia disposta sobre o segundo tempo do compasso
seguida da resolugdo no terceiro tempo. Encontram-se exce¢des, como ligar sobre o
primeiro tempo e desculpar no segundo tempo. Nos casos em que a preveng¢ao € de maior
duragdo que a ligadura, frequentemente emprega-se o ritmo froqueo, mas este preceito
nao deve ser observado com todo rigor. (exemplo 28)

*Caso deseja-se empregar ligadura nas partes secundarias do compasso, apenas
espécies consonantes poderao ser utilizadas na forma de ligadura voluntaria ou arbitrarial
(conforme descrita na licao 22), promovendo a alternancia da sincope consonante pelo jogo
5-6 ou 6-5 (ligao 2, nota 2).

‘A ligadura precisa de duas vozes, uma grave e outra aguda, as demais exercem a
fungdo de acompanhamento. A voz paciente (ou 2 voz) € a voz que faz a ligadura, i.e.,
aquela que liga e que portanto padece a ligadura. A voz agente (ou 12 voz) € a voz que
recebe a ligadura, que cria o choque e portanto faz padecer a ligadura. Cada ligadura tem
sua conduta ou acompanhamento apropriados, conforme o numero de vozes disponiveis.
Por exemplo, na ligadura de 22 do baixo, a terceira voz cabe o intervalo de 42 e, a quarta
voz, o intervalo de 62 como adiante se vera. No contraponto a mais de quatro vozes

ocorrem, forcosamente, dobramentos cujos preceitos serao descritos na ligao 132,
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> A ligadura chama-se perfeita quando a voz do baixo aguarda, imével, a resolugdo

do retardo; caso ela se mova, imperfeita. Ao mover-se, 0 baixo engana a voz que
acompanha e sua resolugao recai sobre outra espécie que ndo a esperada, deste engano
se deduz o nome ligadura burlada ou iludida. Na verdade, deveriamos ampliar os casos de
ligadura burlada ndo restringindo-os apenas ao movimento da voz do baixo. Ocorre
ligadura burlada ou iludida sempre que a 12 voz se desloca no momento da resolugdo. A
ligadura burlada além de conferir maior variedade no momento em que é desfeita, é
imprescindivel em algumas operagdes de suspensdo, sem a qual ndo seria possivel
efetuar certas resolucdes se observado rigorosamente o preceito dos antigos, segundo o
qual toda dissonancia deveria resolver, invariavelmente, numa consonancia imperfeita. No
caso da ligadura perfeita, por exemplo, a suspensdao de 22 na voz do baixo desculpa
ordinariamente na 3? inferior da voz que a fez padecer a ligadura. Na ligadura imperfeita
obtém-se uma resolugéo extraordinaria a causa do movimento inesperado da 12 voz que
se movimenta quarta acima, do que resulta o intervalo de 6% no momento da resolugdo.
Porém, a resolugéo do retardo de 42 na voz do baixo prescreve uma condugéo especial da
voz agente. Desculparia-se, erroneamente, sobre uma consonancia perfeita de 52, caso a
voz superior (voz agente ou 12 voz) nao ascendesse por grau conjunto, no momento em
que a voz inferior (voz paciente ou 22 voz) descesse por grau para se desfazer do retardo,
burlando a ligadura e desculpando em consonancia imperfeita de 62 — tal como
prescreviam os antigos. Mas, uma vez que André da Silva Gomes admite espécies perfeita
e falsa no momento da resolugdo (vide preceito nimero 2 desta ligdo), isto sugere que o
emprego da ligadura burlada tenha ficado mais a contento e arbitrio do compositor.

Varios casos de ligadura burlada serdo descritos na proximas licdes. Ela ndo passa
de um tipo de glosa ou floreio ocasionado pelo movimento inesperado da voz que recebe a
ligadura (voz agente), fazendo-se expressar uma espécie em lugar de outra. Pode haver

glosa na desculpa (licdo 112, preceito 4), desde que fique dentro da mesma parte do
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compasso (licdo13?, preceito 14); e pode ocorrer também na voz que faz padecer a
ligadura, i.e., na voz agente (licao 132, preceito 13). Nunca se deve, porém, fazer glosa na
prevencao (licao 132, preceito 15).

® Pelo preceito nove, observamos que no contraponto a trés partes pode-se evitar a
omisséo desnecessaria da terca do acorde. Nos casos de ligadura de 22 no baixo, as
vozes que acompanham devem preencher o acorde de sétima que se faz soar invertido
(na 32 inversdo), a nota da ligadura é a sétima do acorde %, . Ao se cantar a 42 espécie
acima do baixo na escrita a trés vozes, opta-se por fazer soar a ter¢a em detrimento da
quinta, reservando apenas a uma quarta voz, a tarefa de cantar a 62 espécie (em relagdo
ao baixo), que ¢ a quinta justa do acorde. Nos casos de dominante V4, este preceito deve
ser rigorosamente observado, reservando a terceira voz a 42 supérflua ou sensivel do tom

(preceitos 11 e 13 desta ligdo). (exemplo 26)

0 encadeamento entre os acordes segue o principio basico de conservar as notas

comuns e/ou conduzir as vozes segundo o caminho mais curto, ou seja, encaminha-las
para as notas que lhes sdao mais proximas. Na resolugdo do acorde de dominante,
observam-se duas outras particularidades: a de se fazer ascender a sensivel (terca do
acorde de dominante) a tdnica — ou seja, o sétimo grau deve ascender a corda do tom —, e
a de se resolver o quarto grau (sétima do acorde de dominante) na ter¢ca da tonalidade.
Mas ocorre no preceito 11 o seguinte: “A 42 supérflua ou sensivel com que se acompanha
a ligadura de 22 inferior do baixo, somente tem dois lugares para onde pode formar
trénsito, que sdo ou subir para a 62 ou descer para a 32 do baixo, quando ele formar a sua
resolugéo.” Significa dizer que a sensivel pode saltar a quinta do acorde seguinte, muito
raramente a ter¢ca, de modo a se obter no acorde resolutivo as notas que |he faltariam caso
nao recorressem a este precedente. O autor da Arte ... ndo o diz, mas pode-se usar deste
artificio, desde que a sensivel se encontre numa das vozes intermediarias, nunca nas

vozes extremas.
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® Uma ultima explicacdo de faz necessaria. A ligadura de 22 inferior langada sobre a

42 corda do tom — a sétima do acorde de dominante — se constréi sobre o acorde V642 e

s 6 g : -
resolve na triade |, conforme descrito no preceito 11. Langar a mesma ligadura sobre a

corda do tom — ou seja, sobre a tonica — pressupde o acorde de dominante da dominante
5 : 6 6 : ;

VP, de V , e sua resolucdo na triade V'3 ou no acorde V 5 . Na tonalidade de C maior

correspondem os dois casos a sucessdo de acordes G'/F — C/E e D’/C - G/B ou G'/B .

(exemplo 27)
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Licdo 11°

Preceitos nos quais se explicam todos os Modos diversos que podem ocorrer

na Formatura das ligaduras

1° Sao concedidos as espécies falsas postas em ligadura muitos modos de preparar
e desculpar em diversas espécies, porque € preciso que se dé a musica sempre a maior
variedade. A espécie 72 tem a sua conduta ou acompanhamento de 32 e 52, pode preparar’
em 32 52 62 ou 8% deve ter a sua desculpa por algum dos trés seguintes modos: se o
baixo se conservar firme, deve resolver na 62; se ele mover de 42 acima ou 52 abaixo deve
resolver na 32, isto &, na espécie que forme 32 desse signo, a que o baixo salta; se o baixo
subir de grau, a voz ligada resolve na 52 perfeita ou falsa. (exemplo 29)

2° Nas cordas do tom em que se forma a composigao: na 28 62 72 ou 42 alterada,
sd0 mais proprias as ligaduras de 72 do que nas outras cordas?, porquanto os sobreditos
pontos tem propriamente as espécies 82 e 6% e com estas mesmas espécies ficam, logo
que desculpa a 72, deixando a 52 que lhe serviu de acompanhamento. (exemplo 30)

3° Na conduta ou acompanhamento da 72, uma vezes tem lugar a 52, outras vezes
nao. Quando a 5? for perfeita pode acompanhar a 72 mas quando a 52 for falsa ou ela ha
de cumprir as suas condigdes de ligadura ou ndo se ha de escrever’, e somente se
expressa a 32 Advirta-se que se o acompanhamento da 72 admitir 3* maior, a 52 deve ser
perfeita, e € este uma regra geral. (exemplo 31)

4° Suposto que se diga que a 7?2 ligada desculpa na 82, isto ndo & assim, € esta uma

desculpa aparente, e sucedendo assim, sempre a desculpa supbe a 62 e é pelo
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Ligdo 11°

movimento da glosa ou floreio* que parece que encontra na 82 aquela resolugéo. (exemplo

32)

5° Permite-se resolver de uma 72 em outra 72, e da 72 na 42 do tritono, tudo por
suposicdes e glosas, isto &, supondo pela primeira figura todas as outras que séo glosas e
que é efetivamente permitido para o bom modo de cantar.” (exemplo 33)

6° Nao é permitido fazer prevengdo na 72 para ligar na 92, nem fazer prevengéo na
92 para ligar na 72, ndo obstante permitir-se a prevengdo nas mais dissonantes em uma
para ligar outra sua semelhante. Porque nas sobreditas preveng¢des de 72 para 9° ou de 9°
para a 72 seria ir contra o natural®, pois que a ligadura da 9® ou 22 inferior é prépria ao
baixo, e a de 72 é propria da parte ou voz superior; por consequéncia o baixo ndo ha de
ligar em 72, nem entre as vozes agudas pode haver propriamente ligadura de 9% portanto
na espécie que ndo admite ligadura nao se pode formar prevengao.

7° Para se formarem as ligaduras ou de 2® inferior ou de 72 ou de 5° falsa, bastam
somente duas vozes, porque qualquer destas espécies falsa ndo precisa de outro algum
acompanhamento para cumprir com as fungdes da sua ligadura e nele fazer seu efeito. A
22 inferior desce a 32 inferior da voz que oprime. A 72 resolve descendo a 62 do baixo. A 52
falsa desce a 32 superior ao baixo’, mas nesta espécie o baixo deve subir gradatim a
procurar a 32. (exemplo 34)

8° E mais atendivel e mais prépria a 62 menor para fazer a prevengéo das ligaduras
do que a 62 maior, e a razdo é porque na 6% menor podem fazer-se prevengdes para ligar
mais dissonancias, e eis aqui as circunstancias particulares que a distinguem com
preferéncia a 62 maior.® Porque nesta ndo se pode prevenir mais do que para ligar em 72
maior, e a ligadura de 42 e 5% porém na 62 menor pode fazer-se prevengao para ligar a
sobredita ligadura de 42 e 52 e para ligar a 5% falsa, e para ligar a 72 menor; e € a
mencionada espécie de 62 menor muito mais agradavel ao ouvido do que a 6% maior.

(exemplo 35)
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Ligdo 11*

9° A ligadura de 92 superior ndo deve ser preparada na 82 porque s@o duas 82
sucessivas, 0 que € proibido; pois que a 92, que é espécie falsa, nao livra duas perfeitas, e
além disto ndo pareceria uma 32 mas sim um apoio que com tal ou qual demora a voz iria
passando sucessivamente de 82 em 8?%; porém pode prevenir na dita 8% nao para resolver
nela mas para resolver de muitos modos por movimento de ambas as partes ao tempo da
desculpa’, sendo o baixo diminuido. (exemplo 36)

10° A ligadura da 92 superior confrontada com o baixo, e em consideragao a este,
tem so para sua prevengao a 32 ou 10% a 5% e a 62 e na 82 na forma da exceg¢ao explicada
no preceito antecedente. Enquanto a sua resolugéo pode resolver na 6 subindo o baixo de
32 pode resolver na 82 ou 102 descendo o baixo de 8?; pode resolver na 52 saltando o baixo
42 acima; pode resolver na 82 bem entendido, ndo tendo preparado nela, estando o baixo
quieto. A 92 tem a sua conduta ou acc:vmpanhamento10 de 32 e 52. (exemplo 37)

11° A ligadura de 92 e a de 52 falsa ou de 5° supérflua nao podem preparar e
desculpar sobre 0 mesmo baixo, estando ele quieto. Porque a ligadura da 92 &€ uma
dissonancia muito aspera, e por esta causa nao € espeécie suscetivel de prevengao,
ligadura e desculpa sobre 0 mesmo baixo; indispensavelmente ele deve mover. A 52 falsa
também deve desligar na 62 descendo; a 52 supérflua deve desligar na 32 subindo, e a
estas duas diversas operag¢des a parte inferior ou 0 baixo deve corresponder, movendo-se
subindo'". (exemplo 38)

12° A ligadura da 92 € muito propria e adequada em todas aquelas cordas do tom

gue no bater das partes do compasso pedem 82 e 52 porquanto estas cordas no ligar e

resolver da 92 conservam sempre estas mesmas eSpécies12.

13° A ligadura da 72 pode fazer-se a um mesmo tempo com a ligadura da 92, e a um
mesmo tempo se pode fazer a ligadura da 92 ou a da 72 com a ligadura de 42 e 52, porque
o proprio acompanhamento ou conduta da 32 e 52, que se da a ligadura da 72, é parcial a

ligadura da 92. Até aqui o preceito da 7% com a 92 enquanto as ligaduras da 92 ou 72 com 42
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Ligdo 11°

e 5% esta conduta também concorda com qualquer das duas primeiras ditas ligaduras,
exceto em levar [a] terca depois que ela desce a quarta.'® (exemplo 39)

14° A ligadura de 92 e 42 s6 admite 0 acompanhamento de 52 e de sorte nenhuma
tem lugar a 8% e a 3% porquanto a 82 nao pode ter lugar por causa da 92 e nem a 32 por
causa da 42 porquanto s6 a 52 pode entrar neste acompanhamento“ em razao de ser uma
espécie parcial a 92 e a 49, isto €, concorre com uma parte para o harmonioso resultado da
92 e da 42. (exemplo 40)

15° A qualquer voz que expressa a ligadura de 52 falsa sdo concedidos pela arte
diversos lugares para formar a sua prevencgao. Esta pode prevenir pela maior parte em 32,
na mesma 5% ou em 62 ou na 8% mas depois de ligar, ha de subir o baixo gradatim a
receber a desculpa em 32, porém se o baixo mover de 32 abaixo no tempo de desligar a 52,
entdo no mesmo signo em que a voz ou desculpa |lhe ficava em 32 se o baixo subisse ao
devido ponto, esse mesmo signo, fazendo ele o engano da 32 abaixo, vem a corresponder-
lhe em 62 A conduta ou acompanhamento' da 5% falsa sobre o baixo é de 32 e 62 ou
evitada a 62 e expressada a 72. (exemplo 41)

16° A 5° falsa tem ordinariamente as cordas do tom na 72 alterada ou na 42 alterada
feridas pelo baixo para expressar sobre elas a sua ligadura, ou vindo a 52 falsa com a 72
ou s6 de per si ou oprimida, isto €, coberta da 6%, porquanto se a 52 ligar sobre a 42 do tom
sensivel'®, logo resolve em 32 sobre a corda da 5% do tom; e sendo formada sobre a 72
logo também resolve em 32 sobre a nota tdnica. (exemplo 42)

17° Nao é permitido formarem-se ligaduras seguidas de 42 e 5° porque seriam
outras tantas 5% gradatim, as que se empregassem no acompanhamento” das quartas.

(exemplo 43)

18° E permitido formarem-se as ligaduras de 72 com as 52 seguidamente. Porque a

5% na ligadura da 72 € uma espécie de acompanhamento pois a ligadura € com o baixo; e
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Ligdo 11*

na ligacura da 42, a espécie 5% serve de primeira voz a ligadura'®, como parte essencial
dela, por ser esta uma ligadura entre as partes. (exemplo 44)

19° A sinalefa da quarta, isto €, a ligadura aparente e figurada que a 42 faz sobre o
baixo, cuja ligadura ndo é controlada sendo que com a 52 que lhe esta superior, e da qual a
42 forma como 22 inferior, s6 de trés modos'® pode resolver, e sdo os seguintes: resolve
descendo a 32 sobre a mesma nota do baixo com que parece que liga e que se conserva
quieto esperando a resolugédo da 4?; resolve na 82 saltando o baixo 3% acima, porém a 42
sempre na sua resolugdo satisfaz com o seu dever, pois que ela verdadeiramente sé
resolve em 3?2 inferior da parte superior que a cobre e com quem forma ligadura, néo
obstante pode mover-se o baixo ou 42 abaixo ou 32 acima como fica dito. (exemplo 45)

20° As ligaduras da 22 da 42 e 5? e da 72 podem exercitar perfeitamente suas
condigbes sem haver movimento da voz com quem ligam, porquanto cada uma destas
ligaduras podem prevenir, ligar e resolver gradatim, descendo logo a espécie Imperfeita e
estando o baixo quieto. Isto porém nao pode acontecer na ligadura da 92 ou na ligadura da
52 falsa ou supérflua, pois que nestas duas ligaduras indispensavelmente o baixo deve
mover gradatim subindo para encontrar com a desculpazo, que deve expressar a voz
superior que liga e que padece.

21° Deve notar-se e distinguir-se uma circunstancia particular que ha entre as duas
ligaduras: a da 22 inferior, expressada pelo baixo; e a ligadura de 72 em voz superior,

expressada sobre a 22 do tom. A primeira ligadura de 22 inferior expressa uma sé 5% e a

segunda ligadura de 72 expressa duas quintas em harmonia®'. A primeira s expressa uma

52 sobre a voz agente da ligadura que faz padecer o baixo. A segunda ligadura expressa a
um mesmo tempo duas 5% em harmonia, uma sobre a 22 do tom, que & ocupado pelo
baixo, e outra € a mesma 72 que esta em distancia de 52 sobre a 82 do tom, com que &
acompanhada a dita 72, achando-se nesta operag¢ao duas quintas em harmonia formadas

sobre cada uma das ditas notas 22 e 32 do tom. (exemplo 46)
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Ligdo 11°*

Deve notar-se mais, que sendo a ligadura de 22 inferior na 42 corda do tom, evita
também as duas 5% que haveriam em harmonia, passando da dita 4% imediatamente para a
52 do mesmo tom; porquanto as espécies de que se compde a ligadura, sdo as que

pertencem a mesma 5.

Nesta licdo estdo contidos os preceitos técnicos concernentes ao tratamento das
ligaduras de 72, 9% 652 falsa e sinalefa. Encontram-se basicamente distribuidos nos
preceitos de 1 a 8, 15 a 18, 9 a 14 e no preceito de numero 19, respectivamente. Cada um
deles & acompanhado de sua nota explicativa que procurara, o mais que possivel, ilustra-

los por meio de exemplos musicais, de modo esquematico e objetivo.

'Nos casos de ligadura perfeita toda suspensao de 72 resolve em triade em primeira

inversao. A terceira voz pode fazer o acompanhamento na 32 5% ou 82 , descritos a seguir:
[a] 3%, [b] 5%, [c] 5% e [d] ®7 6. (exemplo 47) Observe que a 5 deve subir ao unissono,
ou saltar terca abaixo, para evitar o choque com a nota de resolugdo. Nos casos de
ligadura burlada, resolve-se em acorde em posi¢céao fundamental: [a] o baixo pode ascender
por grau (cadéncia de engano), ou [b] saltar 4% acima (ou 5% abaixo), e a cadéncia sera
perfeita. (exemplo 48) Sua prevencao é feita na 32 582 62 ou 8% como facilmente pode-se
verificar. Repare que, ao contrario do que acontece na ligadura de 22 inferior, a ligadura de
78 superior nao forma a sua prevengao no unissono, o que obrigaria a voz agente a saltar
por sétima descendente para poder introduzir a dissonancia. Pela ligadura burlada pode-se

desculpar numa 52 diminuta quando o baixo, no momento em que se desfaz a ligadura,
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Ligdo 11*

introduz a sensivel. Caso continue seu movimento por grau conjunto ascendente, ele fara
padecer nova ligadura, agora de 42 espécie, devendo esta desculpar na 32 ou em nova
espécie dissonante, caso o baixo se mova novamente. (Exemplos)

’Ligar a sétima sobre a 82, 5% 32 e 42 cordas do tom resulta numa progressao
harménica fraca, desculpando de maneira ndo conclusiva nos acordes vi®z , 1%, 1% e ii®,
respectivamente. Por outro lado, liga-la sobre a 22 62 72 e #42 cordas do tom significa
empenhar as vozes em progressdo cadencial, desculpando em acordes de fungédo
dominante, respectivamente Vs \Parv ,Veafvi e Vv .

*Pelo preceito trés fica claro que o acompanhamento ndo deve chocar com as vozes
que formam a ligadura, caso contrario, deixa imediatamente de sé-lo, passando a figurar
como espécie dissonante e falsa. Neste caso deve-se observar todos os preceitos que
envolvem a ligadura.

*E comum fazer com que a suspensdo ndo caminhe diretamente a nota de sua
resolugao. O movimento de glosa na ligadura se da pelas diminuigbes que, a principio, ndo
deveriam invadir a parte do compasso que cabe a resolugéo. A pratica instrumental admite
uma série de solugdes, segundo as quais a resolugéo pode vir deslocada completamente
até mesmo por uma série de outras notas — pertinentes a harmonia do local — que |he
retardam a resolugdo propriamente dita. Este tipo de resolugdo indireta ou ornamental é
muito frequente na literatura barroca. (exempio 49)

Nestes casos de glosa s&o comuns os chogues de nota-contra-nota, em
decorréncia mesmo dos floreios da voz do baixo que se antecipa e ilude, fazendo-se supor

uma espécie por outra. (exemplo 50)

®André da Silva Gomes ja havia prescrito na licdo anterior a possibilidade de se

prevenir em espécie dissonante, embora até agora nao tenha dado nenhum exemplo. Mas

lhe parece que prevenir a 72 na 9%, e vice versa, & querer ir contra a tendéncia natural que
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Ligdo 11*

vé no baixo o lugar préprio para a ligadura de 72 e 2%, e nas vozes superiores, o lugar da
ligadura de 92 (veja preceitos 9, 10 e 11 desta licdo).

"Pelo preceito sete acrescenta-se agora a suspensdo de 5° falsa, que devera
prosseguir por ligadura burlada. Na resolugédo do tritono deve-se desculpar a 52 diminuta
na 32 (maior ou menor) € a 4 aumentada na 6% (maior ou menor), com 0 movimento
ascendente e descendente da 12 voz, respectivamente.

®No preceito oito sdo analisadas as vantagens de se fazer as prevengdes sobre a 62
menor ao inveés da 6% maior. A primeira, além de mais agradavel ao ouvido, permite maior
variedade de ligaduras de espécies dissonantes. A prevengdo na 62 maior admite ligar ndo
apenas na 72 maior, como afirma André da Silva Gomes, podemos verificar na sucessao
c-a / b-a e f-d / e-d que ambos os casos ligam em 72 menor; d-b / c-b e g-e / f-e ligam 72
maior (exemplos no tom de C maior). A preven¢ao na 62 menor, por outro lado, liga sempre

em 72 menor admitindo também a 52 diminuta na passagem a-f/b-f/c-e .

A ligadura de 92 superior, que por principio vai contra o natural (preceito 6 desta

licdo), admite prevengao na oitava desde que a ligadura seja imperfeita, ou seja, desde
que se empregue a ligadura burlada. Desta maneira evita-se a sucessdo de oitavas e
permite-se desculpar de varios modos. No mais, faz sua prevengdo também na 32 ou 102,
52 e 6% Nao pode fazer no unissono por motivo semelhante ao exposto na primeira nota
desta licdo. A ligadura de 9 — nos casos em que desculpar na oitava — nao devera ser
prevenida em outra oitava, o que levaria a duas oitavas consecutivas. O melhor é que seja
empregada no contraponto a mais vozes, de maneira que o efeito vazio de sua resolugéo
possa ser mitigado pela variedade harménica e melédica das demais vozes de
acompanhamento.

1905 exemplos ilustram os casos de ligadura burlada. Note que a 32 e a 52 sédo

acompanhamentos ideais ja que podem, e devem, ser conservados no momento em que a
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segunda voz se desculpa na oitava. Qualquer outra espécie passaria a figurar como caso
de dupla dissonancia (vide preceito 12).

"'Neste preceito repete-se a norma basica: sera melhor que a 92 ndo desculpe na
82, que a 42 aumentada desculpe na 62 por movimento contrario disjuntivo, e que a 52
diminuta desculpe na 32 por movimento contrario conjuntivo das vozes.

"?A ligadura de 92 pode ser feita sobre qualquer corda do tom e tem como conduta a
82 e a 52, pelo motivo explicado duas notas acima.

®Ocorrem casos de dupla suspensdo no momento em que se acrescenta as
ligaduras de 72 e 92 a ligadura de 42. Esta ultima & natural que desculpe na 32 conforme
descrito: [a] Ta%3 [b] %4 %3 ; muito raramente [c] % %3 Observe gue no primeiro caso ocorre
52 paralela entre as notas da resolugdo quando a 42 é disposta acima da 72, uma solugdo
menos aconselhavel. (exemplo 57)

' Por este preceito fica dito que a 52 é a melhor conduta para a dupla suspensao %.
As notas suspensas pela ligadura devem ser cantadas apenas no momento exato de sua
resolugdo, pois se ja estiverem presentes em qualquer uma das vozes do
acompanhamento, rouba-se-lhes entdo a graga mesma da ligadura. De sorte que nos resta

entdo a quinta como espécie adequada para 0 acompanhamento.

'SA prevencao da ligadura de 52 falsa pode ser sobre qualquer uma das espécies ja

expressas anteriormente: 3% 52 62 ou 82 A resolugcdo regular do tritono obedece as
normas descritas nos preceitos de numero onze desta ligdo e da ligdo precedente. A
desculpa burlada de 52 prevé o salto de 3? inferior da sensivel a 52 corda do tom, quando
numa das vozes internas, formando o intervalo de 62 com a voz que sofreu a ligadura,
pelos motivos descritos na nota sete da licdo 10. E facil perceber que a conduta ou
acompanhamento uma vez feita na terga, resulta na triade diminuta em posigao
fundamental VII°, se na sexta, no acorde de dominante V&;. E caso se expressa a 72 no

lugar da 62, obtemos o acorde diminuto ou meio diminuto (menos frequente) V2%,
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'SA 42 corda do tom sensivel é o quarto grau da escala elevado em um semitom
cromatico, ou seja, a alteragao necessaria para a formagdo do acorde de dominante da
dominante, dai sua resolugdo em ter¢a sobre a corda da 52 do tom. A outra corda (nota)
propria da ligadura de 5% falsa se faz na 7* do tom sensivel (acorde de dominante),
resolvendo em terga sobre a corda do tom (a tonica).

""N&o ha nenhuma restricdo em relagdo a sequéncia de ligaduras de segunda que
se forma pelo choque da 4® encoberta pela 5. O problema reside na sucessao impropria
das quintas resultante do movimento direto entre a primeira voz (no caso, a 5%) e a terceira
voz (o0 baixo).

®Devemos lembrar dois pontos ja discutidos. Primeiro, conforme descrito no
preceito 3 desta ligdo, a conduta ou acompanhamento da ligadura de 72, sendo espécie de
52 falsa, devera cumprir suas fungbes de ligadura ou entdo ndo se ha de escrevé-la.
Segundo, tal como se prescreveu na licado 5 (vide nota 4), oprimir a ligadura de quarta pela
quinta faz expressar o choque entre as partes particulares e ndo em relagéo ao baixo, com
o qual faz apenas ligadura aparente, tal como nos ensina a sinalefa (ver préxima nota).

"9A sinalefa e 0 emprego da quarta consonante foi bastante discutida na licgo 82,
nota 4 (ver também licao 52 nota 4). Dos trés modos de se resolver a dissonancia entre as
vozes superiores, encontramos um caso de ligadura perfeita segundo a qual obtemos a

sucessdo [a] °3 % °4 °3 (exemplo 45) ; e dois casos de ligadura burlada, determinada pelo

movimento de quarta descendente ou terca ascendente do baixo, a saber: [b] %% %7 % e

[c] ®3% %%

2%Aqui o leitor deve se lembrar do que ja foi dito a respeito da fungéo e utilizagéo da

ligadura burlada (veja na ligado 108, nota 5).
21 A ligadura de 22 inferior expressa uma quinta entre as partes particulares quando
a terceira voz canta sobre a sexta espécie acima do baixo, muito embora — pelo que foi dito

na ligdo 102 (preceitos 8 e 11) —, esta ndo seja uma situagao ideal, pois, a rigor, cabe a
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Ligdo 11°

terceira voz cantar na espécie quarta e ndo na sexta (esta pertence a quarta voz). A

ligadura de 72 em voz superior, por sua vez, pode expressar duas quintas em harmonia

exatamente por poder empregar como conduta ou acompanhamento as espécies de 32 e

&%
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Licio 12°

Preceitos sobre diversas e particulares circunstancias atendiveis para
com a organizagao das partes ou vozes na formagao das ligaduras

1° Nao & somente com o baixo que se contam as espécies consonantes ou
falsas, também se dirige a atengcdo as consonancias e dissonancias que se
organizam entre as vozes particulares; ai também entre elas ha as espécies
dissonantes postas em ligadura. A 2% e a 7% podem ligar-se entre as vozes, e
também a 52 falsa, suposto que esta ao mesmo tempo que forma a 52 falsa sobre
uma voz particular, igualmente forma 72 sobre o baixo, e como este recebe esta
ligadura, nesta circunstancia ja nao influi entre as vozes tanto quanto influi com o
baixo como parte a mais principal. ' Contudo sempre & atendivel a distancia que a
dita 52 falsa tem da espécie sobre que tem a sua posigdo de 52 porém fora desse
encontro de formar 72 sobre o baixo, ela completamente influi sobre o seu nimero
entre as vozes particulares. (exemplo 52)

2° A ligadura particular entre as partes observa rigorosamente as mesmas
condigdes de preparar, ligar e resolver. Pode preparar-se em espécie consonante
perfeita ou imperfeita, e ainda mesmo na dissonante, que vai a ser ligada ou em
outra qualquer dissonante, e nestes termos esta visto que a figura ou nota que liga,
ha de ser em espécie falsa, descendo a desculpa a imperfeita, tudo do mesmo
modo que pratica com o baixo.

3° As ligaduras perfeitas entre as vozes particulares formam-se de dois

modos: ou sao de 2% inferior ou sao de 72 de sorte que se a voz que liga esta
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Ligdo 12°

superior a voz que padecer a ligadura, esta ligadura é de 74, e se a voz que |he
move a ligadura |he fica superior, entéo a ligadura € de 22 inferior. (exemplo 53)

4° As espécies dissonantes 22 e 72 nao se devem expressar entre as partes
particulares sem ser em ligadura, pois que € ponto decidido que ou elas hao de
passar e figurar gradatim a sombra, a favor das espécies consonantes, como ja se

disse, ou elas expressadas e figurando sé de per si, hdo de ser ligadas tanto entre

as partes como com o baixo’.

5° E preciso notar, que sdo mais as ligaduras que se fazem entre as partes
particulares do que se fazem com o mesmo baixo. E preciso ponderar e distinguir
estas ligaduras umas e outras.

A ligadura entre as partes forma-se quando uma parte padece e outra a faz
padecer, isto é, quando uma parte liga obrigada por outra parte. A ligadura com o
baixo & quando ele mesmo padece por efeito e obrigado de alguma das partes, e
entdo ele liga de 22 inferior, como ja se explicou; ou ele faz padecer a alguma parte
particular, expressando-se esta em 72. Este preceito € analogo ao primeiro preceito
desta licdo a folha 79 [do original].

6° As espécies perfeitas e as mesmas imperfeitas podem representar e
parecer dissonantes no organizado da composigao; bem entendido, entre as partes
particulares, e de nenhuma sorte com 0 baixo, pois com ele sempre ostentam e
figuram de boas espécies; poréem elas mesmas umas com as outras entre si
podem figurar e padecer como se fossem numeros dissonantes, de sorte que
todas as espécies tem a possibilidade de poder formar ligadura de 22 inferior, umas
com as outras, ou sejam, falsas de sua natureza ou perfeitas ou imperfeitas; mas
ao mesmo tempo em relacdo ao baixo sempre para com ele conservam a sua
natural qualidade, ndo deixando de ser o que realmente sdo ou imperfeitas ou
perfeitas ou falsas, e estas ultimas na tal conjuntura de 22 inferior entre as partes

vem a ser duas vezes dissonantes e podem apelidar-se "espécies de dupla
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Ligdo 12

dissonancia”, uma que |lhe é natural e outra que lhe atrai a colisdo que faz com
outra espécie, por exemplo: escreva-se sobre um baixo firme a 82 coberta da 92,
depois a 72 coberta da 82, depois a 62 da 7%, a 5% da 6%, a 4® da 5° a 3% da 4% a 2°
da 32 o unissono da 22 e aquela espécie que for padecendo, va desculpando,
naqual operacao se vé que todas estas espécies fazem ligadura de 22 inferior com
aquela que as faz padecer e, ndao obstante esta transformagdo das Naturais
qualidades destas espécies, estas invariavelmente para com o baixo ndo séo
menos de 82 72 69 5% 42 32 e 28 sendo as que de sua Natureza sao falsas,
como a 2% e a 72 nesta conjuntura duplas dissonantes, por um modo relativo ao
baixo com quem padecem por outro modo com a parte superior, que as cobre,
oprime e mortifica. (exemplo 54)

7° Deve atender-se que ha distingdo e diferenga entre a ligadura de espécie
falsa, porque o compositor deve contar as espécies e figuras de um modo com o
baixo e de outro modo com qualquer das partes particulares, por exemplo: a
ligadura de 5% com a 6% mostra bem o que é ligadura de figura e ligadura de
espécie falsa.

A ligadura em que esta a 52 perfeita com o baixo é de figura consonante e
perfeita, como é a de 5% porém ao mesmo tempo ela existe oprimida da 62, que a
cobre, e nesta circunstancia e conjuntura esta caracterizada espécie falsa, e posta
em ligadura de 22 inferior para com a 6% que a oprime e faz padecer. Em suma,
para com o baixo € ela ligadura de espécie consonante, mas para com a 62 do
mesmo baixo, é ligadura de espécie falsa.

Isto mesmo que se diz da 5 oprimida da 62, é igualmente um preceito que

se deve entender relativo a 42 justa, quando se expressa em sinalefa de 4° e 52

sobre 0 baixo”. Daqui se conclui e se percebe bem a distingao e diferenga que a

arte da entre as ligaduras de figuras consonantes e entre as ligaduras das

espécies puramente falsas; e que o compositor tem precisdo de contar as espécies
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Li¢do 12°

de um modo com o baixo e de outro modo com as partes particulares que
organizam a sua composi¢ao. (exemplo 55)

8° Deve chamar-se ligadura de 22 inferior aquela que se forma entre as
partes ou vozes, quando se escreve 42 e 52 ou 52 e 62 sendo preciso para ser 22
inferior, que a quarta esteja imediatamente abaixo da 52 ou a 5% imediatamente
abaixo da 62 porque [se] esta organizagdo das vozes for feita de modo que a 42
esteja superior a 5% ou a 5% a 62 nestes termos ja entéo é ligadura de 72 entre as
partes, tendo sobre o baixo ligadura de 4° e 5% ou de 5% e 6°.

Estas ligaduras entre as partes e dos modos que ficam ditas ai mesmo
observam entre as vozes as mesmas condi¢des, como se fosse sobre o mesmo
baixo, preparando em consonante ou dissonante, ligando na falsa e desculpando
na imperfeita.

Dagqui se conclui que a um mesmo tempo pode ser ligadura de 42 e 5° ou de
52 e 62, e entre as partes ser ligadura de 22 inferior ou se 72 superior, de sorte que
quando a voz mais alta padece € ligadura de 7% e quando padece a voz mais
baixa, & ligadura de 22 inferior. (exemplo 56)

9° Nao é obrigado o baixo a desligar quando a ligadura ndo € com ele,
porque a tempo da resolugéo das ligaduras que se formam entre as vozes, pode o

baixo passar a qualquer espécie que lhe faga melhor feigdo, do que se colige que o

baixo nas ligaduras que se formam entre as vozes nao influi como parte precisa‘,

porque entdo neste periodo de musica ele meramente figura como uma parte de
acompanhamento, e ndo essencial a ligadura; tanto que ainda que ele evitasse,
sempre a ligadura ficara bem feita, influindo tdo somente quando ele mesmo
padece em 22 inferior ou faz padecer de 72 a alguma parte superior.

10° As ligaduras de 22 inferior e de 72 entre as partes particulares,
comumente se escrevem sobre as cordas do Tom ou da 42 ou da 5% ou da 7%

porque estas cordas sdo as que formam sempre o acompanhamento das
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Ligdo 12*

mencionadas ligaduras particulares; pela qual razdo elas resolvem entre si, como
devem, sendo ao mesmo tempo espécies consonantes com o baixo.

11° A ligadura de 4® e 5% e a ligadura de 52 e 62 ndo formam ligaduras e
nem devem ser consideradas ligaduras com o baixo, por serem espécies
consonantes e nao falsas; portanto estas espécies s6 entre si podem formar
ligaduras particulares e nao com o baixo ou acompanhamento, expressando-se
este meramente como uma parte agregada que as acompanha.

12° A ligadura de 4® superior supérflua escreve-se com a 5% e pode
desculpar na 3% sem mover o baixo. A ligadura de 42 diminuta quer o seu
acompanhamento na 5° falsa ou na 62, e é preciso mover o baixo subindo, depois®

que resolve na 32, (exemplo 57)

O conhecimento das espécies diminutas s6 se pode compreender,
observado na escala geral das espécies, que explica o seu local e distancias, e se

acha entre os preceitos da composigéo no 2° tomo a folha [sem indicagéo]

13° De cinco modos se pode usar da 52 supérflua: primeiramente formada a
52 supérflua sobre o baixo, este salta 42 acima, e ficando ligada a dita 52 nos salto
que forma o baixo, nesta ligadura ja fica a dita 5 em 22 supérflua sobre o baixo, e
a 3% em 72 maior, as quais espécies, estando quieto o baixo passam a desculpar, a
28 supérflua em 32, e a 72 maior na 82. (exemplo 58)

O segundo modo é estando firme o baixo, forma-se a 5% supérflua

acompanhada da 3% depois a 5% desculpa na 6% acompanhada da 42 nas formas

que se apresentam-nos. (exemplo 59) O 3° modo €&, formada uma voz em 52 falsa
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sobre o baixo, acompanhada de 62 e quando o baixo sobe de grau a procurar a
desculpa da 52 falsa na 3% a 6% que acompanhava aquela 5% e que agora na
primeira pancada do baixo fica em 52 justa sobre ele, imediatamente forma uma 52

supérflua, e desculpa gradatim ficando em 62 sobre o baixo, como se mostra no

exemplo. (exemplo 60) O quarto® modo é uma organizagao variada de ligaduras de

quintas supérfluas e sétimas, que melhor se pode conhecer no exemplo. [?]
Finalmente a 52 supérflua liga com o baixo, tendo seu acompanhamento de 32 e 62
menor: deve haver glosa, e depois deve mover o baixo de grau, para que a dita 52

desculpe na 3% mas esta ligadura & pouco praticada.

Com esta e a proxima ligdo marca-se o final da segunda se¢éo do tratado,
inteiramente dedicada ao tratamento das espécies consonantes (62, 72 e 82 licdes)
e das espécies dissonantes (92, 102 112 122 e 132 ligdes). A 112 ligdo defini-se a
espinha dorsal da Arte ... de André da Silva Gomes. Nela estdo contidas o maior
namero de diretrizes concernentes a formagao das ligaduras de espécies falsas.
Esta licao fara apenas ampliar a utilizagao dos sobreditos preceitos entre as partes
particulares ou voz internas.

'Portanto, & excegdo da 42 que sera sempre consonante entre as vozes
internas da polifonia, as demais ligaduras de 22 72 e 52 falsa podem e devem ser
empregadas entre as partes particulares. Valem as mesmas condi¢ées para a

realizacdo das ligaduras devendo-se apenas ressaltar a importancia de se saber
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Ligdo 12

distinguir os casos em que a ligadura acontece entre as partes superiores dos
casos em que ela ocorre em relagéo ao baixo.

O compositor deve analisar as espécies de um modo com o baixo e de outro
com as partes particulares. Por exemplo. A ligadura presente nos acordes °4 e %5 &
precisa e de espécie falsa entre as partes particulares, e voluntaria ou de figura
sobre a voz do baixo (ligdo 2%). A ligadura de quinta falsa ou diminuta, entre as
vozes superiores, concorre com a ligadura de sétima sobre o baixo quando
empregada no acorde de dominante com sétima. A ligadura sobre o baixo, como
voz grave e fundamento, deve ser observada com o maior rigor, dando-se maior
liberdade a maneira variada de se desculpar o tritono conforme descrito na ligdo 10

(nota 7).

2 A dissonancia de 22 ou 72, em qualquer que seja sua posi¢ao nas vozes da

polifonia, ndo podera expressar-se por outro meio que ndo pela ligadura precisa.
No caso desta ultima, € importante termos em mente que até o século XVII, a
sétima sempre fora tratada como espécie dissonante e que portanto, deveria ou
ser introduzida como nota de passagem em parte fraca do compasso — a sombra
das espécies consonantes —, ou entdo preparada, suspensa e resolvida segundo
os preceitos da ligadura. Mas a partir do século XVIIl, o acorde de sétima de
dominante passa a ser adotado livremente, com a Unica preocupagdo de se
resolver por grau a sétima na terceira corda do tom. O rigor com que André da
Silva Gomes prescreve sua utilizagdo demonstra a visao didatica e consciente de
compatibilizar o estilo de sua época, a liberdade de criagdo do jovem
contrapontista e os preceitos da condugdo melddica das vozes, inerentes a
construgdo da linguagem da musica tonal. Quanto a ligadura de 22 ela pode se
7 6 5 4

expressar de oito maneiras: %, % %0, %% Y e XA espécie falsa faz-se

soar em ligadura de 22 inferior entre as partes particulares. Contudo, aquelas que
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Li¢do 12*

envolvem a 72 e a 22 cordas do tom, além da sobredita ligadura, formam ligadura
de espécie dissonante com a voz do baixo, pelo que se deduz o nome de duplas
dissonantes.

* Mais uma vez é preciso discernir entre os casos de ligadura precisa e
figurada. E facil perceber que a ligadura de espécie falsa ocorre sempre nos casos
de ligadura precisa, ou seja, apenas em circunstancia dissonante entre as vozes
particulares ou entre uma voz superior e o0 baixo. A ligadura de figura — encontra-se
também figurada e aparente —, restringe-se aos casos de sinalefa 4 (licdo 11,
preceito 7) ou 43 (licdo 13, preceito 12) e ao acorde %. A ligadura de 52 e 62 e a
sinalefa de 4° e 5* expressam a dissonancia de segunda entre as partes
particulares quando empregadas em posi¢ao fechada (ou cerrada), se se utiliza a
posicao aberta (ou espagada), a dissonancia sera de sétima. Em ambos os casos
as partes particulares mantém-se em ligadura aparente e figurada com o baixo.

“Como anteriormente descrito, o baixo tem liberdade tanto para ascender
por grau no momento em que a ligadura de segunda, entre as partes particulares,
se desculpa na terga, como para permanecer imovel no seu ponto. No caso de

ligadura burlada, ou glosa da voz do baixo, o acorde °s desculpa diretamente na

triade °3. (exemplo 53) Porém, estando o baixo em ligadura precisa, a resolugéo da

22 dissonante faz padecer nova ligadura, agora de 42 e 52 sobre o baixo (sinalefa
%4), que s6 entdo sera seguida de sua resolugdo na triade %3. Essa figura cadencial
expressa varias suspensdes em sucessao, e foi muito empregada na literatura do
século XVII. Obedece o seguinte esquema: °s % °4 °3. Esta ultima triade exerce
geralmente a fungdo de dominante concluindo, assim, no tempo principal sucessivo

sobre o acorde de ténica 53, (exemplo 55)
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*Pelo preceito doze fica claro que o baixo precisa obedecer sua tendéncia
resolutiva — por conta do sustenido —, e ascender por grau logo que a ligadura se

desfaz ou até, porque nao, ao mesmo tempo em que desculpa.

°A ligdo encerra-se com a descrigio de cinco modos de se usar a 5°

supérflua. Os exemplos foram construidos a partir da descricdo de cada um, a
excec¢ao do quarto modo, impossivel de se lhe deduzir os exemplos musicais. O
quinto modo também é dificil de se precisar, o resultado parece muito préoximo ao

descrito no primeiro modo.
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Preceitos sobre os usos particulares das espécies falsas na formatura das

ligaduras

1° As espécies dissonantes, quando nelas se forma ligadura, supdem e
figuram de per si mesmas, dissonantes que elas sao, sem carecerem da qualidade
interna de consonantes, porque nesta agao elas cumprem os deveres da ligadura e
sustentam os preceitos da arte em preparar, ligar e resolver; e nestes termos, logo
que ha uma ligadura perfeita, isto &, que se cumprem as trés devidas condigdes, a
especie nao obstante ser falsa, neste lugar supde mesmo pelo que € reputando-se
no ouvido, como se ela fosse uma espécie consonante'. A razdo é porque o tempo
da ligadura € um periodo sonoro que a espécie falsa posta na ligadura sabe
sustentar e desempenhar; porém é somente nestas circunstancias, porque fora da
ligadura toda a espécie dissonante ndo pode supor pelo que € mas sim pela
espécie consonante, a sombra, e favor e abono da qual somente pode figurar e
passar. Neste ponto € bastante o que ja ficou explicado nos preceitos privativos

destas espécies.

2° Uma parte ou voz que liga, (ja se entende ser espécie dissonante) pode
acompanhar-se com outra voz que seja sua dissonante, isto € que seja dissonante
relativamente a ela, porquanto toda espécie falsa ligada relativamente ao baixo,
isto &, obrigada pelo baixo, pode fazer juntamente outra ligadura de 22 inferior com
uma parte superior que a cubra e que também a faga padecerz. Por exemplo.

Oprimir a 72 com a 8%; ora a 72 esta ligando sobre o baixo, porém a este mesmo
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Ligdo 13*

tempo se caracteriza 22 inferior da 3%, e eis aqui como ela fica ligada, e padecendo
por dois lados; do mesmo modo as quartas dissonantes diminuta ou supérflua
podem ser oprimidas; a 42 diminuta da 52 falsa ou perfeita, e a 42 supérflua da 52
perfeita; e do mesmo modo a 52 diminuta pode ser oprimida da 6 menor, e desse
modo se formam perfeitamente as ligaduras de 22 inferior entre as partes. (exemplo

617)

3° A ligadura de 4% e 5 e a ligadura de 5% e 6% ndo obstante a colisdo que
as espécies consonantes experimentam em harmonia sobre o baixo, chegando a

ponto de que a 4% e a 5% transformem a sua natural consonancia em acidental

dissonancia®; contudo considere-se sempre decididamente um preceito

irrevogavel, que estas ligaduras sdo propriamente ligaduras particulares entre as
partes e nunca devem ser consideradas ligaduras com o baixo, com quem estas
espécies jamais podem deixar de ser consonantes, € uma vez que nao alterem a
perfeita e justa graduagdo de seu numero, elas sdo ligaduras aparentes e
figuradas sobre o baixo, € ndo reais, como ja se explicou a respeito da 42 e 5% em

sinalefa a folha 77 [do original].

4° Uma prépria espécie no organizado de uma composigdo pode ser
considerada em diversos numeros de propor¢ao, porque uma coisa € contar a
espécie com o baixo, outra coisa &€ compara-la com as mais vozes da composi¢ao.
Por exemplo: organizemos sobre D unissono® as harmonias com 32 F, com a 52 A,
e a 82 superior. Refletindo agora nesta organizagéo, achamos que a 5 A é uma 32
da 32 F, e a 82 superior D, forma juntamente 62 com a 32 ja dita F, e 42 perfeita com
a 52 A; e nao obstante a relagdo particular destas espécies entre as partes, como
fica demonstrado, ndo deixam de formar ao mesmo tempo o todo harménico de 32,

5% e 82 sobre o unissono ou baixo; e eis aqui esta visto que qualquer espécie no
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organizado da composi¢cao pode ser considerada ao mesmo tempo em diversos

nameros e que corresponda entre as partes na sua posigao. (exemplo 62)

5° Na ligadura de 22 inferior com o baixo, a qual quando se forma a quatro
vozes também se pode formar com 42 supérflua e 62 com maior nimero de vozes
do que a quatro, claro esta que é preciso dobrar’ algumas destas espécies, isto &,
€ preciso que duas vozes cantem em uma espécie mesma, e nesta conjuntura, a
espécie que merece a primeira atengao para se dobrar é a 22 superior e depois a
6% havendo mais vozes que dobrar; porém a 42 de tritono nunca seja dobrada, para
néo fazer sensivel a sua grande dissonancia; isto seja observado ainda que a

composigao seja langada a 8 vozes. (exemplo 63)

6° A ligadura de 2® inferior no baixo pode ser acompanhada com 52, sendo
composigao a trés vozes, porque a trés vozes é mais sonora a 4® com a 5% do que
com a 6% mas a 4® ha de ser perfeitas; e se a composi¢ao for a quatro vozes,
querendo acompanhar-se aquela 22 inferior com 52 dobre-se entdo a 22 superior.

(exemplo 64)

7° Nas composic¢des a trés vozes na ligadura de 42 e 52, na ligadura da 72 e
na ligadura da 9% sempre se deixa uma espécie, isto €, ndo se escreve uma
espécie daquelas com que se acompanham estas sobreditas ligaduras, deixando-a
mentalmente para o lugar da 4® voz, se a houvesse, e as espécies que se devem

deixar sdo as seguintes: Na ligadura de 72 deixa-se 2 ndo tem lugar a 5% mas

somente a 3% e na ligadura da 8 o mesmo’; e a razdo & porque nestas

conjunturas a 82 e a 5% séo espécies menos harmoniosas e s6 ocupam o lugar de

encher, quando a composigao for a quatro vozes.

8° Aquela espécie que acompanha a espécie dissonante na ligadura, ocupa
0 ponto e posigéo de terceira voz, porque a primeira é o baixo, a segunda voz é a

espécie que liga e padece na dissonante, a terceira voz é a espécie que a
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acompanha, e a quarta voz € a espécie que se acha em 8% ou na 5% com o
unissono. Nestes termos eis aqui a ordem que se deve seguir. Quando ligar a 4®
ou a 72 a voz que estiver em 82 com a primeira € a quarta voz, e mesmo se estiver
em 5% Quando ligar a 32 a quarta voz € a que se achar em 52 sobre o0 baixo. Esta
explicado, como se devem entender os lugares proprios das espécies a duo, a trés
e a quatro, observando-se esta ordem. Note-se, porém, que a demonstrada
disposigdo da 18, 28 32 e 4® voz que se explicou, ndo deve ser considerada um
preceito tdo impreterivel e rigc.wrosoa que alguma vez por algum motivo ndo possa
ser excedido, mas & preciso dar-se ao estudioso esta nogdo, fundada na
experiéncia de que as espécies colocadas deste modo produzem muito bom efeito

seguindo esta formalidade de harmonia.

9° A prevenc¢ao da ligadura pode ser de maior ou menor ou igual valor que
a figura ligada; porquanto ndo esta neste ponto a esséncia principal da ligadura,
mas sim em que a falsa nao exceda ordinariamente uma parte do compasso; como
também nédo é essencial que a resolugdo possa ter igual ou menor ou maior valor
que a figura ligada. Em suma, a prevengao pode ser feita em espécie consonante
ou dissonante advertindo, porém, que a prevengao, se for feita na espécie
dissonante, maiormente sendo a mesma em que se liga, ndo deve a prevengédo
neste caso exceder uma parte do compasso, por ndo estar muito tempo na falsa e
por consequéncia nao fazer soar muito tempo a dissonancia. Deve prevenir nas

partes’ menos principais do compasso, de ligar nas partes mais principais dele,

que é a primeira do chado, e a primeira do ar, e desculpar gradatim logo na

imediata. Tais s&o os preceitos gerais da prevengao, ligadura e resolugao.

10° N&o se deve prevenir ligadura em espécie dissonante por movimento de
duas vozes ou partes'®, por evitar ir de chofre a mesma dissonante que tem a

preparar a ligadura. (citados dois exemplos)
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11° E mais acertado e maior perfeicdo o transito de perto & espécie falsa,
porque deste modo se faz menos sensivel a dissonancia, além de procurar evitar

todo o salto que no melhor modo de cantar é imperfeigdo''. (citado um exemplo)

12° Nos tons de 3% menor pode muitas vezes acomodar-se na 42 da corda
do tom em lugar da 2% a 32 menor com a 42 supérflua, porque a 42 supérflua ou
sensivel €, nesta conjuntura, uma espécie essencial da ligadura do baixo; e a 32

menor, estando na sinalefa, isto &, fazendo colisdo com a 42 sensivel, tem

aparéncia de outra ligadura'?, e deseja fugir a sua desculpa ou resolugdo, por

exemplo: suponhamos o tom de D, 3% menor. Ponhamos o baixo na 42 da corda do
tom G, escreva-se sobre ele B bemol em 32 menor, e C sustenido em 42 supérflua
sobre o mesmo baixo; este, desce a F, 32 da corda do tom, e a 3% menor desce
desculpando em A, na 32 do baixo, e a 42 supérflua C sustenido sobe a desculpar
em D, em 62 sobre o baixo, na qual operacdo destas espécies experimenta o
ouvido um belissimo efeito de harmonia e bem adequada ao expressivo de muitas
letras, cujos pensamentos parece exigirem uma tal coordenagdo de espécies.

(exemplo 65)

13° Pode haver glosa no tempo de prevenir'® e resolver, porque também se
permite movimento na ocasido de ligar na parte que recebe a ligadura e faz
padecer a voz ligada; no que esta parte agente forma outra espécie diferente
daguela a que tinha obrigagdo de sair; por exemplo, a voz que ligou na 72 tem
obrigacdo de resolver na 6% muitas vezes sucede desligar na 3% ou 5% néo
sucedendo isto por desvio préprio da voz ligada, pois que ela desliga infalivelmente
no numero imediato descendente, mas sim o baixo, & o que da ocasido a que com
o0 enganoso movimento que faz aquele numero imediato, a que desce a voz, se
havia de ficar em 62, segundo a ordem natural, por aquele movimento, vem a ficar

extraordinariamente em 32 ou em 52
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O mesmo sucede em qualquer outra falsa que se ligue; como por exemplo:
liga o baixo em 22 inferior, e devendo desligar em 32 inferior da voz que a oprime,
foge-lhe esta enganosamente a outra parte; ele desliga, na verdade, no numero ou
lugar proprio da 32 inferior; porém com este movimento da voz agente, desliga, é
certo, no mesmo lugar, porém em numero que ja nao & 32 inferior mas 62 inferior a
voz que a oprimia. Seja pois considerado um preceito geral, que € glosa todas as
vezes que se expressa uma espécie em lugar de outra, e que esta glosa deve-se
entender ocasionada pela voz que deve receber a ligadura e ndo esperou a devida
resolugdo na espécie imperfeita em que a devia esperar; e nao se deve entender a
respeito da voz que liga, porque ela cumpre com a sua resolugado, descendo ao
numero imediato ao qual deve descer. (citado um exemplo, vide os vérios casos de glosa j&

ilustrados)

14° Deve haver precaucdao em que, sendo a glosa na voz que liga, ndo
passe 0 movimento de uma para outra parte do compasso, mas fique incluido
dentro da mesma parte, e sempre a ultima figura seja no lugar préprio da
prevenc¢ao; e havendo glosa na voz que recebe a ligadura, pode usar o encontro

em qualquer falsa, havendo consonante, por quem possa supor.

15° A prevengao da ligadura nunca pode ser glosa, porque esta espécie

sempre ostenta a figura pelo que €, e a glosa € supor uma espécie por outra.

162 De quatro modos entram as vozes nas espécies dissonantes,
sustentando a qualidade de falsas e supondo-as como tais e isto para maior
variedade da musica, e ndo menos desafogo do compositor; e séo estes os Ultimos

preceitos gerias com que fechamos a doutrina pertencentes as espécies

dissonantes e falsas'®. De quatro modos pois, entram as vozes nas espécies

dissonantes. O primeiro modo €& recebendo ligadura. O segundo modo é

prevenindo para ligar. O terceiro € passando espécie ma por boa. O quarto modo é
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supondo pausa por figura, e a espécie depois da pausa sendo dissonante, supé-la
como tai.

1°® modo. Entrar na falsa recebendo ligadura € quando uma parte esta
ligando e entra outra fazendo-a padecer, ou seja, 0 baixo a que ligue, ou outra
qualcuer; e pode ser em 22 42 72 52 diminuta ou 42 supérflua, tanto pela parte
superior como pela parte inferior. (citado um exemplo. vide os casos de glosa ja ilustrados)

2° modo. Entrar a voz na dissonante, Prevenindo a ligadura, € fazer entrada
em uma para ligar outra, ou a mesma falsa, sendo permitido entrar nela para faze-
la padecer: 0 mesmo se concede para prevenir ligadura entrando em 28 42 52
falsa e suas compostas; e isto se pratica porque toda a ligadura pode também ter a
sua prevencgao na espécie dissonante. Vejam-se os exemplos do 2° modo.

3° modo. Entrar a voz passando espécie ma por espécie boa € quando nao
havendo glosa na voz que entra, supde o primeiro ponto mau e dissonante pelo
segundo ponto bom. (citado um exemplo, dificil de se deduzir com exatidao)

4° modo. Entrar a voz em falsa, como tal, € quando entra a dissonante,
supondo pelo que &, e figurando de per si: ela ha de ser em 5 falsa ou 72 menor

ou diminuta, de sorte que havendo pausa antes da 52 falsa, entende-se na pausa a

espécie 62 calada, e na 72 menor a espécie 82 calada. E esta suposi¢do, porém o

melhor é expressar a 62 e descer a 52 falsa, e expressar a 82 e descer a 72; ainda
que nao é erro suporem-se aquelas pausas como figuras realmente expressadas:
e é isto usado por mestres modernos e de grande nome, e basta isto para ser

autorizado este uso. (exemplo 68)
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Nesta ligdo encerram-se os preceitos concernentes ao tratamento das
ligaduras precisa e voluntaria. Com ela amplia-se o emprego e os lugares proprios
das espécies na escrita a duas, trés, quatro e cinco vozes, em conformidade com
os critérios de dobramento analisados pelo autor. Nos dezesseis paragrafos que se
seguem ¢é feita uma recapitulagdo das diretrizes coligidas dos exemplos dos
grandes autores e de sua experiéncia individual.

'Mais uma vez retornamos ao pensamento inicial. As espécies dissonantes
utilizadas em tempo fraco como notas intermédias, ou seja, ligando as espécies
consonantes em tempo principal, ndo primam, em verdade, pelas suas qualidades
internas de espécies falsas. Estas espécies figuram desde que hajam outras
consonantes por quem possam supor e em torno das quais possam se justificar.
Uma vez utilizada em tempo principal = como recurso expressivo e segundo as
condigbes impostas pela ligadura —, a espécie dissonante ganha novo status,
sendo concebida tal como o € a espécie consonante, reputando da mesma

legitimidade, nao obstante a aspereza propria de sua natureza.

’Toda espécie falsa ligada relativamente ao baixo pode fazer outra ligadura

dissonante relativamente ao acompanhamento ou conduta. No preceito seis da
licdo 122 o autor afirma que " ... todas as espécies tém a possibilidade de poder
formar ligadura de segunda inferior.” Forma-se dupla dissonancia, portanto,
quando a voz particular liga em relagéo ao baixo e em relagéo a outra que serve de
acompanhamento ou conduta. Dessa maneira pode-se oprimir a 72 pela 82 a 62
pela 72, a 52 pela 62, a 42 pela 52, a 32 pela 42 e a 22 pela 32

*0 preceito trés remete o leitor ao que ja foi dito na ligo 12 (preceito 7) a

respeito da ligadura precisa e da ligadura de figura. Nado se permite empregar na
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primeira, especies que nao sejam dissonantes, ao contrario do que preconiza a
ligadura de figura ou voluntaria, onde podem-se empregar apenas especies
consonantes.

*Claro esta que, qualquer espécie, no organizado da composicdo, deve ser
considerado ac mesmo tempo em diversos numeros de propor¢ao entre as partes.
O musico deve atender-se ao fato que na disposi¢do a quatro partes do acorde o3
por exemplo, deve se numerar as especies de dois modos: [a] segundo a
proporcéo das vozes superiores relativamente ao baixo, séo trés a saber: 8% 5% e
32 (S/B, C/B e T/B respectivamente); [b] segundo a propor¢do entre as partes

particulares, igualmente trés, 32 62 e 42 (T/C, T/S e C/S respectivamente).

> Tivemos ja a oportunidade de discutir a disposicdo mais apropriada do

acorde V4, na escrita a trés e a quatro vozes (licdo 102, preceito 9°). Com relagéo
aos dobramentos que necessariamente devem ocorrer na escrita a cinco ou mais
vozes — posto que a harmonia que vigora constroi-se fundamentaimente sobre a
triade de trés fatores ou sobre o acorde de quatro fatores — segue-se aquele
preceito geral, e conhecido por nos todos, de se evitar, 0 mais que possivel, dobrar
a terca. O exemplo descrito no quinto preceito ensina-nos que no acorde 642 a
quinta voz deve dobrar a fundamental do acorde (a 22 sobre o baixo) cabendo a
sexta voz, o dobramento da sexta que se encontra sobre o baixo, ou quinta do
acorde de setima. De fato, dobrar a fundamental ou a quinta do acorde pareceu ser
sempre 0 mais prudente, uma postura amplamente disseminada pela teoria
moderna. Contudo, este preceito deveria ser aplicado apenas a musica
instrumental classica pois, conforme nos alerta Diether de la Motte, trata-se de
uma norma absolutamente falsa quando aplicada a obra vocal de Bach ou de seus
contemporaneos: "Die bekannte Regel. daR bei Durdreikldngen méglichst der

Grundton, daneben auch die Quinte verdoppelt werden kénne, jedoch nur in
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Ausnahmeféllen die Terz, ist also fir die Bachzeit absolut falsh. Sie trifft lediglich
fir die klassische Instrumentalmusik ..." (Motte, Diether de la. Hamonielehre.
dtv/Barenreiter, 1988, pagina 44).

®Sabemos também que o indesejado dobramento da terga torna-se
imprescindivel em dois casos particulares: [a] na cadéncia imperfeita com a
progressdo V - vi, pela qual a quinta e a ter¢ga do acorde de dominante (ou 22 e 72
cordas do tom, respectivamente) caminham por movimento contrario disjuntivo a
terca do acorde resolutivo (exemplo 69) ; [b] na progresséo VI - V no modo menor,
pois se a nota dobrada do primeiro acorde for a fundamental, nenhum movimento
de vozes é possivel exceto por 22 aumentada, salto de tritono ou quintas paralelas.
(exemplo 70) Neste caso, &€ melhor que se dobre a terga do acorde VI para garantir
uma progressado suave ao acorde de chegada. Na descrigdo da ligadura de 2°
inferior do baixo, André da Silva Gomes ja havia prescrito a 42 sobre o baixo como
o lugar mais adequado para a terceira voz. Porém, se ocorrer da terceira voz estar
na 52 sobre o baixo, a quarta voz devera dobrar a voz agente, ou seja, a mesma 2°
que encobre o baixo, o que implica no dobramento da ter¢a do acorde resolutivo.
No caso de ligadura de 42 encoberta pela 52, esta ultima ndo podera ser supérflua,
pois a triade diminuta deve-se empregar apenas na primeira inversdo, e nem
tampouco diminuta, pois 0 emprego da triade aumentada deve obedecer os casos

descritos na licao 12 (preceito 13).

"Por este preceito fica claro que a quarta voz deve antes se preocupar de

preencher a harmonia local, e ndo roubar o lugar que é proprio da terceira voz. No
caso descrito de ligadura de 9% uma vez tendo como conduta a espécie 32, ela
mesma liga em sétima superior com o acompanhamento. Obedece ao mesmo

principio de se poder oprimir qualquer espécie pela ligadura de segunda inferior
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entre as partes particulares ou, dependendo do espagamento entre as vozes, pela
ligadura de setima superior.

°A ordem das vozes e os lugares proprios das espécies na escrita polifénica
podem ser assim esquematizados: [a] primeira voz ou voz agente: aquela que
recebe ou que faz padecer a ligadura; [b] segunda voz ou voz paciente: aquela que
padece a ligadura e que deve desculpar; [c] terceira voz: conduta ou
acompanhamento feita sobre a 32 |[d] quarta voz: também conduta ou
acompanhamento, sua fung¢do, porém, € encher o acorde fazendo soar na 52 ou 82,

dependendo dos casos.

*Ha liberdade para se prevenir em valor menor, igual ou maior que a figura

ligada, porquantio a esséncia da ligadura esta em ndo exceder as diversas partes
do compasso. Estas partes, referidas neste preceito, obedecem o seguinte
esquema. No compasso quaternario os tempos impares (primeira e segunda
seminimas) sao as partes principais e que obedecem a divisdo do compasso em
duas metades: a primeira minima o chéo (ou thesis), e a segunda minima o ar (ou
arsis). As partes menos principais (ou secundarias) correspondem aos tempos
pares, segunda e quarta seminimas. E assim cada uma das partes do chao e do ar
podem ser fracionadas em partes menos principais, obedecendo o0 mesmo
principio. A questao da notagdo mensural € um ponto bastante complexo para a
musicologia. As figuras de valores ndo sdo meras operagdes de divisdo ou
multiplicacdo a cargo de algumas edic¢des facilitadas. Elas refletem concepgdes de
época, de estilo, posturas distintas diante das possibilidades de fracionamento do
tempo. André da Silva Gomes, de certo modo um continuador da tradigdo dos
antigos, neste aspecto prefere ficar com os modernos, favorecendo um tipo de
notac&o que, a principio, tera de se adaptar ao rigor por ele descrito. Como, por

exemplo, a liberdade de se poder prevenir em valor menor que a ligadura, ou de se
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Lig¢do 13*

poder resolver num valor maior que a nota ligada, ambos os casos estranhos a
pratica dos antigos. Mas ao invés de se fazer aqui toda uma discussédo sobre a
notagdo dos antigos e sua transformag@o na musica do século XVIII decidiu, por
bem, ir diretamente ao assunto.

"°Embora André da Silva Gomes prescreva ndo poder prevenir a ligadura
em espécie dissonante por movimento de duas vozes, encontramos no
Renascimento varios casos de choques dissonantes nota-contra-nota em figuras
cadenciais. Estes choques, de segunda ou de sétima, ocorrem em parte menos
principal (terceira seminima) do compasso a causa ou do movimento contrario das
vozes, ou do movimento direto e, neste caso, a voz que interrompe

caracteristicamente o seu movimento emprega, freqlentemente, a seguinte

férmula ritmica JJ J evariantes“. M\J ou J’M J (consulte exemplo 50)

"'Ainda concernente a prevengdo, o melhor seria que a voz que faz padecer
a ligadura (1% voz), a exemplo dos antigos, também fosse introduzida por grau
conjunto, contribuindo em tudo para uma prevengdo o mais discreta possivel:
‘procurar evitar todo o salto que no melhor modo de cantar é imperfeicéo”.

"?Encontramos apenas entre os tons menores, a primeira mencao de André
da Silva Gomes ao acorde diminuto V%, cuja resolugdo se faz na triade I°. A
sinalefa de terga e quarta sobre o baixo ndo havia sido citada na licdo 11. De
qualquer maneira, a desculpa faz-se ainda mais necessaria devido o choque de
segunda aumentada entre as partes particulares.

"*Os preceitos 13, 14, e 15 fazem uma Ultima recapitulacdo das diretrizes
observadas no emprego da glosa ou floreio. Utilizar-se da ligadura burlada é supor
uma espécie por outra, ou seja, é fazer expressar — pelo movimento inesperado da
voz que liga (12 voz) —, uma espéecie em lugar de outra no momento da resolugéo.

Nada de novo é acrescentado sendo, porém, necessaria uma corregdo. Pelo o que

AVA
AVAVEY

2 3 4 2 6 7 8unespw 12 13 24 15 Ie 1] 18 19



Ligdo 13*

contem o preceito 15 desta licdo, claro esta que na prevencgdo da ligadura nunca
pode haver glosa. De onde se deduz a modificagdo logo no inicio do preceito 13:
no lugar de prevenir, leia-se ligar. Quanto ao limite das partes do compasso
contido no preceito 14, reporte-se o leitor a nota 5 da licdo 11, aos casos de

resolucao indireta ou ornamental.

" Encerrar-se nesta ligio a doutrina pertencente as espécies dissonantes.

Foram concebidas, portanto, quatro maneiras de se ligar as espécies falsas, para a
“maior variedade da musica e ndo menos desafogo do compositor.” A saber:

I. [a] A voz agente recebe a ligadura enquanto a 22 voz padece em espécie
dissonante de 22, 42 72 ou 5° falsa, tanto pela parte superior como pela parte
inferior; [b] A voz paciente faz a ligadura enquanto 12 voz recebe as sobreditas
espécies falsas.

Il. A prevengéo pode ser feita em espécie dissonante de 228, 42 e 52 supérflua;

Ill. Passar a espécie ma pela boa significa empregar a dissonancia como nota de
passagem, em tempo secundario ou mesmo principal, desde que se possa
expressar-se uma em seguida da outra;

. Pode-se anteceder a nota dissonante por figura de pausa, pela qual se faz
supor a espécie boa e ponto de partida da espécie dissonante. No jogo 82-72

ou 62-52 falsa, entende-se na pausa a espécie 82 calada e 62 calada.
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Licao 14°

Preceitos concernentes a formatura das ciéncias ou cadéncias

1° Clausula ou cadéncia é o fim ou terminagdo de uma frase ou periodo
sonoro e harmonico; ou terminagao, fim, ou remate de qualquer obra de musica, ou
de cada uma de suas partes, ou de seu todo. Portanto podem distinguir-se em
clausulas ou cadéncias periddicas e clausulas ou cadéncias puramente finais,
conceituando-se do modo que acima fica demonstrado.

2° Sao indispensaveis e da primeira necessidade as clausulas ou cadéncias
em qualquer género de composi¢ao de musica, pois sem elas néo poderia dar-se
fim a qualquer periodo de composi¢ao ou obra, o qual fim ndo pode haver sem que
haja cadéncia ou clausula ou conclusao.

3° As clausulas dividem-se ou segundo as suas qualidades locais ou

segundo as suas qualidades sonoras.

Qualidades Locais

As clausulas ou cadéncias consideradas no seu local dividem-se em
clausulas periddicas ou intermédias e clausulas puramente finais. Clausulas
periodicas ou intermédias etc., sao as que se formam pelo contato da obra
por elegancia e diferenciam-se da clausula final, porque esta é formada na
corda prépria do tom e a intermédia & formada na mediagdo do tom, isto &, é
formada espalhadamente em todos aqueles tons pelos quais o compositor
se langa a discorrer pelo meio do tom em que principiou e ha de acabar a

sua obra, podendo muito bem nédo fechar a cadéncia inteiramente na 82 do
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tom em que forma, bastando somente a prevencao, ligadura e resolugéo,

prosseguindo logo a modular por onde acertadamente |he parecer.

Finalmente a cadéncia final & o ultimo termo do tom principal.

Qualidades Sonoras

As clausulas, segundo as suas qualidades sonoras, dividem-se em
clausulas perfeitas e clausulas imperfeitas. As perfeitas, a que também
chamam clausulas verdadeiras, sdo as que terminam na 8?2 e as
imperfeitas, a que também chamam fingidas, sdo as que terminam na 32 ou

52 ou 62 corda do tom.

4° Sao uteis e precisas na composi¢cdo as clausulas Imperfeitas e fingidas,
para se empregarem na ocasido em que nao acaba o sentido da letra, e se quiser
fugir de empregar as outras clausulas para maior variedade. E do artificio destas
clausulas justamente lhe foi imposto o nome de fingidas, porque o seu artificio se
propde a enganar o ouvido, ndo descaindo ou concluindo nas cordas costumadas
e que o mesmo ouvido estava esperando; porém, passando a outra espécie nao
esperada, assim como também quando de faz menor a resolugéo de uma ligadura
devendo ser maior ou fazendo maior a que devia ser menor. (Ex. 1°, 2°, e 3°)

5° As clausulas consideradas promiscuamente tanto no seu local como na
sua qualidade sonora se subdividem, atendido o acompanhamento das partes, em

clausulas simples e clausulas compostas.

Clausulas Simples

Sao as que procedem por figuras semelhantes, [sem] que concorra
espécie falsa ligada; sendo aquele transito que faz o baixo de 42 a parte
inferior, ou de 52 acima ou 52 abaixo, acompanhado da 32 maior. Em suma,

deve-se considerar clausula simples toda ocasidao que o baixo passa da
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corda da 5% ou da 42 para o tom da 22 para o tom, e da 72 para o tom, sem

concorréncia de espécie alguma falsa. (Ex. 4°, 52, 62, e 72)
Clausulas Compostas

Sao as que se fazem com as diversas figuras entre as quais se ouve
a ligadura da 22 inferior no baixo ou entre as partes, a que 0 mesmo baixo

acompanha em 42 ou 5% a parte ligada, ou a ligadura de 72 E estas

clausulas séo proprias do contraponto de concerto e da composi¢ao. (Ex. 8°e

22.)

6° Estas mencionadas clausulas tem seus lugares proprios onde o
compositor as deve empregar, devendo ter em vista que as cadéncias simples
servem para o meio da obra, e que as compostas sao préprias para o fim dela; ou
ainda mesmo se podem empregar pelo meio da obra, mas nos pontos finais.

7° A clausula ou cadéncia composta divide-se em clausula composta unica
ou singela, clausula composta dupla, clausula composta medial suspensa ou
confinal suspensa, e clausula composta real.

8° A clausula composta unica ou singela expressa-se formando sobre o
baixo 4% e 5% ou 42 e 62 desculpando na 3% e 5% e descendo o baixo para o tom
acompanhado de 32 e 52. (Ex. 102 e 11?)

9° A clausula ou cadéncia composta dupla forma-se sobre o baixo com 32
maior e 52, depois 42 e 62, depois 42 e 52 depois resolve na 32 maior e 52, e tudo
isso sempre sobre a 82, depois desce 0 baixo ao tom acompanhado de 32 e 52. (Ex.
120)

10° A clausula composta suspensa medial ou confinal forma-se sobre o
baixo na 52 do tom, ou com a ligadura de 42 e 52 a desculpar na 32 maior e descer
0 baixo para o tom, ou na 52 do tom somente com 32 maior e 52, e descer 0 baixo

ao tom acompanhado de 32 e 52.(Ex. 13° e 14°) Chama-se esta cadéncia medial

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18 19



Ligdo 14*

porgue 2 formada na mediagdo do tom, e chama-se suspensa porque nao fecha
perfeitamente a cadéncia. Ela € analoga ao primeiro modo de formar cadéncia
Unica ou singela.

11° A clausula composta real forma-se escrevendo sobre o0 baixo a ligadura
de 72 que resolvendo na 62 ou na 32 maior, se o baixo saltar a 5 acima, fecha a
cadéncia na 82. Pode 0 baixo passar da 22, sobre a qual esta ligada, a 72 do tom,

ou saitar da 52 do tom, aonde foi iludir a desculpa da 72 do tom. (Ex. 15° e 16°)

As Clausulas consideradas no seu local sdo ou Intermédias ou finais.
Consideradas na sua qualidade sonora sao perfeitas ou verdadeiras, imperfeitas
ou fingidas. Umas [as clausulas ?], e se subdividem em simples ou compostas. As
compostas se subdividem em singelas ou unicas. em duplas, em suspensas

mediais ou confinais, e em reais; todas no modo que se deixa explicado, mas

. : 1
interessa saberem-se assim em resumo.

Com esta ligdo inicia-se a ultima se¢ao da Arte explicada de contraponto.
Nesta derradeira parte estdo contidos os preceitos concernentes ao fraseado
musical, como parte inalienavel das divisbes do periodo da composi¢do. As

clausulas, tema desta licdo, sdao imprescindiveis para pontuagdo do discurso
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musical, assim como a maneira de se sustentar os motivos ou temas (ligado 16?)
conforme as liberdades da modulagéo (ligdo 18%). A formatura da fuga (licdo 152%),
da imitagao (ligdo 172) e do canon (ligdo 19®) encerram, pois, tudo aquilo que nao

se deve faltar ao jovem contrapontista.

' Os periodos da composicdo obedecem a varios niveis de pontuagao

sonora e harmodnica. Pelo quadro abaixo, pode-se ter uma idéia mais clara de suas

divisoes.

1. Qualidades . Clausula Periédica ou mediag&o do tom
locais: Intermédia

Clausula Final terminagéo na corda do tom

2. Qualidades . Clausula Perfeita ou terminag@o na corda do tom
sonoras: Verdadeira
Clausula Imperfeita ou terminacdo na 32 ou 62 corda do
Fingida tom (cadéncia de engano)
terminac@o na 52 corda do tom

(cadéncia suspensa)

As figuras cadenciais acima descritas equivalem hoje ao que chamamos de
cadéncia de engano e cadéncia suspensa ou interrompida. Admite-se ainda um
outro tipo de cadéncia, chamada auténtica, que obedece a progresséo V-l . A
cadéncia auténtica € perfeita quando o acorde resolutivo de ténica se encontra em
posigao fundamental e em posig&o de oitava, ou seja, com o primeiro grau disposto

na voz do soprano, ou voz superior. Se, no entanto, nesta voz acha-se o terceiro
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ou o guinto grau da escala, i.e.. em posi¢cado de terga ou de quinta, ela recebe o

nome de cadéncia auténtica imperfeita.

Estas figuras cadenciais ainda se subdividem em simples e compostas,

segundo o quadro abaixo:

1. Clausula Simples sem a concorréncia de
(Contraponto Simples) espécies falsas

meio da obra

progressao V-l ou V-
(empregada no meio da

obra)

. Clausula Composta . Unica ou Singela

(Contraponto de

Concerto) . Dupla

fim da obra . Medial Suspensa ou
Confinal Suspensa

Real

6

164 - V53 - 153 ou

VO - V33 - 193

V53 - 184 - V5453 | 153
V54 - V33 . 153 oy
Vo3 . 155

\"Z




Licao 15°

Preceitos concernentes a formatura das diversas qualidades de fugas

1° Impuseram os antigos a esta qualidade de composi¢do o nome de fuga
ou passo, deduzindo o primeiro nome do verbo ou substantivo latino fugio, e fuga,
adequando estas palavras ao préprio movimento e artificio desta composi¢céo, na
qual se observa que a voz que vai adiante como fugindo, nunca pode ser
alcangada a dizer o mesmo o que ela diz pela voz que lhe vai no seguimento. Em
quanto no segundo termo denominado passo, judiciosamente &€ também imposto a
mesma composi¢ao porque nele se da a entender a sujeigdo com que ficam todas
as vozes de entrarem e se encaminharem a imitar umas as outras, e por este
regular procedimento |lhe impuseram o nome de passo, que € 0 mesmo que um
certo caminho ou uma certa passagem por onde deve passar cada uma das vozes
para imitar e arremedar a sua companheira nas estradas das mencionadas fugas.
Porém ha uma notavel diferenca entre o que ensinavam os antigos mestres e o
que seguem os modernos no modo de distinguir o artificio da fuga do artificio do

passo, 0 que € interessante saber-se:

Explica-se a sobredita diferenga

As fugas, na acepgao rigorosa desta palavra entre os antigos mestres,
consistiam em fazer repetir inteiramente e sem a menor diminuigdo o motivo
estabelecido, enquanto havia que repetir e imitar; porém os modernos denominam

canon a este artificio harménico: e justamente, pois que € um tema ou motivo
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prescrito que se ndo pode nem ampliar nem diminuir. e eis aqui a forga
enumerativa do termo canon. Chamavam também os antigos mestres passo
quando estabelecido um motivo, uma voz imita a outra voz, quando nao no todo,
na maior parte; e este artificio € que promiscuamente os modernos denominam

fuga ou passo; e com efeito, nem uma voz alcan¢a a outra no seu motivo, e eis

aqui a fuga: e infalivelmente a ha de imitar naquele motivo, e eis aqui 0 caminho ou

passc que tem a entrar para seguir a sua companheira.

2° A fuga preceitualmente composta consta de cinco partes. As trés
primeiras indispensaveis na sua organizagdo, as duas Ultimas arbitrarias na sua
formatura, e sao as seguintes:

a) estabelecimento do motivo ou tema;

b) digressao Imitada, a que vulgarmente ddo o nome genérico de Imitagdo;

c) diminuigdo de motivo ou tema, a que vulgarmente dizem "encurtar o

passo”,

d) segunda digresséo imitada;

e) conclusdo da fuga ou passo.

A quarta e quinta parte s&o arbitrarias porque o compositor, tendo em vista
o ponto principal da recreagdo do ouvido por meio da variedade de idéias
harménicas, tem a liberdade de formar estas duas partes com maior ou menor
demora, com maior ou menor variedade; e isto afim de evitar o desgosto que teria
o ouvido no caso de que a fuga fosse conservada na rigorosa e inteira repeticdo do
seu motivo: e ndo parega inatendivel e afetada esta divisdo, que aqui se apresenta

das partes em que uma fuga se deve repartir, assinando a cada uma delas a sua
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prépria denominagédo, deduzida do interno do seu artificio. Nao deve pois
estranhar-se que se ache nesta obra isto pela primeira vez escrito; e raciocinando-
se pela falta de explicagdo sobre este objeto, modestamente ajuizamos que até

agora passa isto como um segredo técnico ou capricho de druidas; sendo esta

doutrina somente inspirada e ndo escrita.’ Seja o que for nés, ao abrigo da razéo,

explicaremos a for¢a significativa de cada uma destas partes em que dividimos a

composig¢ao de uma fuga ou passo.

Primeira parte

Primeiro de tudo o compositor inventa um motivo ou tema para que este
seja sustentado e respondido por todas as partes ou vozes, na conformidade dos
diversos e privativos preceitos de cada uma das diversas qualidades de fugas; e

eis aqui o que chamamos: "estabelecimento do motivo, tema ou passo".

Segunda parte
Primeira digressao imitada

O intento do compositor nesta segunda parte € nédo fazer fastidioso o motivo
da sua fuga, ja sustentado, respondido e repetido por todas as vozes, sendo
preciso, portanto, recrear o ouvido com alguma variedade; esta a razdo porque se
aparta por um pouco do rigor daquele motivo primario e suscita outro que ou em
alguma coisa o imite ou inteiramente diverso; trabalhando nele a um mesmo tempo
todas as partes por imitarem este intento, que pela maior parte € o baixo, que o
suscita; procurando, como se disse, as outras vozes imita-lo, umas em quantidade
e qualidade, outras em qualquer destas duas coisas que lhe for mais préprio e

possivel;, e deste desvio artificioso que faz o compositor para suprimir, ndo por
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muitc tempo mas por um razoavel espago, a expressao rigorosa do motivo
principal da sua fuga, justamente se deduz o termo distintivo de uma digresséo
imitada tanto pela separacdo que faz do motivo como pela imitagdo em que
trabalham as partes. Depois de explicada a organizacao dos diversos motivos,

trataremos desta parte como no seu devido lugar.

Terceira parte
Diminui¢do do motivo ou passo

Nesta terceira parte € o pensamento do compositor diminuir o primeiro
motivo da sua fuga, também para que nisto ache o ouvido alguma novidade e néo
seja fastidiosa a repeticdo total do seu motivo; e por isto denominaremos esta
parte intrinseco e aparente do seu artificio, e a explicaremos no seu respectivo

lugar.

Quarta parte
Segunda digressao Imitada

Nesta parte se propée o compositor ao mesmo a que se propde na segunda
e que ja nessa parte se acha explicado, com a diferenga que nesta parte o motivo
da Imitacdo suscitada naquela parte em um tom, nesta parte deve ser em outro
diverso; porém o motivo deve ser o mesmo com pouca diferenca, se for preciso

havé-la, e € o mais acertado que seja ja no tom principal do passo, pois que se

acha préximo a conclui-lo. E licito pois ao compositor evitar esta quarta parte se

quiser, na forma do uso que se acha praticado por famosos mestres, servindo-nos
isto de autoridade bastante para podé-los imitar; contudo sempre € preciso que se
forme alguma pequena variedade em apressadas modulagdo antes que passe a

conclusédo, que é a ultima parte do passo.
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Quinta parte
Conclusao da fuga ou passo

Esta ultima parte também é arbitraria, como a antecedente; pode o
compositor forma-la e estabelecé-la como |he parecer mais proveitoso a sua obra;
ele, se quiser, pode descair no fim das modulagdes da parte antecedente na 42
abaixo ou 5% acima da tdnica, prendendo ai o baixo firme e formar sobre ele uma
apinhoada de espécies falsas em que umas com outras vao empregando as trés
condigdes de prevengao, ligadura e resolugdo, até descair na Ultima e ajustada
conclusdo, digo clausula, ou formando alguns pequenos duetos levantados por
umas vozes e respondidos por outras; mas tudo isto muito breve e concluindo com
figuras soltas e cadéncias mediais, na inteligéncia de que uma cadéncia forte,

repetida e estrondosa € a propria de concluir este género de composigéo.

NOTAS

'O ponto central desta ligdo ndo se encontra propriamente nas divisdes das

partes da fuga, enumeradas por André da Silva Gomes e descritas
detalhadamente nas proximas duas ligdes. A questao fundamental aqui aventada é
o significado histérico desta transformagao conceitual que necessitamos esclarecer
e inserir num contexto tedrico evolutivo, que abrange seis séculos de histéria da
musica do ocidente. O leitor moderno dispde hoje em dia de farta literatura sobre o
tema fuga. E por se tratar de uma das bases mais soélidas, sendo a mais

importante, da formagéo escolastica de geragbes e geragbes de compositores,
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haveria-se de supor, ter sido este tema sempre abundante e suficientemente
desenvolvido, de modo a nunca faltar com informagdes precisas a nenhum
compositor, em nenhuma das épocas. Ainda que o jovem contrapontista ndo
desejasse mais do que ja tivesse a sua disposicdo, € preciso notar a maneira
evolutiva com que a produgao tedrica passou a se posicionar diante do assunto.
Mesmo estando presente na grande maioria dos tratados ou manuais de musica
produzidos desde a ldade Média, o tratamento tedrico da fuga néo tera passado,
até o final do seculo XVII e inicio do século XVIII, dos limites concernentes a sua
eXposicao.

O ultimo e mais enciclopédico de todos escritos medievais sobre musica,
Speculum Musicae (c. 1330) de Jacobus de Liége, foi provavelmente o primeiro a
empregar o termo fuga. Daquela época ja fazia-se notar o conflito entre antigos e
modernos. Speculum posiciona-se como uma reacao eloquentemente contraria as
inovacdes da ars nova, um ataque, na histéria da musica, comparavel apenas
aqueles desferidos por G. M. Artusi contra Monteverdi e o stile concertato. A
aplicagéao do termo permanece, no entanto, relativamente isolada entre os tedricos

medievais. Isto deve-se, fundamentalmente, ao fato que a técnica imitativa era

entdo associada a musica secular (caccia e rondellus). Apenas com o Cédigo de

Trento a expressao passa a ser pela primeira vez utilizada tanto na musica secular
como na musica sacra. Na missa £t in terra ad modum tubae de Guillaume Dufay,
encontramos uma fuga acompanhada por um ostinato, ao estilo de fanfarra, tipico
das formas seculares de canon.

Entre os tedricos renascentistas a aplicagdo do termo obedecia a
parametros de rigor imitativo, atendiam aos procedimentos normativos da
exposicao fugal e da imitagdo rigorosa ou livre, nunca porém, sob o enfoque de

uma concepgdo formal da composicao. Podemos verificar nas principais obras
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produzidas neste periodo: 1. JOHANNES TINCTORIS, Diffinitorium musicae (1475)
e Liber de arte contrapuncti (1477), utiliza o titulo fuga como um procedimento
técnico comum ao canon e round, pelo qual se confere identidade de escrita
ritmica e melddica em todas as partes da composigdo; 2. BARTOLOMEO RAMOS
DE PAREJA, Musica pratica (1482), o primeiro a aplicar em musica o verbo imitari
em ambos os casos de repeticdo estrita ou livre de uma sucessao de intervalos; 3.
ADAM VON FULDA, Musica (1490), questiona os valores limitados da escrita
candnica rigorosa; 4. FRANCHINO GAFORI, Practica musica (1496), examina 0s
aspectos arbitrarios da condugdo das vozes, geralmente postulados na forma de
codigos; 5. PIETRO ARON, Toscanello in musica (1523), advoga um novo método
de composigdo pelo qual se consideram todas as partes conjuntamente, ao inves
de se empregar um processo arcaico aditivo; 6. NICOLA VICENTINO, L’Antica
musica ridotta alla moderna prattica (1555), defende 0 modo moderno de se extrair
do cantus firmus a base da escrita imitativa, o chamado punto ou tema (cuja
duragdo nado deve ser menor do que meio compasso € nem exceder mais que
quatro compassos 4/2), 0 primeiro a relacionar a resposta tonal a formatura da

contrafuga (imitagdo por movimento contrario); 7. GIOSEFFO ZARLINO, /stitutione

harmoniche (1552), empreende uma reformulagéo terminoldgica e atribui ao grau de

acuidade com que se mantém a progressao dos intervalos o aspecto distintivo
entre fuga (soggetto, guida, consequenza e reditta) e imitagéo (imitatione) — este
tratado serviu de base para transcri¢cao literal encontrada em tantos outros autores,
como: Orazio Tigrini, /| compendio della musica (1588); Giovanni Maria Artusi, L'Arte
del contrappunto (1586-1589); Girolamo Diruta, // transilvano (1609); Lodovico Zacconi,
Prattica di musica (1622); 8. TOMAS DE SANTA MARIA, Arte de tafier fantasia

(13565), nele encontramos o termo passo empregado no sentido de tema ou
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Li¢do 15*

passagem tematica; 9. THOMAS MORLEY, Plain and easy introduction to practical
music (1597), escrito na forma classica de dialogos.

Sera, pois, a partir dos tedricos do Barroco que o titulo fuga passara a ser,
gradativamente, inserido dentro de uma concepg¢éo formal. A estrutura da escrita
fugal, como um todo, ganhara papel proeminente e conquistara o foco central das
atencCes e preocupacdes tedrico-formais. Os tragos desta evolugdo marcam as
técnicas de imitagéo candnica e de imitagao livre orientadas segundo o tratamento
harmoénico do tema. Devemos citar entre os principais tratados deste periodo: 1.
PIETRO CERONE, EI melopeo y maestro (1613), segundo o qual o verdadeiro
ricercario ou tiento deve-se basear em apenas um unico tema ou punto; 2.
MICHAEL PRAETORIUS, Syntagma musicum (1619), 0 primeiro a antecipar a
técnica do desenvolvimento (Durchfihrung); 3. CHRISTOPH BERNHARD,
Tratactus compositionis augmentatus (c. 1650), inclui procedimentos de transposigéo
(transpositio modorum, transposi¢ao a quinta superior ou a quarta inferior) e
modulacao (extensio modorum e alteratio modorum, nos casos em que se retorna
ao modo inicial ou nao) além dos preceitos concernentes a resposta tonal
(consociatio modorum) e a resposta real (aequatio modorum); 4. JAN ADAMS
REINKEN, Kompositionslehre (1670), atribui a técnica do stretto (ins kurtze
imitieren) sentido especial na escrita fugal, 5. GIOVANNI MARIA BONONCINI,

Musico prattico (1673), a expressao fuga propria ou regolare, que na concepgao

zarliniana observava estritamente a sequéncia de tons e semitons, passa a

designar a fuga do tipo tonal, conciliando a inexatidao imitativa com a relagao
tonica-dominante entre tema e resposta; 6. ANGELO BERARDI, Documenti
armonici (1681), enumera uma variedade de tipos de fuga (fuga vanabile, fuga
ingegnosa ou artificiale, fuga reditta ), reconhece o final como o melhor local para

se posicionar o strefto, o que denota uma crescente preocupagao formal de se
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conceber a fuga acima dos limites imediatos de um procedimento de escrita; 7.

JOHANN GOTTFRIED WALTHER, Musikalisches lexicon (1708), amigo de J. S.

Bach apresenta um sumario dos escritos musicais do século XVII; 8. JEAN
PHILIPPE RAMEAU, Traté d’harmonie (1722), concilia a inexatidao imitativa da
resposta tonal a precisao e légica da harmonia.

Entre os autores classicos aparecem os principais tratados: 1. JOHANN
JOSEF FUX, Gradus ad parnassum (1725), o primeiro a abordar o estudo do
contraponto e da fuga de maneira didatica e organizada; 2. JOHANN
MATTHESON, Der volkkomenne Kapellmeister (1739), fortemente influenciado por
Rameau menciona a codetta ou passagem transitéria, responsavel pela ligagédo
entre o fim do tema e o inicio da resposta; 3. WILHELM MARPURG, Abhandlung
von der fuge (1753-4), importante tratado onde se procura sistematizar a construgéo
formal da fuga; 4. JOHANN GEORG ALBRECHTBERGER, Griindliche Anweisung
zur Composition (1790), adverte que na exposi¢ao fugal deve-se preservar a escrita
puramente polifénica sem se empregar passagens modulatérias, enquanto que, na
composic¢ao fugal, recomenda-se maior liberdade na utilizagdo de modulagdes; 5.
JOHANN PHILIPP KIRNBERGER, Kunst des reinen Satzes (1774), totalmente
devoto de J. S. Bach, discute a teoria do contraponto inteiramente baseada na
progressdo harménica; 6. GIAMBATTISTA MARTINI, Esemplare o sia saggio
fondamentale prattico di contrapunto (1775), o trabalho mais representativo das
diferentes escolas comtrapontisticas.

Em linhas gerais, o entendimento do termo esteve sempre comprometido e
moldado segundo esta dupla concepgao pela qual uns optam por definir a fuga
apenas como um procedimento de escrita contrapontistica, e outros como legitima
estrutura formal, ainda que susceptivel as mais variadas disposi¢coes. Apenas

neste contexto, tornar-se-ia perfeitamente cabivel concordarmos com André da
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Ligao 15°

Silva Gomes em atribuir-lhe, qui¢a, o pioneirismo na divisdo formal da fuga,
conforme nos faz crer pela citagdo constante na nota final desta ligédo: “Ndo deve
pois estranhar-se que se ache nesta obra isto pela primeira vez escrito; e
raciocinando-se pela falta de explicagdo sobre este objeto, modestamente
ajuizamos que até agora passa isto como um segredo técnico ou capricho de
druidas; sendo esta doutrina somente inspirada e ndo escrita.” Sao cinco as partes
constitutivas da fuga: a) estabelecimento do motivo ou tema; b) digressao imitada;
c) diminuicdo de motivo ou tema; d) segunda digressao imitada; e) conclusédo da
fuga ou passo. A primeira parte encontra-se minuciosamente descrita na ligao 162,
e as quatro partes restantes, na licdo 172 da Arte Explicada ...

O leitor deve atender-se ao fato que, tal como nos aponta Alfred Mann, o
termo fuga ndo se aplica a forma, como faz, por exemplo, o minueto; ele denota
algo estruturalmente menos concreto. Tao pouco pode ser aplicado
genericamente, como faz o termo contraponto, desde o inicio denotou algo
estruturaimente mais concreto. O sentido primeiro do termo fuga — canén -
progride sempre com maior liberdade executiva, evoluindo entre os tedricos do
Renascimento em prol de uma identidade tematica e harménica, inerente a toda
estrutura musical da composigao. A teoria do Barroco tomou o termo restrito entédo
a exposicdo fugal e passou a aplica-lo em estruturas maiores, segundo o0s
principios de desenvolvimento tematico e derivagdes. Com o estabelecimento da

teoria harménica passa a ndo haver mais duvidas quanto a utilizagdo dos termos

imitagdo, canon e fuga. O primeiro permanece uma maneira geral de aplicagdo. O

segundo, a aplicagdo estrita desta maneira. O terceiro, a soma dos procedimentos
pelos quais a maneira imitativa deve estabelecer, desenvolver (os episodios) e
restabelecer o material tematico, conforme o principio basico da exposicéo,

desenvolvimento e reexposi¢cao, a espinha dorsal do desenvolvimento da musica
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Ligdo 15°

ocidental. Mann conclui ser ela a catequese da composigdo, a arte de escrever

musica ira por necessidade sempre retornar ao estudo da fuga.
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Licao 167

Preceitos concernentes aos diversos modos de estabelecer e

sustentar os motivos, temas ou tengdes

Preceitos concernentes aos diversos modos de estabelecer e sustentar os
motivos, temas ou tengdes que, a propor¢ao da sua variedade, fazem distinguir o
carater, nao menos que o artificio das diversas qualidades de fugas,
compreendendo-se nesta ligdo a primeira parte da formatura ou organizagéo das

fugas denominada estabelecimento da fuga ou passo.

1° As vozes ou partes de que se organizam as fugas tem seus nomes
privativos a cada uma das vozes pela distingdo que com efeito deve haver entre
estas mesmas vozes', e vem a ser. A primeira voz que levanta e principia 0 passo
ou motivo da fuga chama-se primeira guia. A segunda voz que entra e segue em
terceiro lugar chama-se segunda guia. A voz que entra e segue em quarto lugar
chama-se segunda consequente; e assim se vai seguindo, caso que a composi¢ao
seja a 8 vozes, e estas vao entrando umas depois das outras, de sorte que a
primeira voz do 2° coro que entra vem a ser a terceira guia; a segunda voz terceira
consequente; a terceira voz quarta guia; a quarta voz quarta consequente. Note-
se, porem, que este denumeramento se observa quando a fuga é de um s6 motivo,
porque quando sucede formar-se uma fuga de dois motivos, (e de trés se pode
também formar), variam estes numeros e contam-se de outro modo, como no seu
respectivo lugar e preceito se explicara; por ora remetamo-nos neste preceito a um

unico motivo. (Exemplo de composicdo a 4 e a 8 vozes)
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Ligdo 16*

2° Todo o motivo, tema, ten¢do ou passo em uma fuga deve constar de trés
partes ou condigdes, a saber, principio, meio e fim. O principio € da 1® ou 5% nota
ou corda do tom, conforme entra o motivo. O meio deve-se considerar naquela
nota, em que a voz comega a infletir o tom ou da 12 nota em que comegou, para
passar para a 5% ou da 52 se nela comegou, para passar para a 12. O fim sempre
se deve considerar naquela nota em que a voz forma clausula ou cadéncia, para
finalizar na nota em que ao mesmo tempo principia a voz sua competidora?, que a

segue. (exemplo citado)

3° Ha seis diversas qualidades de fugass, com suas préprias denominagoes,

deduzidas do artificio préprio a cada uma delas, e vem a ser: fuga real, fuga de
imitagao regular, fuga de imitag&o irregular, fuga Inversa, que também se chama
contrafuga, fuga do tom, e fuga puramente irregular.

4° Fuga real é aquela que atende mais as cordas do tom do que a imitagao
das distancias, isto €, atende mais a conter-se dentro das cordas do tom do que a
arremedar e imitar a fiel demarcha da guia, da qual ela se caracteriza competidora.

Ora, no artificio desta fuga, (e das outras, que em alguma coisa sdo
relativas a esta) tem o compositor em vista as duas partes desiguais em que se
reparte o diapasao, isto €, uma oitava de qualquer tom, porque do unissono ou
nota ténica a 5% corda ou dominante vao quatro degraus subindo, eis aqui a
primeira parte; e seguem-se trés degraus para subir da dominante a 82 ou réplica;
e este o motivo que obriga o compositor a fazer alguma mudanga na resposta, a
fim de nao deixar as cordas essenciais do tom. Tal & a razdo porque nesta fuga,
quando responde a segunda voz ou consequente, ndo pode esta formar sempre
genuinamente os intervalos da proposta ou guia, e por esta causa o meio sempre &
de diferente qualidade; porquanto o que expde a 12 voz, por exemplo, dentro da 52,
isto é, dentro do espago de uma 52 a consequente ha de responder acomodando

a sua resposta restritamente dentro do espago de uma 4%; e pelo contrario: mais
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Ligdo 16*

claro. Estabelecamos o tom de G, terceira maior, e neste tom a primeira voz
principia o motivo em D, 5% do tom, e eis aqui esta voz empregando-se no espago
de uma 52 mas a consequente principia em G a 12 do tom, e se emprega até D
inferior, que € justamente o espago de uma 4%, e caso que a primeira voz principie
na 82 também ha de expor o seu motivo dentro do espago de uma 42 e a
consequente |he responde entdo dentro do espago de uma 52. Em suma, se a
primeira voz ou guia entrar na 12 nota do tom, deve-se encaminhar e finalizar na
52 e principiando a voz consequente a sua resposta na 5% deve-se encaminhar e
finalizar na 12 nota do tom. Se a primeira voz principiar o motivo na 52 do tom, deve
encaminhar-se a concluir na 12, e principiando ai a consequente, a resposta deve
encaminhar-se a concluir a sua resposta na 5% de sorte que sempre a
consequente acabe naquela nota em que comega o motivo a sua guia. (exemplo
citado) Deste modo ndo saird do mesmo tom, cumprindo com o artificio proprio
desta qualidade de fuga.

5° A fuga de imitagc&o regular € aquela na qual a voz consequente deve com
infalibilidade, como a regular, responder pelos mesmos intervalos da sua guia,
encaminhando-se no fim ao proprio tom. (exemplo citado)

6° A fuga de imitagdo irregular € aquela na qual a voz consequente deve
infalivelmente, como a regular, responder pelos mesmos intervalos da sua guia,
porém se ha de concluir no tom sai dele; e eis aqui a sua irregularidade, e nestas
circunstancias vem a formar dois tons. Esta qualidade de fuga com a superior fuga

regular pode conter em si as trés circunstancias de qualidade, quantidade e nomes

com as quais outra qualquer fuga nao pode inteiramente cumprir. (exemplo citado)

7° A fuga inversa ou contra fuga € aguela na qual a segunda voz responde
repetindo sempre as avessas toda aquela musica que expde a primeira com 0s

movimentos contrarios. (exemplo citado)
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8° As fugas do tom sd@o assim chamadas porque respondem dentro do
mesmo, como a fuga real; mas tem a precisdo nos tons da 3® menor, quando a
primeira voz expressar na clausula fa-mi da 62 do tom para a 5% a segunda voz
deve responder mi-ré para descer ao tom, e daqui lhe provém a sua prépria
denominagao. (exemplo citado)

9° A fuga puramente irregular tem este nome porque na sua formatura se
expressam as guias, mas as vozes consequentes lhes respondem fora das cordas
principais do tom. (exemplo citado) E [ainda ?] nas mesmas guias podem principiar na
82 nota, deixando de principiar na 12 ou 5% nota do tom, como regularmente se
costuma. (exemplo citado)

10° Também ha frequente uso de se formarem fugas com duas teng¢des ou
motivos ou passos, que se forma do modo que se passa a explicar. Levanta
primeiro a primeira voz um motivo, e depois que ela entra, principia outra voz outro
motivo diferente do que a primeira voz levantou; porém que se ajuste
harmoniosamente com ela; e quando a primeira voz concluir 0 primeiro motivo,
deve a segunda voz também concluir o seu.

Explicaremos com toda a clareza a organizagdo, numeramento das vozes
neste género de fugas; seguindo invariavelmente a doutrina e uso de nosso séabio
e experimentado mestre o Sr. José Joaquim dos Santos, mestre do seminario da
patriarcal de Lisboa e insigne até hoje, e singular nesta qualidade de composigéo.
Estabelegamos um exemplo destes a 4 vozes. Principia 0 soprano o primeiro
motivo, e eis aqui a 12 guia. Principia depois o contralto com o segundo motivo, e
eis aqui a 12 guia do 2° motivo, e esta € obrigada a concluir o seu motivo, quando a
12 guia também concluir o seu. Principia o contralto o 1° motivo respondendo ao
soprano, e € a 12 consequente: principia depois o tenor a resposta do 2° motivo, e

€ a 12 consequente do 2° motivo; acabadas as respostas, principia o tenor o 1°

motivo nas cordas em que O soprano expressou, e € esta voz a 22 guia do 1°
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motivo: depois responde o baixo repetindo o 2° motivo nas cordas em que o
contralto o expressou, e € a 22 guia do 2° motivo. Principia finalmente o baixo o 1°
motivo nas cordas em que o contralto respondeu ao soprano, e € a 2% consequente
do 1° motivo, e logo qualquer das vozes, a quem fique mais bem ajustada a
cantoria, lhe responde em 22 consequente ao 2° motivo; e deste modo se vao
entrestendo as repeticdbes dos motivos, enquanto razoavelmente parecer ao
compositor, até passar a primeira digressao Imitada e as demais partes em que

dividimos a fuga notando, contudo, que esta ordem que se deixa demonstrada,

descendo gradualmente das vozes superiores as inferiores, muitas se altera[m]

conforme parece ou €& necessario ao compositor, porque sucede levantar o
sopranc o motivo, e o tenor depois € a voz que levanta o 2° motivo, etc. Seja o que
for, decerto o numeramento das guias e consequentes inalteravelmente seguem a
ordem das respostas. (exemplo citado)

11° [original: 132] As cadéncias proprias e que comumente e com acerto se
fazem no fim dos motivos ou passos para entrar a digressao, sao de 22 inferior ou
de 72, desculpando como ja se tem dito na 32 inferior ou 62 maior superior ou do
modo com que ja se acha explicada a organizacao destes periodos; afim de
reservar a cadéncia da 42 e 5% & verdadeiramente clausula final. Tais s&o os

preceitos concernentes a primeira parte da fuga.
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Pelo que se pdde concluir da ligdo anterior, uma abordagem da estrutura

formal da fuga tornou-se viavel apenas com o amadurecimento e consolidagdo do

sistema tonal. No século XVIII, qualquer tentativa de sistematizagao teve que lidar,

no entanto, com as infindaveis exce¢des da arte, admitidas genericamente sob o

epiteto fuga impropria ou irregularis, em contraposi¢do as formas mais regulares

de fuga, denominadas fuga propria ou regularis. Em Abhandlung von der Fuge

(1754), Friedrich Wilhelm Marpurg apontara cinco elementos caracteristicos a serem

distinguidos na fuga, aqui transcritos:

1

Primeira apresentacdo do tema: phonagogos em grego; dux, thema,
subjectum, vox antecedens em latim; sujet em francés. Todos estes termos
se referem a linha melédica basica com a qual se abre a fuga.

Resposta ou segunda apresentagdo: comes, vox consequens em latim;
risposta ou coseguenza em italiano; réponse em francés. Estes termos se
referem a repeticao da linha melddica de abertura como aparece em outra
voz transposta para um registro mais alto ou mais baixo.

Exposicéo: repercussio em latim. Este termo aplica-se a disposigdo pela qual

a apresentagdo de abertura e a resposta sdo ouvidos alternadamente em

diferentes registros. E frequentemente mal utilizado para designar a

resposta.

Contraparte ou contrapartes. Estes termos s&o utilizados na escrita melddica
livre que é disposta contra o tema da fuga.

Episddios. Este termo refere-se a parte que serve como conexdo entre as

diferentes exposigdes enquanto o tema nao é utilizado.
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Ligdo 16

Como é facil perceber, ndo ha nenhuma correspondéncia direta entre as
cinco divisdes de Marpurg e aquelas apontadas por André da Silva Gomes. Se por
um lado. a analogia é inevitavel, deve-se reconhecer na Arte ... uma visdo mais
abrangente ao encerrar suas cinco partes da fuga:

1. Apresentagado do tema, motivo ou passo (Marpurg item 1)

Primeira digressao imitada, imitagédo (ou exposigdo, Marpurg itens 2, 3 e 4)

Diminuicdo do motivo, encurtar o passo (ou episoédios, Marpurg item 5)

Segunda digressao imitada (stretto)

Conclusao da fuga ou passo (pedal)

'Ao analisarmos a primeira das divisdes da fuga, a apresentacdo do motivo

ou passo obedecera a correta posigéo das vozes na composi¢ao. Vale a seguinte

ordem:

Fuga simples a quatro vozes Fuga simples a oito vozes

18 voz ... 12 guia 52 voz ... 32 guia
22 voz ... 12 consequente 62 voz ... 32 consequente
3% voz ... 22 guia 72 voz ... 42 guia

48 yoz ... 2% consequente 82 voz ... 42 consequente

% As trés condigdes para se estabelecer o tema, motivo, passo ou tens&o
deve observar o principio basico e muito simples de inicio, meio e fim. Na teoria
moderna empregam-se mais comumente os termos incipit (cabe¢a do tema), meio
e codetta. De regra geral, o consequente acaba sempre naquela nota em que se
principia a guia. Prescrever os graus sobre o0s quais estes deverdo iniciar e

terminar sua apresentacdo nao significa abarcar todos os casos possiveis, pois
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Ligdo 16*

esta liberdade, como sabemos, provém do préprio procedimento de escrita fugal.
Encontramos em Abhandlung uma tentativa analoga de sistematizacgao, a saber:
1. Regras concernentes a primeira nota da apresentagéo do tema:
a) Se o tema de abertura inicia na oitava ou quinto grau do tom, a resposta
devera seguir sobre o quinto grau;
b) Se o tema de abertura no quinto grau do tom, a resposta devera seguir
sobre o primeiro grau.
Regras concernentes a ultima nota da apresentagéo do tema:
a) Se o tema de abertura termina no primeiro grau, a resposta devera
terminar sobre o quinto grau do tom;
b) Se o tema de abertura termina no quinto grau, a resposta devera
terminar sobre o primeiro grau do tom;
Se o tema de abertura termina no terceiro grau do tom original, a
resposta devera terminar sobre o terceiro grau do tom da dominante;
Se o tema de abertura termina no terceiro grau do tom da dominante, a

resposta devera terminar sobre o terceiro grau do tom original.

* De acordo com a maior ou menor liberdade de composigao, ha varias

maneiras de se proceder a imitagdo, podendo-se distinguir diversas qualidades de
fugas. Encontramos na Arte... seis tipos distintos:

1. Fuga real: atende as cordas do tom ao invés de imitar infalivelmente as
distancias de tom e semitom. Na teoria moderna corresponde ao titulo
de fuga tonal ;

2. Fuga de imitagdo regular: atende com infalibilidade os mesmos
intervalos da guia e retorna ao tom. Na teoria moderno recebe o epiteto

fuga real ,
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6.

Fuga de imitagao irregular: diferencia-se da fuga de imitagdo regular por
nao retornar ao tom;

Fuga inversa ou contrafuga: exposi¢do as avessas do movimento das
espéecies;

Fuga do tom: semelhante a primeira qualidade de fuga aplicada aos tons
de terca menor;

Fuga puramente irregular: formas variadas de imitagéo.

S&do seis também as qualidades de fugas encontradas no tratado de

Marpurg. Mais uma vez, nao ha qualquer correspondéncia direta entre ambos

autores.

1:

A primeira classe de fugas contém aquelas cujos nomes sao
determinados pelo intervalo em que a resposta segue a apresentagdo
de abertura: fugas no unissono, segunda, terca, quarta, quinta, sexta,

sétima e oitava;

A segunda classe de fugas contém aquelas nomeadas de acordo com o
tipo de movimento melddico no qual a resposta segue a apresentagéo:
a) fugas em movimento similar - fuga recta ou aequalis motus;

b) fugas em movimento dissimilar ou invertido, usualmente chamadas

de contrafugas - fuga contraria ou per motum contrarium;

c) fugas em movimento retrégrado ou retrégrado invertido — fuga

retrograda e fuga retrograda per motum contrarium,

A terceira classe de fugas contém aquelas que recebem seus nomes da
troca de valor das notas com as quais a resposta segue a apresentagao:
a) fugas por aumentagao — fuga per augmentationem:;

b) fugas por diminui¢cao — fuga per dominuitionem,
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A quarta classe contém fugas por imitagdo em ritmo contrario — fuga per
arsim et thesin;

A quinta classe contém fugas com imitagdo interrompida — fuga per
imitationem interruptam;

A sexta classe contém aquelas fugas nas quais todos os recursos

mencionados podem ser combinados — fuga mixta.

E interessante notarmos que em nenhuma das sobreditas qualidades de

fugas, André da Silva Gomes se detém longamente em palavras, preferindo
demonstra-las diretamente por meio de exemplos musicais. O preceito nimero dez
discorre a respeito da fuga dupla ou fuga de duas tensdes. A posi¢cdo das vozes

pode ser resumida pelo seguinte quadro:

S 1% guia —
C 12 guia 1°.cons. j=—
T 1° cons. ----- 22 guia —

B 22 guia ----- 2° cons. —

guia e consequente (resposta) do 1° tema ou passo

guia e consequente (resposta) do 2° tema ou passo

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



Licio 17°

Preceitos concernentes a imitagao

Preceitos concernentes a imitagdo que forma o emprego da 22 e 4® parte do
nimero daquelas em que temos dividido a formatura da fuga ou passo e que
denominamos digressdo imitada 12 e 22, tratando-se igualmente nesta licdo da

diminuic3o da fuga e conclusdo que formam a 3% e 5% parte da dita divis&o.

Nota

Ja se acha demonstrado na divisdo em que repartimos as partes da fuga na
licio 152, que a acéo de desviar-se o compositor do motivo 1° para variar a musica
e entreter o ouvido com outro pequeno motivo ou deduzido em alguma parte do
primeiro ou inteiramente diverso, resultava a necessidade de se estabelecer uma
denominacéo que fosse apropriada a esta agéo; e por isto estabelecemos o nomes
distintivo de digressdo; e como estas partes, tanto a que se emprega antes da
diminuicdo da fuga, como a que a esta se segue, se empregam somente na
imitacio do novo motivo, por isso as denominamos digress&o imitada. E evidente a
causa da nova denominagdo destas partes; resta passar-se ao detalhe dos

preceitos da imitagdo, agdo esta que efetivamente formam o seu emprego.

1° A imitagdo tanto nas digressCes das fugas' como em outra qualquer
qualidade de composigdo na qual o compositor quiser empregar, e o
estabelecimento de uma passagem ou motivo breve e respondido e arremedado

por muitas vozes que cantam a um ou quase mesmo tempo, e que fazem ouvir-se
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Ligo 172

este arremedo umas depois de outras, sendo as melhores imitagbes as que
respondem mais préximas, como as de 4® abaixo, 14as de 5% as de 62 e as de
unissono ou em outro qualquer intervalo em que bem se possam acomodar. Nao
obstante, e nem é defeito, que haja mudanga em algumas notas, o ponto esta em
que seja sempre ouvido e reconhecido o mesmo motivo; e por esta concebida
liberdade se conhece que o compositor fica mais livre na formatura das imitagdes
tanto quanto se acha rigorosamente ligado a restrita observancia e seguimento dos

primeiros motivos das fugas.

2° A imitagdo se reduz a trés espécies: imitagdo por movimentos, imitagdo
por silabas, e imitagdo por figuras;, a primeira espécie segue a proporgdo de

qualidade; a segunda e terceira segue a propor¢édo de quantidade.

3° A imitagdo por movimentos é quando uma voz sobe ou desce de grau,
isto &, a nota imediata ou no ascenso ou descenso ou de 42 ou 58, etc. a outra voz

depois dele faz os mesmos transitos, isto &, faz a mesma qualidade de transitos.

4° imitagdo por silabas ou nomes é quando uma parte diz, por exemplo, mi
fa ou ré la ou ré fa, e outra parte na posigdo em que se acha, nomeia depois dela
os proprios nomes, bem entendido, ndo se exigindo que estas respostas sejam nos
mesmos intervalos, sejam aonde quer que forem; porque uma voz pode mover de

52 e outra de 82. (exemplo citado)

5° imitag@o por figuras deve ajustar-se com as duas primeiras qualidades;
porquanto logo que a imitagdo €& formada com proprios movimentos e silabas,

igualmente se deve ajustar no equivalente e quantidade de figuras.

6° Das trés mencionadas qualidades de imitagdo sdo melhores duas, a que

se conforma nos movimentos, e por consequéncia na qualidade; e a que se

conforma nas figuras, e por consequéncia na quantidade; porque a imitagdo de
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Licdo 172

silabas € menos atendivel, em razao de que quando nela se ouve cantar a letra ou

se ouvem os instrumentos, ndo se ouvem expressar os nomes da[s] silabas.

Alem desta imitacdo harménica que se acaba de tratar, € preciso ao
compositor outra qualidade de imitaga@o, e & aquela por meio da qual ele se propde
a imitar o génio, o estilo e a demarcha harmoniosa daqueles mestres que foram
reconhecidos grandes e famosos nesta faculdade, aos quais ha toda a
necessidade de imitar.

N&o se nega absolutamente a possibilidade de haverem [sic] homens mais
favorecidos do céu, uns do que outros; e que eles mesmos de per si, independente
de imitarem a outros homens, possam abrir uma nova estrada por onde livremente
possam marchar sem guias; mas estes exemplos sao tao raros e maravilhosos que
eles devem ser considerados como uns prodigios.

Com efeito 0 nosso génio por mais feliz que ele seja tem necessidade de
socorros estranhos para se nutrir e dilatar. A nossa alma jamais sé de per si pode
conceber, gerar e apresentar uma produgao celebre se ela nao tiver sido

fecundada primeiramente por algum abundante manancial de conhecimentos.

E verdade que todos os nossos esforcos se tornariam intteis, uma vez que

nos considerassemos destituidos dos dons da natureza, mas igualmente esses
mesmos dons da natureza, ainda que modificados pela arte, ndo poderdo avangar
um dilatado terreno sem que sejam acompanhados, ajudados e socorridos pelos
otimos exemplares de insignes mestres, aos quais nos comunicam em nao sei que
virtude particular e oculta, que € s6 a que nos desembaraga na mesma execugao
dos preceitos da arte; muitos deles rigorosamente estabelecidos pelos antigos

mestres, porém felizmente modificados e suavizados pelos sabios modernos que

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 1o 17 18 19



Ligdo 172

nestes tempos tem elevado ao mais alto ponto de perfeicdo a composigdo de

musica, sendo também inegavel que estes mesmos mestres tiveram a precisdo de
imitar outros famosos modelos, e polidos também por este meio os seus felizes
talentos, aumentando e ainda polindo, por meio de novas descobertas, aquelas
cientificas produgbes, nos transmitem e expdem a nossa admiragéo autorizados
modelos, que imitemos; e em que igualmente aperfeicoemos e dilatemos as
nossas idéias. Nao devem ser atendidos pois, € nem ouvidos aqueles que
dominados de um espirito de presungao afirmam, que esta imitagcéo € uma espécie
de serviddo, que sufoca o vigor da natureza: aos quais nés respondemos
primeiramente com o que dissemos ja a respeito da natureza sem procurar esta
imitagdo; e depois disto com os exemplos que nos oferece a experiéncia de todos
os dias, nés vemos a grande utilidade que resulta da imitagdo e que longe de
enfraquecer e sufocar, pelo contrario ele corrobora, aumenta, dilata e faz realgar a
mesma natureza. Releva pois saber manejar, para que se consigam estas
vantagens, os preceitos desta imitagcdo, que se define um empréstimo de idéias, de
pensamentos, de sentimentos e passagens dos escolhidos exemplares que nos
propomos a imitar ou aproximando-nos ou diferenciando-nos; ou diminuindo ou
aumentando; os quais preceitos, proprios da faculdade retérica e poética, nos
quais supomos 0 nosso aluno de composicdo de musica bem instruido, como

preparatorios desta faculdade que tratamos; por isto deixamos aqui de os explicar.

Parte Terceira
Diminuigdo do motivo ou passo

Ja demonstramos na licdo 15% no lugar préprio em que se tratou desta

parte a folha 110, [do original] qual fosse o pensamento do compositor nesta dita
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parte. e a razdo porque assim a denominamos resta-nos somente neste lugar

explicar, em um unico preceito, de quantos modos pode fazer-se esta diminuigéo.

Preceito unico

De dois modos se pode diminuir 0 motivo ou passo: ou diminuindo o valor
de algumas figuras que entram no motivo ou fazendo entrar as partes ou vozes
mais cedo do que entraram no [sic] primeira Intencdo de estabelecimento e
primeiras respostas do motivo, sendo muito conveniente a diminuigdo dos motivos
cada vez mais e mais, ndo sé para ficarem menos extensas as fugas, mas também
para se mostrar neste lugar o primor da arte; porém note-se que a Ultima voz que

expressa a ultima resposta é obrigada a dizer o motivo inteiro.

Parte Quarta
Segunda digressao imitada

Nesta parte remetemo-nos ndo sé ao que deixamos dito no estabelecimento
destas partes na liggo 15% no seu respectivo lugar a folha 110 [do original], mas
também ao que fica explicado nesta ligdo na primeira digresséo imitada a folha 112

[do original].

Parte Quinta
Conclusao da fuga ou passo

Nesta parte remetemo-nos também ao que ja fica dito, e explicado no seu
estabelecimento na 152 licdo, a folha 111 [do original]; somente nos resta explicar
dois preceitos gerais sobre a organizagdo e o artificio desta qualidade de

COMpOSiGao.
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Observagéo e preceitos gerais sobre a organizagdo e formatura das fugas

E preciso reconhecer-se que as fugas em geral servem mais a formar uma
composi¢do estrondosa do que uma composigdo que saiba expressar e produzir
belezas de harmonia. Ora, como o seu principal merecimento consiste em atrair e
fixar a atengédo do ouvinte sobre o motivo principal que se estabeleceu, e que para
este fim se faz passar de uma em outra voz, e de modulagdo em modulagéo, deve
por consequéncia o compositor aplicar todo o seu cuidado a fazer sempre bem
distinto e bem perceptivel este motivo, e acautelar que ele ndo seja sufocado ou
confundido entre as vozes que o acompanham. Para fazer sensivel, pois, e
perceptivel 0 motivo, e acautelar toda a confusdo, tem o compositor dois meios a

seguir, que deve considerar dois preceitos gerais, que tem a observar.

Primeiro preceito

O primeiro meio que tem o compositor para evitar toda a confusdo que
possa embaragar a perceptivel expressdo do seu estabelecido motivo, ele o
encontra no movimento em que as vozes incessantemente se devem empregar e &
deste modo: se a demarcha do motivo é formada com figuras diminutas que o
facam expressar, as vozes que o acompanham devem prosseguir pausadamente e
com figuras demoradas e de muito valor. Pelo contrario, se 0 motivo marcha
gravemente, entdao, devem proceder com maior vivacidade e pressa as partes que
o acompanham. Eis aqui o primeiro modo e meio de fazer sensivel e perceptivel o

motivo estabelecido.

Segundo Preceito

O segundo meio para evitar a confusdo e que igualmente tende a fazer

perceptivel 0 motivo & separar a harmonia, para evitar que as partes que
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acompanham o motivo, a propor¢ao que se aproximam daquela parte que o
expressa, nao se confundam com ela; e ndo sirvam de embarago a que ela seja
ouvida com assaz clareza.

Do que se deixa explicado se conclui que a diferenga de movimentos e
separagao de harmonias sao os meios que o compositor tem para fazer sobressair
e realcar o movimento se sua fuga; e que esta organizagao, que em outra qualquer
composicao se considera um defeito, nesta se considera um acerto e uma beleza.
Em uma palavra: em toda a qualidade de fuga a confusdo € o que € mais a temer,
e € o mais dificultoso a evitar; de sorte que uma fuga bem perceptivel no seu
motivo, pela bem ajustada colocagdo das harmonias, organizadas no modo que
fica explicado, & aonde brilha o talento e o acento de um bom e experimentado
harmonista.

Pela demonstracdo das partes em que se dividem as fugas e do modo de
formar estas mesmas partes, formatura das imitagdes compreendidas nas
digressdes e organizagao das vozes, apresentam-se para modelos deste género
de composicao duas fugas do Sr. José Joaguim dos Santos, explicadas e divididas

as suas partes na partitura. (exemplo citado)

' Com esta ligdo encerram-se os preceitos concernentes a formatura da

fuga. Nela constam fundamentalmente as diretrizes para a formagdo das
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Licdo 17°

digressOes imitadas. Para as demais partes, diminuigdo e conclusdo da fuga ou
passo, vale o que ja foi exposto na ligao 152.

Entende-se por digressdo, a agdo de variar por meio de algum outro
pequeno motivo, deduzido de alguma parte do tema de abertura ou inteiramente
diverso. Este passo secundario devera ser imitado segundo trés possibilidades. A
primeira delas atenta pela propor¢ao da qualidade de transito, ou seja, deve o mais
que possivel preservar o ascenso e descenso da linha melddica, chama-se
imitagdo por movimento. A segunda atenta pela proporgédo da quantidade das

espécies, ndo devendo, porém, obedecer com infalibilidade a sucessao de signos,

chama-se imitagdo por silabas ou nomes. A quarta atenta pela propor¢éo de

qualidade e de quantidade de figuras, recebe o nome de imitagao por movimento.
Nao parega inatendivel aplicarmos a primeira digressdo imitada nos
episodios intermediarios — de todos o local mais adequado para o seu
posicionamento —, como também na elaboragdo do contra-sujeito, na exposigao,
portanto. A terceira parte da fuga, diminuicdo do motivo ou passo, evita que a fuga
se estenda demasiadamente, diminuindo-lhe o valor de algumas notas ou fazendo
com que as vozes imitem umas as outras na forma de stretto. Na verdade, a
posicdo mais favoravel para este ultimo, o strefto, € a quarta parte da fuga ou
segunda digressado imitada, de preferéncia no tom principal do passo. A quinta e
Gltima parte, conclusdo da fuga ou passo, trata-se claramente sobre o pedal,
conforme descrito na ligdo 152 : “Prendendo ai o baixo firme e formar sobre ele
uma apinhoada de espécies falsas em que umas com outras vdo empregando as
trés condigdes de prevengéo, ligadura e resolugédo, até descair na ultima e ajustada
concluséo, digo clausula, ou formando alguns pequenos duetos levantados por

umas vozes e respondidos por outras;, mas tudo isto muito breve e concluindo com
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figuras soltas e cadéncias mediais, na inteligéncia de que uma cadéncia forte,

repetida e estrondosa € a propria de concluir este género de composigéo.”
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Licao 18°

Observacgées e preceitos concernentes a modulagao

Observagbes e preceitos concementes a modulagéo, parte esta da

composigdo, da qual pendem todas as formas a variedade da musica.

A modulagdo no sentir de muitos mestres modernos é recebida somente na
acado de passar e mudar o canto pelas cordas essenciais e naturais de um tom, e
nao pelas de outros tons que hao de evitar. Tem-se até agora guardado toda a
modéstia e moderagéo na explicagéo da faculdade que inspiramos e ensinamos ao
nosso aluno. Porém, todavia, € grande o defeito deste pensamento para ndo ser
notado. A vista daquela definicdo, refutamo-la, fazendo quatro quesitos.

Em gue ocasiao dentro de um tom pode um compositor instruido ferir e
marchar pelas cordas de outro tom diverso, sem que tenha passado a ele?

Logo que se chama modulagédo a passagem e mudanga de umas cordas
para outras do mesmo tom, por que motivo se ndo ha de chamar também
modulagéo a agdo de passar de um tom para outro tom?

Que compositor é capaz de sustentar uma obra modulando somente dentro
de um tom, sem variar, passando a outro tom?

E que denominagéo prépria se pode por a esta passagem de tom?

Nao tem resposta. O que interessamos saber é: que coisa € modulagéo?

Modulacao é a arte de encaminhar a harmonia ou dentro das cordas de um
mesmo tom, ou encaminhando a cantoria e harmonia sucessivamente a diversos

tons, conforme as regras de um modo agradavel ao ouvido.
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Divide-se em modulagédo simples e propria, € em modulagdo composta ou diversa

Modulagdo simples
E a que gira somente sobre as cordas essenciais e préprias de um Unico

tom. "

Modulagdo composta ou diversa
E a que se compde de certas condicbes e se emprega na passagem de

diversos tons.>

Explica-se a modulagdo simples

Para modular bem em um mesmo tom € preciso correr todas as cordas com
uma ajustada cantoria, ferindo repetidas vezes as cordas essenciais e fundando-se
nestas 0 mais que possa ser; isto &, fazendo-as scar mais de miudo e fazendo
encontrar frequentemente a consonancia dominante e a consonancia tdénica. Mas
sempre com diversas formas e aparéncias e por diferentes modos, prevenindo
sempre a uniformidade no tom, ndo estabelecendo cadéncias sendo que nas duas
ditas consonancias, quando muito sobre a quarta nota. Finalmente ndo se deve
alterar de sorte alguma uma unica nota do tom, por que néo se pode, sem deixar 0
tom, fazer ouvir um sustenido ou um bemol que nao pertenga ao mesmo tom, e

nem tdo pouco se deva evitar qualquer destes acidentes que devidamente lhe

pertencerem. E o que basta a explicar sobre o objeto simples desta modulagao.

Explica-se a modulagdo composta ou diversa

Para passar de um tom a outro & preciso ter em vista e relagdo de umas
com outras ténicas, isto €, a conexao que tem a ténica do tom que deixamos com a

tdnica do tom para que passamos; e a quantidade de cordas comuns aos dois
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tons, isto &, que sem alteragdo alguma sdo consonantes — ainda que em diversos
nameros —, ao tom que se deixa e ao tom para que se passa. — E a conex&o
destas consonancias de uns para outros tons € chamada analogia, a primeira
condigcéo que deve ter esta qualidade de modulagdo. Em segundo lugar, o anuncio
que se faz da modulagdo — que se tem escolhido por meio de alguma sonora
espécie ou natural ou alterada —, & a segunda condi¢gdo desta modulagédo, que
chamamos melodia. Ultimamente aquela modulagdo, digo mudanga, que a um
mesmo tempo se faz em todas as vozes estabelecendo a nova modulagao,

constitui a terceira condicdo de harmonia que deve ter a ondulagdo. Sendo, em

suma, trés as condi¢gdes que deve ter a modulagéo composta ou diversa, que séo:

analogia, melodia e harmonia.

Analogia

Estabelecamos, para exemplo de doutrina que passamos a desenvolver e
explicar, um tom de terca maior’, e seja C. Sendo este o tom de onde queremos
sair e considerando a quinta G uma consonancia que tem com a nota ténica C, a
mais simples e natural de todas as relagdes depois da oitava, ou considerando
esta quinta como uma das harmonias que entram na consonancia desta mesma
tonica, acharemos sempre que esta corda dominante do tom C é aquela sobre que
se pode estabelecer a modulagdo a mais analoga aquela do tom principal. Ora,
esta espécie quinta ou dominante, que fazia parte da consonéancia perfeita da
primeira ténica, faz também agora parte da sua prépria, estabelecendo ela o som
fundamental, isto €, formada ténica do novo tom.

E daqui resulta a uniao entre estas duas consonancias. Ainda mais, a
consonéancia desta mesma nota dominante, no seu primeiro tom, e tonica, em o

segundo que agora formou, nao difere, em todos os dois, sendo que pela distancia
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Ligéo 18
que lhe & propria em qualidade de ténica ou em qualidade de dominante. As
cordas do tom em que ela primeiro se achava servem igualmente no segundo,
excetuada a nota que era quarta no primeiro tom, Unica que agora toma um
sustenido afim de ficar sendo sétima maior, em geral, e considerado qualquer
deles como principal tom, a analogia, que &€ entre a nota ténica e a nota dominante,
quando se passa daquela a formar um tom nesta.

Passa-se a desenvolver e observar outras analogias em outras modulagdes
derivadas deste mesmo tom de terga maior C e que se estabelecem regras gerais
para todos cs tons principais de ter¢a maior.

A mesma simplicidade de relagbes que ndés achamos entre uma tdnica e a
sua dominante, se acha também com a mesma ténica e a sua subdominante, isto
€, aquela nota que forma quinta abaixo da ténica. Porque a quinta que a dominante
forma acima desta tbnica, a outra forma ao grave e as avessas, se bem que esta
subdominante € propriamente quarta acima da tdnica, mas & preciso que esta
tonica esteja colocada inferior aquela quarta. Ora, ainda quando esta
subdominante na quinta inferior a tonica C néo entre mesmo em uma bem ajustada
consonancia da mesma ténica, em recompensa disto, a tdénica entra em
consonancia com a subdominante. Além disto, ndo ha necessidade de haver

alteragdo de sons neste novo tom, para que se passe do tom principal maior para a

subdominante da tonica, bem como ndo ha no tom da dominante para a qual se

passou da tonica, a excegdo de um sustenido neste, como ja se disse, e de um
bemol no tom da subdominante, dado pois este bemol a B, nota sensivel do tom
principal C. Todas as demais notas deste tom servirdo ao tom F. Por
conseqguéncia, no tom que forma a subdominante ndo € menos analogo como o
tom principal C do que com o tom da dominante G.

Deve-se ainda notar-se que depois de haver-se empregado a primeira

modulagdo, para passar do tom principal C para o tom da dominante G, ha
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necessidade de empregar a segunda modulagdo relativa a subdominante, para
voltar ao tom principal. Porque, se G é a dominante do tom C, nestes termos esta
manifesta a analogia destas modulagdes, e que uma delas ndo é menos
necessaria que a outra.

O terceiro som que entra na consonancia da toénica C, € a sua terga ou
mediante E. E esta a mais simples das relagdes, depois das duas precedentes. Eis
aqui se apresenta uma nova modulagdo, a tanto mais analogia, porque dois dos
sons da consonancia da ténica principal C, entram também em consonancia desta
nova ténica E. Porquanto a primeira consonancia sendo C, E, G esta agora deve
ser E, G, B na qual se acha que E e G sdo consonancias comuns ao tom principal
C e ao novo tom E.

Mas uma circunstancia alonga um pouco esta modulagéo, e é a quantidade
dos sons que é preciso alterar neste tom de E , tom de terga menor, que é o que
se ajusta melhor a este som, terceira ou mediante da tonica C terga maior.

Suponhamos pois agora esta nota E, tonica de tom menor. Ai se achara
efetivamente ou subindo ou descendo F, quarta nota do tom principal C, alterada
por um sustenido. E a mesma nota ténica C e a 22 nota D do tom principal
alteradas por sustenidos subindo neste novo tom de E , tornando-se a 22 do tom
principal, nota sensivel, isto &, sétima maior neste dito novo tom de E. Pela qual
razao esta alteragdo de tantos sons, e especialmente da prépria ténica principal,
faz alongar aquele tom e, por consequéncia, faz enfraquecer a primeira analogia.

Voltemos a ténica do tom principal C. Forma-se uma terga inferior que se
pode chamar submediante, tomando-se esta ter¢a abaixo da tonica, sobre a sexta

nota. Eis aqui se formara uma modulagdo mais analoga ao tom principal nesta

terca inferior, que nao é aquela de E, terga superior. Porque sendo a consonancia

perfeita desta submediante A, C, E ai se acham dois sons, bem como na

modulagdo de E, que entram na consonancia da ténica principal C. Porque na
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modulacdo de E esta tonica era a terga, e 0 G, agora terga, era a quinta do tom

principal C. E nesta nova modulagdo de submediante A, a tergca C e a quinta E,
eram a ténica e a terca no tom principal. Além disto a escala desta nova
modulagdo, sendo composta, ao menos no descenso, dos mesmos sons que
aquela do tom principal, e ndo tendo sen&o que dois sons alterados subindo, e um
de menos que a escala da mediante E, segue-se que esta modulagdo da
submediante é preferivel a da mediante; tanto mais expressando a ténica C do tom
principal, como expressa nesta uma das cordas essenciais do tom, como € a terga,
o qual som se acha expressado pela tdnica principal, conjuntura esta que faz
aproximar mais a idéia da modulagao.

Tem-se demonstrado no tom de terga maior, tomado para exemplo, o tom
natural de C, quatro cordas: a quinta ou dominante c-g ; a quinta inferior ou
subdominante c-f ; a terga ou mediante c-e ; a tergca inferior ou submediante que
corresponde a sexta c-a , sobre cada uma das quais se pode modular em qualquer
tom de terca maior, ficando evidente a analogia que tem com o tom principal as
modulagdes na terga, na quarta (a quem corresponde a quinta inferior), na quinta
ou dominante, na sexta (a quem corresponde a terga inferior).

Resta tratar-se da 22 nota e da sétima maior. Porém esta, como nota
sensivel do sobredito tom principal, nunca jamais pode tornar-se ténica por alguma
boa modulagéo ao menos imediatamente, que o empreendé-lo assim seria querer
aplicar a este som idéias das quais ele nao é suscetivel. Em quanto a 22 nota pode
nela formar-se modulagdo a favor de uma demarcha consonante do baixo
fundamental, suposto que pouco natural, mas pode admitir-se ou sendo pequena a
demora, para que nao haja tempo de esquecer a modulagao principal, ou havendo
demora, sera preciso passar a modulagdes intermédias para voltar a tonica

principal. Mas deste modo fica defeituosa e invertida a boa analogia do tom.
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Lido 18*

Acham-se demonstradas as modulagdes com as quais se pode passar
imediatamente subindo de um tom de terga maior. E seguindo as mesmas
analogias, achar-se-ao outras modulagdes para sair de um tom de terca menor,
seguindo a ordem que se passa a explicar, e com toda a clareza e brevidade, pois
que no que fica explicado no tom maior, administra nogdes bem perceptiveis para
o que diz respeito aos tons de terga menor.

Suponhamos agora o tom principal em A, e observaremos que sendo este
tom de terga menor tudo segue o inverso do tom de terca maior. A modulagdo que
se faz na quinta da dominante, e que se faz na quinta inferior, que corresponde a
quarta do tom principal, séo feitas todas em tons de terga menor, porque é uma
regra geral que as quintas superiores ou inferiores, formando-se nelas modulagéo,
estas seguem a natureza da sua tdnica, e isto tanto nos tons maiores como nos
tons menores. Por consequéncia, o tom de E dominante de A (tom principal) e sua
subdominante D sao tons de terga menor.

As modulagdes, porém, feitas na terga do tom de terca menor e na sua
terca inferior ou submediante (que corresponde a sexta ) sao feitas em tons de
terca maior, ao contrario destas modulagdes feitas nestes mesmos sons em tom
principal de terga maior. Porque ai as modulagdes sdo estabelecidas em tons de
terca menor, isto €, nos tons principais de terga maior. Os tons que se passam a
estabelecer na quinta superior e na quinta inferior sdo, como a ténica principal,
sons de terca maior; e os tons que se formam sobre a ter¢a superior e a terga
inferior, sao tons de ter¢ga menor.

Nos tons principais de terca menor os tons que se passam 2 estabelecer
sobre a quinta superior e a quinta inferior seguem a natureza de sua ténica

principal e sdo sons de terga menor; e os tons que se formam sobre a terca

superior e a terga inferior séo tons de terga maior. No mais remetemo-nos ao que

fica dito e explicado acima nos tons maiores.
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Ligdo 18

Ora, é preciso notar-se que o compositor tem liberdade de passar de um
tom maior para tom menor em uma mesma posi¢éo, com a diferenga de alterar a
terca quando no mesmo tom queira mudar para outro, v. g., estd na corda de D

terca maior, e porque lhe pareceu conveniente, ai mesmo mudou de terca maior

para menor, e eis ai mudar de som na mesma posi¢do, como quiser®.

Também se deve notar que o mais ajustado e coerente e estabelecido pelos
sabios & modular de um tom, por exemplo, de terca maior para um de terga menor,
e de menor para maior, em ordem a variedade de que [0] compositor tem rigorosa
obrigacao [de] revestir a sua composig¢ao.

Nos dois exemplos, 1° e 2°, se apresentam todos os tons nos quais se pode
passar imediatamente. O primeiro, saindo de tom maior, e o segundo, saindo de
tom menor. Cada uma nota indica uma modulagéo e o valor das notas maior ou
menor indica também, em cada exemplo, a maior ou menor duragdo conveniente a
cada um destes tons, a propor¢do da sua analogia com o tom principal.

Estas modulagées imediatas subministram os meios de passar pelas
mesmas regras em as modulagdes mais distantes, isto €, considerando como
principal qualquer modulagdo dependente de que primeiro for principal. [Existe ?]
também uma nova analogia, mas nunca perdendo de vista a primeira, a qual com
efeito sempre deve voltar. Contudo ndo basta conhecer as modulagées em que se
deve entrar com as demarchas que se deve seguir. E preciso que haja uma como
preparagé@o que com harmoniosa melodia faga pressentir ndo s6 a passagem mas
também a atual existéncia da nova modulagdo. Portanto passarei a demonstrar os
preceitos em resumo, que olham a melodia no que pertence a transigdo do tom, e

que olham a Harmonia no estabelecimento do mesmo tom.
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Melodia

Pelo que diz respeito a melodia , isto €, a suavidade harmoniosa com que
se anuncia a modulacdo, é bastante anunciar esta, fazendo perceber-se as
alteragbes que ela produz em alguma nota do tom de onde se quer sair. Por
exemplo. No tom de C, tome-se F #, e eis aqui anunciado o tom da dominante; ou
fira-se Bb, e eis ai anunciado o tom da quarta, ou outra qualquer espécie que
suavemente encaminhe a harmonia a descair ou na quinta, ou na nota sensivel da
sétima maior do tom para que se passa. E correndo-se depois pelas cordas
essenciais do tom, se a modulagdo foi bem escolhida ela sempre sera boa e

regular.

Harmonia

Pelo que respeita a harmonia, aqui ha alguma maior dificuldade; porque
como € preciso que a mudanga do tom se faga a um mesmo tempo em todas as
vozes ou partes, igualmente atrai o cuidado do compositor tanto a harmonia como
a cantoria, para evitar o seguir, a um mesmo tempo, duas modulagées diversas. E
eis aqui um dos principios da proibicdo de duas quintas perfeitas consecutivas:

porque ndo pode formar-se entre duas partes duas quinta justas, uma depois da

outra, sem modular em dois tons diferentes”.

Nota 1

Para anunciar um tom, muitos mestres pretendem que basta formar
consonancia perfeita da sua ténica. Porém o preceito mais certo, como o mais bem
experimentado, € que o tom ndo pode ser bem determinado sendo que por uma

consonancia sensivel ou dominante, isto &, por quinta ou sétima maior do novo
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Ligdo 18"

tom. E preciso que se faca perceber esta consonédncia comegando a nova

modulagéos. Em suma, contanto que o baixo fundamental marche por intervalos

conscnantes, observando-se a unido harménica e a analogia do tom, evitando-se

as improprias relagdes, a modulagao € sempre boa.

Nota 2

Alguns compositores estabelecem por um preceito essencial, de ndo se
passar de tom sendo que depois de uma cadéncia perfeita. Porém esta regra é
inconsiderada, e ninguém se deve impreterivelmente a ela se sujeitar.

Todos os modos possiveis de passar com ajustada melodia de um tom para
outro se reduzem a cinco nos tons de terga maior e a quatro nos tons de terga
menor, e se acham anunciados por um baixo fundamental nos exemplos terca e

quarta.

NOTAS

Modulagéo, esta parte da composi¢do “da qual pendem todas as formas da
variedade da musica.” Decerto sua importancia é fundamental na articulagdo das
estruturas harménicas em larga escala. A variedade, o recreio do ouvido, a
pontuacgédo e a articulagdo em nivel mais elevado do discurso musical, enfim, € pela
modulacdo que se operam e se estabelecem as relagbes entre as partes
contrastantes da composigéo, por um processo musical continuo de integragéo das

partes num todo. Mudar de tom significa atribuir a um mesmo acorde nova fungao.
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Este processo podera ser mais ou menos estrondoso — para usar uma expressao
do autor —, a depender das necessidades estilisticas e expressivas da composi¢ao.
Tal como ocorreu com as ligaduras, por exemplo — mais € mais emanciparam-se
as dissonancias a ponto de serem tratadas livremente e romperem com o discurso
tonal —, a modulagédo ganha cada vez mais autonomia, vislumbrando relagbes
sempre mais distantes e independentes e, por isso mesmo, mais tensas. Sob este
enfoque weberiano acha-se demonstrado que a modulagdo, em seu estagio inicial,
naturalmente devesse se limitar a uma atitude passiva, numa forma de nao
agressao a tonalidade de partida. Sua expressdo mais elementar encontra-se na
utilizagdo de acordes comuns, ou pivof, e na preferéncia pelos tons vizinhos, de
maior analogia possivel, pelo o que se assegura a composi¢do uma transferéncia
suave a sombra do tom principal, ao qual sempre ha de se voltar.

'André da Silva Gome com toda razdo questiona suas modemas

atribuigdes. O leitor atento deve pensar num quinto quesito, porém. Se se admite a

modulagdo como a mudanga das cordas de um tom péra as cordas de outro, mais
propriamente as cordas daqueles que chamamos de fons vizinhos, como fica
demostrado mais adiante, ndo seria defeituoso pensarmos em aplica-la as
passagens dentro das cordas essenciais e naturais do mesmo tom ? Sendo que
esta mudanga nao deve supor qualquer alteragdo cromatica, pois “ ndo se deve
alterar de sorte alguma uma unica nota do tom", como ha de se conferir nova
dire¢ao tonal ? Ora, pelo o que encontramos na descri¢do de modulagéo simples,
torna-se dificil ao leitor moderno concebe-la como tal. Em uGltima analise, ndo se
trataria propriamente de uma modulagdo, pois o centro tonal ndo é
verdadeiramente deslocado, mesmo porque, para ser confirmado, ha de se fazer
ouvir as alteragbes cromaticas pertencentes aquele novo tom. Do que se colige

que modulagao simples, em André da Silva Gomes, deve ser entendido como uma
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Ligdo 18*

simples progressao harménica, geralmente pelas cordas principais do tom (Il -V -
), limitando-se a demorar nos casos de cadéncia intermédia, ou de repouso

temporario, sobre o quinto ou quarto graus.

’A modulagdo composta, por sua vez, corresponde sim as atribuigdes

caracteristicas do processo modulatério. Sdo trés as condigdes para sua
realizacdo. Primeira, a de se respeitar a analogia entre as cordas dos dois tons, ou
seja, quanto maior o numero de cordas comuns, tanto maior sera a analogia ou
uniao entre as cordas principais dos tons. Segunda, a de se fazer a melodia
anunciar suavemente as espécies alteradas. Terceira e ultima, a de se evitar pela
harmonia o choque de modulagdes diversas entre as partes, a um s6 tempo.

* Seguem agora os casos de modulagdo que podem ser aplicados no modo
maior. Observe que as solugbes encontradas favorecem a maior analogia possivel
entre os tons, o que naturalmente nos leva aos tons vizinhos. O Tabela | fornece
de maneira esquematica os diferentes graus sobre os quais podem e devem

formar-se a modulagéo e as respectivas alteragées cromaticas envolvidas.

TABELA | - Tons de 32 maior

Fungdes Principais: 1. modulag&o a dominante elevagdo do quarto grau
(acordes vizinhos de I=>V [C-G] (sensivel do novo tom)
quinta)
2. Modulagao a abaixamento do sétimo
subdominante grau

I= IV [C-F]
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Fungdes relativas: . modulagdo a mediante elevagdo do quarto

(acordes vizinhos =1l [C-Em] grau; e segundo e

de terga) primeiro graus no

ascenso

. modulagao a elevagdo do quarto e
submediante quinto graus no
|=> VI [C-Am] ascenso; no descenso

ficam inalterados

. modulagdo a superténica elevagao do primeiro
=1l [C-Dm] grau no ascenso; e
abaixamento do sétimo

grau no descenso

A modulagao sobre o sétimo grau nao € permitida, ao menos imediatamente
ndo se deve tonicizar o grau que é justamente a sensivel do tom principal. Os tons
vizinhos de D6 maior, tons que estabelecem maior analogia com o tom de principal,

sa0 os seguintes:
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No modo menor a analogia se preserva, a exce¢ao do segundo grau. Por
nado oferecer naturalmente uma triade menor (e para isso utiliza-se o artificio da

escala menor melddica), pouca analogia estabelece com o tom principal.

A TABELA |l fornece o quadro de modulagdes proprias dos tons de terga
menor. Antes porém, lembremo-nos que: “‘Nos tons principais de terca menor os
tons que se passam a estabelecer sobre a quinta superior e a quinta inferior

seguem a natureza de sua ténica principal e sdo sons de terca menor; e os tons

que se formam sobre a terga superior e a terca inferior sdo tons de terca maior.” E

importantissimo este preceito, sua compreensado pouparia muita confusao aos que
se iniciam na teoria moderna das fungdes tonais. Ao montar o quadro das fungées
no modo menor, deve-se considerar a escala menor natural, de modo a poder
deduzir da dominante menor Em seu acorde relativo maior G, ou dR. De outra
maneira ndo haveria como estabelecer analogia entre os modos maior € menor
pois, sendo Em a relativa menor de G maior, a reciproca é verdadeira, ou seja, G
maior é o relativo maior de Em. Caso se empregue a escala menor harménica, de
onde se deduz o acorde de dominante E maior, a fungao relativa ndo encontraria

parentesco com o G# que se faz soar.
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TABELA Il - Tons de 32 menor

Fungdes Principais:
(acordes vizinhos de

quinta)

Fungdes relativas:
(acordes vizinhos

de terga)

. modulagéo a dominante

I=>V [Am-Em]

. modulagéo a

subdominante

=1V [Am - Dm]

. modulagdo a mediante

=1l [Am-C]

. modulagéo a

submediante

I=>VI [Am-F]

elevagao do terceiro e
quarto graus no
ascenso; no descenso

ficam inalterados

elevagao do terceiro
grau no ascenso;
abaixamento do 2° grau

no descenso

Inalterados no ascenso

e descenso

abaixamento do 2° grau
(subdominante do novo

tom)

1 2 3 4 5 6 7}

*0 intercambio entre o modo menor e seu homénimo maior é muito
frequente, sobretudo nas cadéncias finais onde, para efeito mais conclusivo, é
costume finalizar-se com a triade perfeita maior, no lugar da terga menor. Esta

alteragdo recebe o nome de terga de picardia. O intercAmbio entre ambos os

modos expressa-se nao s6 sobre o primeiro grau. Poderia-se ampliar esta visdo e
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conceber a propria formagdo das escalas harménica e meldédica como uma
maneira de se conferir, por meio de empréstimos modais, nova qualidade as
triades construidas sobre cada grau da escala. Por exemplo, empresta-se ao IV e
V graus no modo menor, a qualidade maior das triades do modo homénimo maior,
deduzidas a partir da escala harménica. Da mesma forma empresta-se ao Il grau
diminuto, a qualidade menor da escala homénima maior, garantindo a maior
analogia na progressao Il - V - | tanto no modo maior como no modo menor. O
inverso tambem é possivel, 0 de se emprestar ao modo maior qualidades da
escala homoénima menor.

>A proibigdo de quintas perfeitas sucessivas, ou do movimento paralelo de
especies perfeitas, parece estar realmente condicionado a essa capacidade que
estes intervalos tém de definir as cordas de um determinado tom. E na medida que
0 sistema tonal procura convergir seu discurso para a confirmagéao de um mesmo
tom, subordinando-lhe todos os outros elementos, & possivel entendermos como
este recurso tivesse, ja no cinquecento, caido definitivamente em desuso. Deve-se
atender ainda ao fato que, outrora, as quintas consecutivas constituiram um
procedimento tao caro as primeiras formas polifénicas da ars antiqua, nas quais o
sentido de subordinagdo era totalmente estranho. Isto indica-nos o tipo de
linguagem musical que prevalecia na época, condizentes ao pensamento aditivo de
se erguer a composi¢ao sobre uma forma de construgéo paratética, ao contrario do
que se fara na musica tonal, concomitante ao nascimento do pensamento

cartesiano, pela qual se privilegia um tipo de construgao subordinativa.

®Encerrando esta ligio devemos ainda observar que, para a confirmagao de

um tom, ndo bastam apenas as triades do primeiro e do quinto graus. Ou se faz
soar a sétima no acorde de dominante, ou entdo deve-se acrescentar uma nova

triade a progressédo. Podemos demonstrar. Se tomarmos duas triades vizinhas de




quinta, por exemplo, dé maior e sol maior, observamos que esta Ultima pode ser
interpretada como dominante da primeira, ou, entdo, pensarmos na primeira Como
subdominante da segunda. E isto se deve ao fato que, se horizontalizarmos as

notas das duas triades, percebemos que dois graus da escala sdo omitidos. Caso

se queira confirmar o tom de C maior, deve-se acrescentar uma terceira triade a

progressdo capaz de fornecer justamente estes dois fatores que faltam. No caso,
as notas D e F podem ser fornecidas pelas triades construidas ou sobre o segundo
ou sobre o quarto grau da escala. Dai se justifica a utilizagdo da progressao | - Il -

V-lou I-IV-V-1|.
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Preceitos e formatura do canon

Canon € um motivo que se estabelece e que é repetido por duas ou trés ou
mais vozes, segundo a vontade do compositor, ligando porém ao impreterivel
preceito de que jamais se possa ou aumentar ou diminuir o estabelecido motivo', o
que ja se explicou na ligao 152 a folha 106 [do original).

Esse motivo pois, & sustentado o mesmo e no mesmo tom, indo cantando
uma voz a mesma musica que outra voz vai ja cantando, havendo, contudo, a
liberdade de que em algumas vezes a primeira voz faga o baixo a segunda ou por
sucesso, ou quando assim o exigir o estabelecido motivo. Mas é preciso ter-se em
vista que o ultimo compasso seja formado de tal sorte que se possa sem aspereza,
mas pelo contrario, passar ao principio do motivo, e nestes termos pode repetir-se
0 canon todas as vezes que se quiser. (ex. 1°,2° e 3°)

Com facilidade pode formar-se um canon de qualquer musica que esteja ja
composta, e consiste em tomar um ou mais compassos de quatro vozes e fazer
cantar aguele compasso ou os dois, primeiramente pela voz do baixo. Depois diz
esta musica mesma a segunda voz e o baixo canta o que outra voz diria na
composi¢do a quatro, e prossegue 0 mesmo com a terceira e quarta voz,
advertindo que cada uma voz ha de ir entrando depois de sua seguinte outros
tantos compassos quantos se escolheram para designar o canon. Mas a voz que
tiver ligadura se ha de seguir primeiro, e depois a que estiver em terceira, e a que

estiver em quinta ou oitava deve ser a ultima.
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Isto que fica dito mais se pode perceber confrontando com o exemplo do
que pela simples explicagdo. Ai se mostra primeiro a composi¢éo a quatro vozes
cheia e depois reduzida em as partes que formam o canon. (ex. 4° e 5°)

Pode também formar-se um canon duplo, isto &, dois motivos a um mesmo
tempo em um canon, cantando quatro vozes, duas em um motivo e duas em outro.
(ex. 68°)

Também se pode formar um canon e mesmo com dois motivos, que
podemos chamar canon inverso e consiste em forma-lo de modo que se possa
cantar do lado esquerdo para o direito, e virado o papel as avessas de baixo para
cima, se possa cantar outro motivo em canon pela mesma musica as avessas. (ex.

7?)

XXXXXXXXXXXXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXX XXXXXXXXXXXXXXXXX

Fim do primeiro tomo que contém a

Arte de Contraponto Simples e Figurado.
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“N&o devem ser atendidos pois, e nem ouvidos aqueles que dominados de
um espirito de presungéo afirmam, que esta imitagdo € uma espécie de servidao,

que sufoca o vigor da natureza.” (Ligao 172, p. 179)

'Uma citagdo muito oportuna para a compreensdo dos preceitos rigorosos

concernentes a formatura do canon. A comegar pela proibicdo de se aumentar ou
diminuir o motivo (proposta ou dux), uma restricdo totalmente estranha a pratica
que, afinal, pertencia a sua época. Canones por aumentagdo ou diminuigdo
acham-se em grande quantidade na literatura do barroco e do classicismo. Eles
podem também figurar em combinag¢des mais complexas, escritos em movimento
retrégado ou contrario (encontra-se em alguns autores invertido). Dois excelentes
exemplos destes casos encontramos na Oferenda Musical de J. S. Bach — canon
em movimento retrogrado —, e na Arte da Fuga, do mesmo autor — canon per
augmentationem in contrario motu. Note pelo ultimo exemplo que, empregando-se
aumentacdo (ou mesmo diminuigdo), ndo ha como obedecer a uma imitagcdo
rigorosa do comego ao fim da composi¢éo. A imitagdo tem que se contentar em
reproduzir apenas parte do antecedente (no exemplo citado, até a penultima nota
do compasso 12) para evitar que o conseqiente permane¢a demasiadamente
atrasado em relagdo ao antecedente (o canto primo), devendo este prosseguir em
contraponto livre até a conclusao final do canto secondo.

O céanon admite ainda outras formas. Pode ser duplo — duas propostas,
geralmente para contraponto a quatro vozes (encontra-se exemplos a cinco partes
em Palestrina) —; ou triplo (trés propostas para seis vozes); ou quadruplo (quatro
propostas para oito vozes). Pode ser perpétuo ou circular (Round), neste caso, a

finalizagdo vem indicada pelo sinal da fermata. E existe também o canon
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enigmatico que, como O proprio nome sugere, sua solugdo, as vezes, € uma
completa incognita. Nestas pegas ndo véem escritos quaisquer sinais, figuras ou
letras marcando a entrada das vozes, em alguns casos, nem ao menos a clave
vem indicada. Dependendo da felicidade do intérprete, a solugdo destes

verdadeiros enigmas ndo compensam nem mesmo a dor de cabega de tantas

tentativas feitas na base do acerto e do erro. A este respeito, encontramos o

proprio Johann Georg Albrechtsberger, em seu tratado Grindliche Anweisung zur
Komposition (1790), retrucando "todo este alvorogo feito por nada", — apés
solucionar um exemplo de canon enigmatico de Friedrich Kuhlau —; e parafraseia
Horacio em: "Partiurunt montes, nascetur ridiculus mus" (Horacio, Ars Poetica, vs.
139).

Ainda deve-se dizer que todas as sobreditas formas de canon podem ser
empregadas com imitagdo no unissono, na segunda, na terga, quarta, quinta,
sexta, sétima, oitava, nona, décima e na décima segunda. As que trazem maior
dificuldade sdo as que — justamente na tentativa de se preservar as distancias de
tom e semitom — dificultam a manuteng¢ao da unidade tonal como um todo, que se
vé ameacgada pelo emprego delicado das alteragdes cromaticas.

As circunstancias em que o compositor se vé obrigado a fazer com que o
conseqliiente (ou comes) persiga, persistentemente e a todo custo, o seu
antecedente (ou dux), criam um tal estado de coagdo que chega a prejudicar,
muitas vezes, a propria naturalidade da invengdo musical — ndo obstante os
méritos do rigor contrapontistico. Os melhores exemplos mostram que a grande
qualidade esta, justamente, em tornar menos perceptivel as evidéncias
matematicas da escrita candnica, embora a obediéncia ao contraponto estrito deva
ser observada o mais possivel. Essa liberdade que se deve buscar é exatamente o

paradoxo deste rigor formal.
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Fortaleza, 09 de junho de 98

Caro Regis.

As adversidades foram muitas, acredite, mas enfim ... ca esta concluida.
Realmente peco que ndo me tome por arrogante, senti uma falta danada de néo
poder ter discutido contigo vérios pontos, principalmente no momento da
conclusdo ... ndo foi facil ... ja estava extenuado e sem idéias. Imagine que
pude reservar apenas as noites € madrugadas para redigir meu trabalho!

Sou muito grato por tudo, espero ndo desaponta-lo e ... aqui a promessa de
uma boa revisdo, com todas as modificagdes que vocé achar melhor, caso de
fato venha se concretizar a nova edi¢do do tratado. Ndo ha mais tempo para
corrigir as crases !!!

Abraco.
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Index

Das ligées e do que nelas se trata, tanto na arte do contraponto figurado, o
que tudo se contém neste primeiro tomo

Contraponto Simples

Licao 1* Explica-se o que compreende o contraponto simples e o que compreende 0
Figurado, com as suas Divisdes e mais conhecimentos concernentes a estes principios:

folha 1 [original]
Licao 2* Explica-se o que sejam Harmonias, Consonancias ou Espécies: folha 6

Licao 3* Explica-se que nao pode haver perfeita Harmonia sem haver Movimento Local

dos Numeros ou Espécies; e trata-se de toda a qualidade dos Motos: folha 18
Licao 4* Explica-se o numerar as Espécies no seu Ascendente e no Oposto: folha 21
Li¢do 5 Preceitos Concernentes a Organizagédo do Contraponto Simples: folha 32

Li¢ao 6* Preceitos concernentes ao Contraponto Figurado ou de Concerto, etc., folha

44.

Licao 7% Preceitos concernentes ao uso das Espécies Perfeitas 52 e 82 no Contraponto

de concerto ou Figurado: folha 48.

Licao 8 Preceitos concernentes ao uso da Espécie 42 espécie consonante e Perfeita,

no Contraponto de Concerto ou Figurado: folha 58.

Licao 9* Preceitos concernentes ao uso das Espécies Dissonantes, Falsas na

Organizagdo do Contraponto de Concerto e Figurado: folha 57.

Licao 10? Preceitos concernentes aos usos de formar as Ligaduras: folha 62 e 63.
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Licao 11 Preceitos nos quais se explicam os modos diversos que podem ocorrer na

formatura da[s] Ligaduras: folha 63.

Ligao 12" Preceitos sobre diversas e particulares circunstancias atendiveis para com a

Organizacdo das Partes ou Vozes na formagéo das Ligaduras: folha 79.

Licao 12" Preceitos sobre alguns usos mais particulares das Espécies Falsas na

formatura de Ligaduras: folha 88.

Licao 14 Preceitos concernentes a Formatura das diversas Qualidades de Fugas: folha

105.

Licao 16" Preceitos concernentes aos diversos modos de estabelecer e sustentar os
Motivos etc, compreendendo a 12 Parte em que se divide a Formatura das Fugas: folha

120.

Licao 17* Tudo o mais que pertence as demais Partes formais da Fuga ou Passo trata-

se de explica[r]-se desde a folha 126 até a folha 180.

Licao 18" e ultima neste Tomo: Preceitos e Formatura do Canon: folha 145.

Fim / Em 11de 7br® de 1830.

[As paginas 151-2 contém acréscimo posterior de uma breves "Regras Gerais de Harmonia"]
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“Néo se nega absolutamente a possibilidade de haverem

homens mais favorecidos do céu, uns do que outros; e que eles mesmos
de per si, independente de imitarem a outros homens, possam abrir uma nova
estrada por onde livremente possam marchar sem guias; mas estes exemplos
séo tdo raros e maravilhosos que eles devem ser considerados como uns

prodigios.”

André da Silva Gomes
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CONCLUSAO

‘Além desta imitagdo harménica que se acaba de tratar, é preciso ao

compositor outra qualidade de imitagdo, e é aquela por meio da qual ele se propée
a imitar o génio, o estilo e a demarcha harmoniosa daqueles mestres que foram
reconhecidos grandes e famosos nesta faculdade, aos quais ha toda a

necessidade de imitar.”

Segundo a faculdade retérica mimesis (ethophonia ou imitatio) significa
imitar, na oragao, a fala e maneirismos de alguém. Mas nao no sentido de uma
personificagcao por meio de palavras e gestos, como deseja a prosopopeia, ela é
empregada apenas para representar uma pessoa ausente. E com este sentido se
viu, pela primeira vez, conscientemente aplicada a terminologia das figuras
retdéricas na musica, mais precisamente na formatura da fuga e do canone. De
fato, empregava-se no século XVI o termo fuga como uma forma de cénone
estrito, fuga ligata (integra, mera ou totalis), em oposi¢ao ao contraponto imitativo,
fuga soluta (libera, partialis ou semifuga). A nomenclatura seiscentista invertera
com Burmeister esta nogao, introduzindo os termos fuga realis e fuga imaginaria
para diferenciar entre a forma livre de fuga daquela estrita (canone),
respectivamente. Faz sentido ja que, sendo as partes idénticas, consiste, na
verdade, de apenas uma unica voz da qual combinam-se as demais partes numa
composi¢ao polifénica aparente ou imaginaria. Nao esta neste ponto, porém, a
esséncia principal de mimesis. A fuga caira particularmente em desprestigio no
decorrer do seculo XVIIl — assim como outras figuras de imitagdo, muito embora

tivessem ocupado um dos lugares mais importantes entre as figuras retérico-
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211

musicais e alcangado até mesmo o status de género musical independente —, com
a era do empfindsamkeit que marcara o retorno daquela concepgao original de se
fazer prescrever a mimesis no local que lhe é mais préprio, o decoratio, de onde
se extraem diversas figuras (ou ormamenta), entre as quais a fuga, concebida
desde o principio como ornamentum omamentorum. A mimesis contava, pois,
sempre com este ponto de diferenciagdo entre a parte original e aquela que a
imita. Esta tensdo inerente a concepgdo mimética da criagdo, remonta ao principio
platénico pelo qual o valor condicional da criagdo artistica estaria estritamente
limitado pela renuncia a individualidade e a originalidade. Ou seja, querendo a arte
concorrer com o conhecimento racional, e mesmo supondo-se este objetivo ser
alcangado, nem por isso a obra de arte poderia arvorar-se sobre um ponto mais
elevado que o da propria imagem (ou ldea). Na reflexdo deste pensamento, a
Antiguidade e o Renascimento terao que lidar com dois temas opostos e, ao
mesmo tempo, complementares. Se por um lado a arte seria inferior a natureza,
pois imitando-a ndo poderia desejar mais do que a produgcdo de uma ilusdo
(imitag@o por copia), por outro, seria superior a ela, uma vez que, corrigindo suas
falhas, estaria-se criando uma imagem de beleza renovada (imitagdo por
simulacro). A nogdo de mimese nao obsta a diminuir a qualidade do artista, ndo
apenas um humilde copista da natureza mas também um remediador de suas
imperfeicdes. Assim como o escultor na criagdo de seu Zeus nao teria imitado o
homem qualquer, e sim o espirito em que reside a representagdo sublime da
beleza, o orador perfeito em Cicero tao pouco poderia ser concebido, a ndo ser
pela proje¢ao simbdlica em nosso espirito.

Nao parega inatendivel encontrarmos na ligdo 172, na qual sdo prescritas

as partes da imitagdo e da fuga, o momento mais propicio para engendrar

reflexdes de conteudo fortemente conceitual e estético. Serdo empreendidas pela

primeira vez por André da Silva Gomes no exato momento em que -
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aproximando-se do término de sua Arte explicada de contraponto —, ultrapassa-se,
por assim dizer, os liames infligidos pela arte, quer por seus procedimentos
técnicos de condugao melddica, quer pela ampliagdo e aplicabilidade do recurso
imitativo na composigdo musical. Decerto, seria legitimo supormos que André da
Silva Gomes estivesse antevendo ou mesmo padecendo dos primeiros sintomas
de uma certa incompatibilidade estilistica com o meio musical da primeira década
do seculo XIX. O ano de 1810 marca um periodo altamente produtivo e tambem

decisivo para o compositor. Datam desta época:

. as duas antifonas' (CT Régis Duprat n.°r e 2);

. 4 dos 10 hinos? (CT Régis Duprat n.°s 6, 7, 10 e 12);

. 3das 17 Missas® (CT Régis Duprat n.°® 25, 30 e 37);

. 2 dos 8 Motetos (CT Régis Duprat n.”® 41 e 43);

.12 dos 14 ofertérios* (CT Régis Duprat n.° 49 a 52, com excegdo dos n.°* 55 e

61, de 1780 e 1811, respectivamente);

' ANTIFONAS: Pueri hebraeorum, p/ Domingo de Ramos, 8 V, 6rgdo; Regina Caeli, 4 V, 6rg&o.

2 HINOS: Jesu voluptas, p/ ascensdo do Senhor, 4 V, 6rgdo; Mentes tuorum, p/ Vésperas de
Pentecostes, 4 V, drgdo; Regem venire, p/ Vésperas da Epifania, 4 V, 6rgéo; Vexilla Regis, p/ 1°
Domingo da Paix&o.

3 MISSAS: in C, 4 V, 6rgdo; in Dm, dos Cdnegos, 4 V, érgao; in Gm, de Requiem, 4 V, orgéo.

* Segue-se pela numeragéo do Catalogo Tematico Régis Duprat. OFERTORIOS: Ad te Domine, da
Missa do 1° Domingo do Advento, 4 V, 6rgéo; Ascendit Deus, da Missa da Ascens&o do Sr., 4 V,
6rgéo; Benedixisti Domine, da Missa do 3° Domingo do Advento, 8 V, 6rgéo; Confitebor tibi ... in
toto, da Missa do 1° Domingo da Paixdo, 4 V, 6rgdo; Confortamini, da Missa da 42 feira das
Témporas do advento, 4 V, orgéo; Deus tu conversus, da Missa do 2° Domingo do Advento, 4 V,
6rgéo; Domine Jesu Christe, da Missa de Defuntos, 8 V, érgdo (1780); Exaltabo te, da Missa de 42
feira de Cinzas, 4 V, 6rgéo; Justitiae Domini, da Missa do 3° Domingo da Quaresma, 4 V, 6rgao;
Laetentur caeli, da Missa de Natal, 4 V, org&o; Laudate Dominum, da Missa do 4° Domingo da
Quaresma, 8 V, drgdo; Meditabor, da Missa do 2° Domingo da Quaresma, 4 V, 6rgdo; Mihi autem
nimis, da Missa da Conversdo de S. Paulo, 4 V, érgédo (1811); Scapulis suis, da Missa do 1°

Domingo da Quaresma, 4 V, 6rgéo.
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. 4 das 20 composi¢des para Semana Santa.®

Esta foi a ultima e mais proficua fase de André da Silva Gomes, apés a qual
nao seriam compostas, até 1823, mais que uma dezena de obras.® Silenciaria-se
definitivamente sua cantoria pelos proximos vinte @ um anos, até sua morte em
1844.

O autor da Arte ... da indicios claros deste desgaste e desta dissociagao
natural entre os antigos sabios e os modernos, tantas vezes mencionados em seu
tratado. Evitou-se ao maximo polemizar ou atacar qualquer das partes, deixando
sempre transparecer uma profunda formagéo humanistica. Na conformidade do
exemplo dos graves autores, parafraseando o proprio, ndo mais poderiamos
deixar de notar o conteudo naturalista e o tipo de viséo ciclica do curso do mundo
na antiguidade, em oposi¢do aquela nogdo histérica de progresso e superagao
tipicos da modernidade, ou, mais simplesmente, das geragdes posteriores. Neste
contexto &€ que se insere esta frase absolutamente impar, ainda que sujeita ao
terrivel perigo de passar desapercebida e impermeavel as reflexdes contidas em

suas entrelinhas.

> SEMANA SANTA: Antifona Domine tu mihi, p/ Lava-pés, em 5° Feira Santa, 4 V, bx: Gradual
Christus factus est, 8 V, érgéo; Ligdo 12 do Oficio Matutino de 6° Feira Santa, 4 V. érgéo; Ligdo 4°
do Oficio Matutino de 62 Feira Santa, 4 V. 6rgéo; Ligdo 72 do Oficio Matutino de 62 Feira Santa, 4
V. érgéo; Oficio e Missa de Domingo de Ramos, 8 V, érgéao.

& Missa in G, 4 V, 6rgao, 1819 (C.T.Duprat n° 33); Missa in G, de Natal, 4 V, instr., 1823
(C.T.Duprat n° 35); Moteto Popule meus, 4 V, 6rgdo, 1818 (C.T.Duprat n°® 44); Moteto Te ergo, 8 V,
a capella, c. 1818 (C.T.Duprat n° 45); Motetos (5) para as Missdes, 4 V, 6rgéo, 1817 (C.T.Duprat
n® 45); Cantico Benedictus, 4 V, 6rgéo, 1818 (C.T.Duprat n® 97); Oficio de 5% feira Santa ad
Matutinum, 8 V, 6rgdo (C.T.Duprat n® 106); Oficio de 5* feira Santa ad Matutinum, 8 V, 6rgéo
(C.T.Duprat n° 108); Paixdo Segundo S&o Mateus, 4 V, a capella, 1811 (C.T.Duprat n° 112); Te
Deum in Am, 4V, 6rgéo, 1820 (C.T.Duprat n® 121); Jaculatérias do Monte Serrate, 4 V, bx, 1822
(C.T.Duprat n° 126).
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‘Ndo devem ser atendidos pois, € nem ouvidos, aqueles que
dominados de um espirito de presungdo afirmam, que esta
imitacdo € uma espécie de serviddo, que sufoca o vigor da

natureza.”

E como anunciou-se despretensiosamente logo a pagina primeira de sua
Arte explicada de contraponto, e permitindo-se remeter o leitor ao inicio desta
conclusao, daqui pode concluir o compositor instruido, ndo s6 como filésofo, o

contelido desta epigrafe.

Se tencionassemos tragar um perfil da linha evolutiva e da diregdo em que
caminhou a concepgao tedrica dos tratadistas luso-brasileiros e portugueses,
iniciada com Mateus d'Aranda, em Tractado de Canto Mensurable (1535), veriamo-
nos obrigados a reservar uma posi¢ao de destaque a Arte ... de André da Silva
Gomes. Aqui fica evidente, sem espago para duvida, a sobriedade tipica dos
tedricos portugueses e luso-brasileiros de seu tempo. Com economia de palavras
e sem alardear erudigdo, em ambos os tratados assim como em Compendio
Musico (1751), ou arte abreviada em que contém as regras mais necessarias da
cantoria, acompanhamento e contraponto, de Manuel de Moraes Pedroso, o leitor
ird deparar-se com uma linguagem sobria e objetiva, preocupada apenas em
transmitir os preceitos fundamentais em completa conformidade com a tradigdo
tedrica de seus antecessores. Nao encontramos em Mateus de Aranda nem em
Manuel de Moraes Pedroso referéncia a qualquer tedrico ou compositor. Ha de se

deduzi-los entre os mestres que em Portugal, Espanha e fora da peninsula

tivessem publicado tratados de Arte de Canto d’'Org3o, e que diretamente

pudessem ter influenciado e moldado os conhecimentos dos trés autores em

questdo, ainda que pertencentes a geragdes diferentes. Apenas no tratado de

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 171 18 19



André da Silva Gomes, como todos sabemos, & que séo feitas duas mengdes ao
seu mestre José Joaquim dos Santos. Segundo José Augusto Alegria os autores
peninsulares mais cotados até o inicio do seculo XV foram: 1. Bartolomeu Ramos
de Pareja, catedratico de Salamanca, publicou em Bolonha o tratado MUSICA
PRATICA (1482); 2. Guilherme de Podio, saido de Valéncia no ano de 1495, autor
de ARS MUSICORUM:; 3. Domingos Marcos Duran, autor de SUMULA DE
CANTO DE ORGANO, CONTRAPUNCTO Y COMPOSICION, impresso em
Salamanca no inicio do século; 4. Diego del Puerto, também de Salamanca, autor
de PORTUS MUSICE (1504); 5. Gonzalo Martinez de Bizcargui, autor da ARTE DE
CANTO LLANO E CONTRAPUNCTO E CANTO DE ORGANO (i51); 6. Francisco
Tovar, autor de LIBRO DE MUSICA PRACTICA, impresso em Barcelona em 1s10.
Sem duvida alguma, estes tratados teriam sido do total conhecimento de Mateus
de Aranda. Claro que ndo poderia constar nesta relagdo o mais célebre autor
espanhol, Fray Juan Bermudo, autor de DECLARACION DE INSTRUMENTOS,
cuja primeira edigdo data de 1555, vinte anos posterior ao tratado TRACTADO DE
CANTO MENSURABLE.

Ao século XVII pertencem dois dos mais célebres teéricos portugueses, Pe.

Anténio Fernandes, autor da ARTE DE CANTO DE ORGAO E CANTO CHAM

(Lisboa, 1626) e Pe. Manuel Nunes da Silva, autor da ARTE MINIMA (Lisboa,

1685). Estes dois nomes pertencem a extensa lista de tedricos encontrada nos
tratados do compositor baiano Caetano de Melo Jesus, e do pernambucano Luis
Alvares Pinto. Ndo se repute em erro servir-se destes dois Ultimos autores
brasileiros, estes sim afeitos a erudicdo negada pelos portugueses, para
levantarmos a lista dos teéricos mais cotados no periodo que abrange desde
meados do século XVII até o primeiro quartel do século XVIIl. Antes de julgarmos
esta quase-obrigacdo catequizante operada pela citagdo enciclopédica, deve-se

ter em mente — com humildade e sob a perspectiva histérica de desenvolvimento
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de uma teoria musical ainda iniciante no periodo colonial brasileiro —, que poucos
foram os autores capazes de reunir as condicées para a transmissdo de um
conhecimento provindo, sobretudo, da experiéncia pessoal, assente mormente no
prestigio de seu proprio nome e na qualidade de sua criagdo. Seria justo, portanto,

aceitarmos com maior naturalidade a propensdo acentuada com que nOSSOS

tedricos fizeram utilizagcdo das grandes obras de autores consagrados e de
prestigio irrepreensivel. Dos tratados DISCURSO APOLOGETICO (1759-60), de
Caetano de Melo Jesus, e ARTE DE SOLFEJAR (1761), de Luis Alvares Pinto,

pode-se-lhes extrair os principais nomes adotados pelos estudiosos na peninsula
ibérica, extensivos evidentemente aos tedricos luso-brasileiros. Em Caetano de
Melo encontramos entre outros: 1. PODIO, Guillhermo de. Commentariorum
musices. Valencia, 1495; 2. GAFFURIO, Franchino. Musice utriusque cantus
practica. Brescia, 1497; 3. WOLLICK, Nicolas. Opus aureum musicee. Kéln, 150r1; 4.
FABER, Gregorio. Musices practicae erotematum. Basel, 1553 ; 5. VICENTINO,
Nicola. L'antica musica ridotta alla moderna prattica. Roma, 1555, 6. CERONE,
Pedro. EI melopeo y maestro. Napoli, 1613, 7. THALESIO, Pedro. Arte de canto
chédo. Coimbra, 1618; 8. FERNANDES, Antonio. Arte de canto de orgdo e canto
cham. Lisboa, 1626; 9. DONI, Giovanni Battista. Compendio del trattato de’ generi e
de’ modi. Roma, 1635; 10. KIRCHER, Athanasius. Musurgia universalis sive ars
magna consoni et dissoni in 4 libros digesta. Roma, 1650-1690, 2 v.; 11. LORENTE,
Andrés. El porque de la musica. Alcala de Henares, 1672; 12. SILVA, Manuel
Nunes da. Arte minima. Lisboa, 1685; 13. VILLA-LOBOS, Mathias de Sousa. Arte
de cantochdo. Coimbra, 1688; 14. NASSARRE, Pablo. Escuela musica segun la
practica moderna. Saragoza, 1723-1724, 2 V.

Na obra de Alvares Pinto encontramos os nomes: 1. AREZZO, Guido d’.
Micrologus de disciplina artis musicae. Arezzo, séc. XlI; 2. MONTANOS, Francisco

de. Arte de Canto llano y de Canto de Organo. Valladolid, 1592; 3. LOBO, Duarte.
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Opuscula musica nunc primum edita. Antuerpia , 1602; 4. CERONE, Pedro. El
melopeo y maestro. Napoli, 1613, 5. THALESIO, Pedro. Arte de canto chéo.
Coimbra, 1618; 6. FERNANDES, Antdnio. Arte de canto de orgdo e canto cham.

Lisboa, 1626; 7. FROUVO, Jodo Alvares. obra provavel: Discursos sobre a

perfeicam do diathesaron. Lisboa 1662; 8. LORENTE, Andrés. El porque de la
musica. Alcala de Henares, 1672; 9. SILVA, Manuel Nunes da. Arte minima. Lisboa,
1685. Ja foi elencado anteriormente, no prefacio deste trabalho, a relagdo dos
autores citados também por Luis Alvares Pinto, em seu outro tratado intitulado
Muzico e modemno systema para solfejar sem confuzdo (Recife, 1776), a saber: 1.
AREZZO, Guido d'. Micrologus de disciplina artis musice (séc. Xl); 2.
ORNITHOPARCHUS, Andreas. Musicase activae micrillogus. Leipzig, 1517; 3.
TAPIA, Martin de. Vergel de Musica Spiritual Speculativa y Activa. Burgo de
Osma, 1570; 4. MONTANOS, Francisco de. Arte de Canto llano y de Canto de
Organo. Valladolid, 1502 [dos 6 livros deste tratado, Luis Alvares Pinto cita apenas o
n.° 4. Compostural; 5. MEIBOMIUS, Marcus. Tomo | Antiqua Musicae in prélogo
Lectori benevolo. Amsterdam, 1652; 6. GASPARINI, Francesco. L’armonico pratico
al cembalo. Venecia, 1683, 7. BROSSARD, Sebastien de. Dictionnaire de musique.
Paris, 1703, 8. OZANAM, Jacques. Récréations mathématiques et physiques. Paris,
1724; 9. ALEMBERT, Jean le Rond d'. Elemens de musique thedrique et pratique
suivant les principes de M. Rameau. Paris, 1752.

Se guardarmos as devidas proporgdes histérico-geograficas e obedecermos
aos aspectos cronoldgicos da produgao literaria, podemos tomar por suposi¢édo
irrefutavel terem sido, boa parte destes mesmos graves autores, do conhecimento
de Manuel de Moraes Pedroso e André da Silva Gomes. O que teria determinado,
por assim dizer, o estilo despojado destes Ultimos, seria a aproximagéo natural e o
conhecimento de causa inconteste, frutos de uma longa e sélida tradigdo musical,

transmitida ininterruptamente por diversas geragdes.
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O Tractado de canto mensurable de Mateus de Aranda, pouco mais de 50
paginas, é dividido em trés partes. As primeira & destinada a teoria das figuras. A
segunda, aos intervalos que formam o contraponto. A terceira, a Declaracion de
algunas cosas que en este tractado se contienen seguida por De contrapuncto,
uma espécie de recapitulagao e ampliagcdo das partes precedentes. As duas
primeiras sao divididas em seis conclusées cada, a saber: Parte |: conclusion
primera — de ocho figuras de canto mensurable; conclusion segunda — de tres
figuras oblicas y de toda ligadura de figuras quadradas; conclusion tercera — de
pausas y tre maneras de compas; conclusion quarta — de circulos y numeros que
demuestran el tiempo y la prolation y de pausas y circulos que demuestran el
modo mayior y menor;, quinta conclusion: de aumentacion y de perfecié y de
alteracion y de division y de reducion y de todas sus maneras y puntos; conclusion
sexta — de sincopa y de la fuerga que tienen en si las ligaduras de figuras
quadradas y del lleno de las figuras; Parte Il: conclusion primera — de intervallos
que se forman en contrapuncto, conclusion segunda: de algunas reglas que en
contrapuncto se h& de tener;, conclusion tercera — de quatro terminos de
contrapuncto y de su ordem y manera de clausurar; conclusion quarta — de
contrapuncto diminuto y mistio de disonacias; conclusion quinta — de contrapuncto
sobre y sexto y septimo y octavo modos de canto liano; conclusion sexta — de
quatro maneras de contrapuncto en armonia de tres y de quatro vozes.

O Compendio musico, um manuscrito de 45 paginas, encontra-se dividido

em trés partes. A primeira contém o Tratado da Cantoria, prescreve vinte regras e

cinco adverténcias a respeito do nome dos signos, regra das mutangas,
compassos, ornamentos etc. A segunda, o Tratado do acompanhamento, contém
a formagcdo das escalas, regras particulares e de arbitrio e outros temas. A
terceira, o Tratado de contraponto, é dividido em treze capitulos concernentes a

diversos assuntos: espécies do contraponto, espécie nota-contra-nota, posi¢éo do
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baixo, do que se trata o canone, a fuga, a modulagdo, os passos, o recitativo, a
sinfonia, 0 minueto etc. Apesar ou em virtude mesmo da brevidade de seus
preceitos e explicagdes — vé-se pelo magro nimero de paginas e a quantidade de
temas abordados —, o tratado de Moraes Pedroso desfrutou de intenso prestigio
em todo reino de Portugal, tendo sido concedida sua publicagéo a 4 de junho de
1750. Encontramos nas paginas iniciais, logo apds Licengas do Santo Oficio, o
depoimento de José dos Santos pelo qual garante n&o conter “o compendio
Musico ponto diffonante aos artigos da noffa Santa Fé, nem de menos armonia
com as Sagradas Leis e Constituigdes de V. Excellencia Reverendiffima” (Do
ordinario, p.4). O parecerista, que nao se deve confundir com José Joaquim dos
Santos, nascido em 1747, ainda tece louvores a fama com que a obra do
compositor se reproduziu pelo Reino de Portugal: “.. vay paffando o feu nome
com a obra, e tranfcendendo o feu Ecco.”

Nao, a Arte ... de André da Silva Gomes néo se propds um repositério da
cultura musical do século XVIIl. Pelo contrario, procurou iniciar um ponto adiante
daquele local eternamente revisitado pelos teoricos, exaurido de qualquer nova
possibilidade de investigagdo. Ainda que nédo faltasse com os fundamentos da
teoria musical, a maneira concisa com que aborda o tema faz supor a boa
instrugao tedrica de seu leitor que, caso desejasse sabé-los ainda mais, pois que
fosse busca-los diretamente nas fontes originais, ou nas tantas cdpias, ao invés de
obrigar-se a repeti-los ad eternum. Estes fundamentos sdo todos aqueles
preceitos encontrados na parte inicial dos tratados de Mateus de Aranda, Manuel
de Moraes Pedroso e Luis Alvares Pinto. Referimo-nos a desgastada

apresentagcdo dos signos musicais, da mano guidoniana, das dedugdes dos

hexacordes, das figuras musicais etc. Desprender-se de determinados

procedimentos formais, muitos vezes vazios e anacrdnicos, pode-se entender

como uma qualidade de poucos. André da Silva Gomes, conscientemente, buscou
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este equilibrio entre a instrugdo literaria e a producdo musical de seu tempo,
guardadas as devidas propor¢des e em conformidade a condigdo geografica da
coldnia e as transformagdes proprias do inicio de século.

Parafraseando Gianni Vattimo, de modo geral, o mundo moderno entende a

histéria do pensamento como uma iluminagdo progressiva com base na

apropriagao e reapropriagdo cada vez mais plena dos fundamentos-origens, que

se nos apresentam e se legitimam na maioria das vezes como renascimentos,
retornos e recuperagdes. Ai reside a importancia filosofica e ontolégica de
reconhecermos nossa condi¢do ou situagdo histérica: a necessidade de se

identificar o processo de historicizagéo do ser.
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Apéndice 1: Lista do exemplos por ligdo e assunto
em italico os exemplos acrescidos ao texto original
65 citagcdes aos exemplo contidos no 3° tomo desaparecido

Ligdo 1*

ex. 1 movimento consonante nota-contra-nota ou contraponto de 12 espécie
ex. 2 movimento de espécies consonantes duas notas-contra-uma

ex. 3 evita-se a repeticdo de nota no exercicio da 12 espécie

ex. 4 contraponto a trés ou mais vozes, nota-contra-nota, em ritmo homofénico

Ligao 3*

ex. 5 movimento reto

ex. 6 movimento obliquo

ex. 7 movimento contrario conjuntivo

ex. 8 movimento contrario disjuntivo

ex. 9 andlise dos movimentos na composigao
ex.10 movimento direto ndo paralelo

ex.11 dissonéncia nota-contra-nota

Ligao 6*

ex.12 oitava oculta

ex.13 quinta oculta

ex.14 movimento reto a oitava

Ligao 7°
ex.15 quintas paralelas na leitura pianistica

Licao 8°

ex.16 espécie de quarta do retardo 2-3 ou 7-6
ex.17 %4 em fungdo auxiliar

ex.18 %4 em fungéo cadencial

ex.19 triade diminuta e acorde diminuto

Li¢ao 9°
ex.20 consonéncia relativa entre as partes
ex.21 dupla appoggiatura

Ligao 10*

ex.22 ligadura

ex.23 ligadura de 2% no baixo :

ex.24 posicdo da terceira voz na ligadura de 2° no baixo

ex.25 suspensdo de 2° inferior desculpa na 6° (ligadura burlada 2-6)
ex.26 4° supérflua acompanhando a ligadura de 2* no baixo
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ex.27 ligadura de 22 sobre a quarta ou primeira corda do tom

ex.28 ligadura no compasso ternario

1d

Ligf:n 11
ex.2¢ ligadura de 72

ex.20 cordas do tom mais apropriadas para a ligadura de 72

ex.31 conduta da ligadura de 72

ex.32 glosa na desculpa da ligadura de 72

ex.33 desculpa da ligadura de 72 no tritono ou noutra 72
ex.24 resolucado da 52 diminuta e da 42 aumentada
ex.C5 prevengao da ligadura de 7@

ex.36 prevencao da ligadura de 92

ex.37 desculpa da ligadura de 92

ex.28 ligadura de 92 e 52 falsas

ex.29 ligadurade 9%e 72

ex.40 ligadura de 9% e 42

ex.41 conduta da ligadura de 52 falsa

ex.42 cordas do tom mais apropriadas para a ligadura de 52 falsa

ex.43 sucessdo 4 -’

ex.44 sucessdo s

ex.45 sinalefa >,

ex.46 circunsténcia;)articular das ligaduras de 22 e 7
ex.47 retardo "3%, 5%, 75% e %7%6

ex.48 ligadura burlada na resolugéo da 72

ex.49 resolugéo indireta ou ornamental

ex.50 choque dissonante nota-contra-nota

ex.51 dupla suspensdo "4%3, %% e %%

Licdo 122

ex.52 52 falsa sobre parte particular

ex.53 ligadura de 22 e 72 entre as vozes particulares
ex.54 espeécies de dupla dissonancia

ex.55 sinalefa %

ex.56 sinalefa °4 e ®s em posicdo espacada

ex.57 ligadura de 42 supérflua e diminuta

ex.58 52 supérflua: 1° modo

ex.59 52 supérflua: 2° modo

ex.60 52 supérflua: 3° modo

Licao 137

ex.61 ligaduras de 22 inferior entre as partes
ex.62 propor¢ao dos numeros

ex.63 acorde ‘2 e dobramentos

ex.64 vozes ou condutas da ligadura de 22 inferior no baixo

ex.65 resolugao do tritono nos tons de 32 menor
ex.66 ligadura: 1° modo
ex.67 ligadura: 2° modo
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ex.68 ligadura: 4° modo
ex.69 progresséo V- vi
ex.70 progresséo VI-V

Licao 14°

ex.71 clausula fingida (trés exemplos citados)

ex.73 clausula simples (quatro exemplos citados)

ex.74 clausula composta (dois exemplos citados)

ex.85 clausula composta singela (dois exemplos citados)

ex.75 clausula composta dupla

ex.76 clausula composta medial ou cofinal (dois exemplos citados)
ex.88 clausula composta real (dois exemplos citados)

Licao 16*

ex.77 composi¢cao a quatro e oito vozes

ex.78 trés condigdes do motivo ou passo

ex.91 fuga real

ex.79 fuga de imitagado regular

ex.80 fuga de imitagao irregular

ex.94 fuga inversa ou contra fuga

ex.81 fuga do tom

ex.82 fuga puramente irregular (dois exemplos mencionados)
ex.97 ordem das vozes na fuga

Li¢ao 17°
ex.83 fuga de José Joaquim dos Santos

Li¢do 197

ex.84 canon

ex.85 formatura do canon
ex.86 canon duplo
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A:cndice 2: Tabela dos exemplos musicais
Obra de consuita: Missa in Eb a 8 vozes, CT Duprat n° 31

Exemplo 1. Nao ha na Missa passagem construida sobre cantochao, porém, pode-
se deduzir o principio do contraponto de primeira e segunda espécies de diversos
exemplos aqui ilustrados — Gratias (comp. 3)
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pro-pler - g pro- pler ma Br pro-pier n@ -
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Exemplo 3. Gléria (comp. 45) Embora deva-se evitar a repeticdo de nota no

exercicio de 1% espécie, seu emprego na composigcdo livre é de fundamental
importancia para a silabagao do texto.
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Exempio 5. Qui tollis (comp. 66) Movimento reto das vozes (paralelo).

- ram Pa- ins ad dex

Exemplo 6. Gratias (comp. 1) Movimento obliquo

trompete in C

gmus

Exemplos 7, 8 e 9. Cum sancto spiritu (comp. 1) Todo os tipos de movimento de
vozes podem ser observados neste excerto.

T
. T— I A S —"~ S—
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Exemplo 10. Kyrie /I (comp. 69) Movimento direto ndo paralelo

trompete Eb

p trompete Eb

o——

D)

Exemplo 12. Oitava oculta Exemplo 13. Quintas ocultas

—__._‘._.__0_

-

(8]

©
O

Exemplo 14. Movimento reto ao unissono e oitava

©

[ @]

o — oo

[ 8]

Exemplo 15. Quintas paralelas na leitura pianistica
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Exemplo 16. Quarta no retardo 2-3 ou 7-6

=
=

]

=

Exemplo 17. Christe (comp.62) Acorde ®; em funcéo auxiliar
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Exemplo 18. Christe (comp.62) Acorde ®, em funcéo cadencial
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Exemplo 19. Et in terra (comp.11) Acorde diminuto

Exemplo 20. Palestrina, moteto: Surge amica mea Consonancia relativa entre as
partes embora dissonantes sobre o baixo
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Exempio 21. Dupla appoggiatura

-2

Exemplo 22. Consulte adiante

Exemplo 23. Ligadura de 22 sobre o baixo

|
= -
- C
! |

]

Exemplo 25. Ligadura burlada 2-6
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|
— e variantes
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Exemplo 28. Costanzo Cara “Forsi che si”. Compasso ternario

Exemplo 29. Ligadura simples e burlada de 72
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Exempio 30. Cordas proprias do tom para ligadura de 72

Exemplo 31. Conduta da ligadura de 72
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Exemplo 35. Prevengéo da ligadura de 7@

1

I
%_ i 62 menor
!) I

62 maior

Exemplo 36. Prevencgéao da ligadura de 92

incorreto

Ligadura de 92 e 72
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Exempio 40. Ligadura de 92 e 42

Exemplo 42
de 52 falsa

1 [ 1
Exemplo 43. Sucessdo 4 - %3 o — incorreto

Exemplo 44. Sucessdo s

Exemplo 45. Sinalefa °4

Exemplo 46. Circunstancia particular das ligaduras de 2% e 72

Exemplo 47. Retardo "33, 75%, 75% e %7%6
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Exemplo 48. Ligadura de 72 burlada

Exemplo 49. Resolug&o indireta ou ornamental

ke

Exemplo 50. Choque dissonante nota-contra-nota. Consulte exemplo 33.

A
— ===
A o e

=T !
k@:?ﬁzfjf“[oi—“' ”ﬁ]g“—m

Exemplo 51. Dupla suspensdo 4%, %°% e

[
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Exemplo 52. Quinta falsa sobre parte particular

Exemplo 53. Ligadura de 2% e 72 entre as vozes particulares

Exemplo 56. Sinalefa °s e °4 em posicdo espacada

AV
AVAYAY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 24 15 Ie 1] 18 19



Exemplo 57. Ligadura de 4° supéflua e diminuta

Exemplo 58. 52 supérflua: 1° modo

Exemplo 59. 52 supérflua: 2° modo

Exemplo 60. 52 supérflua: 3° modo
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Exempio 61. Acorde ®s desculpa em °;

Exempio 62. Propor¢gdo dos numeros

Exemplo 63. Acorde *2 e dobramentos

Exemplo 64. Conduta da ligadura de 22 inferior

J 42 voz

L

|
1

3*voz

—

2N

[ fanY
LAY

P —

L2

Exemplo 65. Resolugdo do tritono no mdo menor

Exemplo 66. Ligadura: 1° modo

AVA
AVAVAY

8unespw 12 13 14 15 16

17

18

19



239

Exemplo 67. Ligadura: 2° modo Cum sancto spiritu (comp.1) prevengdo em espéecie
dissonante no sequndo compasso

—

san - ¢to  spi - 6 - tu - in glo-nn - a

£
1
1
I

Exemplo 68. Ligadura: 4° modo

Exemplo 69. Progressao V-vi

Exemplo 70. Progressao VI-V
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INDICE REMISSIVO

Dos termos e expressdes encontrados na Arte Explicada de Contraponto

Acompanhamento, 108, baixo de, 47;
da ligadura de 2?2 inferior, 138.

Alma, 178.

Anazicgia. 187.

Antigos, 103, 155, antigas obras, 36.

Arte, regras da, 34, 92, 0,119, I180;
motos privativos estabelecidos
pela, 30, preceitos da, 42; do
acompanhamento, 48; modifica-
dos pela, 178.

Artificio, rigor de, 26; desvio artifi-
Cioso (digressao), 157,167.

Autores, graves, 90.

Cadéncia, forte e estrondosa, 1s9;
final, 150; simples, m1; composta,
ISI; composta  dupla, I51;
composta medial ou cofinal, 1.

Cambiada, nota, 103.

Canon, 202; duplo, 203, inverso, 203.

Cantar, a letra, 178, os instrumentos,
178.

Clausula, 75 mp; clausulando em
especie dissonante, 75 ou
cadéncias periodicas, 149, oOu
cadéncias finais, 149; qualidades
locais, 149; qualidades sonoras,
149; perfeitas ou verdadeiras, 150;
imperfeitas ou fingidas, 1O;
simples, 150, composta, 150;
composta real, 12; Unica ou
singela, 1.

Comas, 48.

Compasso, divisdo do, 30, 139; parte
nova do, 70.

2 3 4 2 6 7

Composicao, definigdo, 34; harmo-
nia utente, 35 classica, 30;
figurada, 85; bem ajustada, 107;
organizado da, 128, 137; elegancia
da, 149; estrondosa, 181.

Compositor, 47;compositores mo-
dernos, 92; menos desafogo do,
141

Conclusao, g, da fuga ou passo,
180.

Condigéo, antecedente, 107; exe-
cutiva, 108; consecutiva, 108.

Conduta, ou acompanhamento, 116;

Consequente, 166; numeramento
das, i70.

Consonantes, perfeitas, 47,
imperfeitas, 47; a sobra das, 36; a
sombra e favor e abono das, 136;
consonancia dominante, 180;
consonancia tonica, 186.

Canto, harménico, 36; mensural, 36;
cantar gradatim, 74, de érgao, 7s.

Cantochéo, 35, 36, 62, 63, 66, 70, 76:
ponto do, 76.

Cantoria, 34; figuras ou notas da, 43;
discurso da, 70.

Contrapontista, 75, desaire para o,
48; novo, 58.

Contraponto, definigdo, 34; harmo-
nia docente, 35, simples, silabico
ou solto, 76, 35 figurado,
composto, diminuido ou de
concerto, 35, 85,51, nota-contra-
nota, 62; sobre baixo, 63, 75; sobre
tenor, 64, no contralto, 65, no

AVA
AVAYAY

8unespw 12 13 24 15 Ie 1] 18 19



2 3 4 5 6 7

triple, 65; labirinto do, 68; solto, 70;
misto, 76; mais cientifico, 76.

Corda, 4 do tom, 110; cordas do
tom, 116, 119, 149,167, dominante,
187, cordas essenciais e naturais,
185, ferir @ marchar pelas cordas
de outro tom, 185, 186; correr todas
as cordas, 185, cordas comuns,
186, cordas costumadas, 150.

Desculpa, aparente, 116; desculpar
gradatim, 139.

Diapaséao, 167; 12 parte do, 167.

Digressao, 12 imitada, 157, 169, 176; 22
imitada, 8, 180; digressbes em
qualquer qualidade de compo-
Sicao, 176.

Diminuig&o, do motivo ou passo, 179

Dissonancia, maior e menor, 43;
espécie de dupla, 129.

Dissonante, gradatim, 36.

Dobrar, 138.

Doutrina, preceitos da, 42.

Espécies, definicdo  de, 42;
desagrado das falsas, 42o;
simples e composta, 44,
dissonantes, 47, 1or, boa ordem
das, 71; falsa, 101, 116; ma, 102;
boa, 102; prevengdo das, 109;
espécie parcial, 119; escala geral
das, 131; lugares proprios das, 131.

Fantasia, 34.

Fuga, 55, qualidade da composigéo,
155, estabelecimento da, 166; real,
167; inversa ou contrafuga, 168; do
tom, 169; puramente irregular, 169.

Figuras, demarcha das, 36; imitacdo
das, 37; qualidade e quantidade
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de, 66; diminuidas, B8r; demo-
radas, 181.
Fundamento, 60; no tenor, 64.
Floreio, ou glosa, 103.

Génio, 178.

Guia, 166; competidora da, 167;
numeramento das guias, 170.

Glosa, 103, 140; definigdo, 141; com o
baixo, 75.

Harmonia, 34, 187, 193; definicdo da,
42; completo da, 96, mais
harmonia se achara, 8; insipida,
73, belissimo efeito da, 140;
faculdade harménica, 35; dominio
harmonico, 60; grau harmonico,
62; ritmica instrumental harmo-
nica, 92; perfeicdo harmonica, 95;
meio harmoénico, 9¢6; bela, 107,
belezas da, 181, separar a, 18r;
separagdo de harmonias, 181
talento e assento de um bom
harmonista, 181.

Imitacdo, regular, 168; irregular, 168;
por movimentos, r77; por silabas
ou nomes, 177, por figuras, 177;
harmonica, 178; imitar o génio,
178, a demarcha harmoniosa
daqueles mestres, 178.

Intervalo, oposto, 43.

Intento, ou motivo, 67.

José Joaquim dos Santos, 169, 181.

Letras, 140; sentido da letra, 150;
cantar a, 78.
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Liberdade, da modula¢do, 12; da
COMmposigao, 57, 102, 156, 177; que
mitiga o rigor do contraponto, 38;
sem liberdade ficaria manietado,
87.

Ligadura, precisa, 43; voluntaria, 43;
arbitraria, 43, fingindo, 74,
ligaduras, 76; aparéncias da, o;
figurada ou virtual, ¢5; figurada e
aparente, ¢0; de figura, 120;
perfeita, 109; imperfeita, 109;
burlada ou iludida, 109; ligando e
ligada, 103, entre as partes, 128;
de espécie falsa, 129; de espécie
consonante, 129; com 0 baixo,
128; fazer, mo; receber, 110, 14I;
de 22 inferior, 109, 120, 130, 138; de
42 supeérflua, 131, de 42 diminuta,
3, de 52 falsa, 17, 119; de 52
supérflua, 118; de 42 e 52 136; de
52 e 62, 130; de 9? superior, 118; de
72 superior, 120; de 72 com 52,
119; de 9?2, 52 falsa e 52 supérflua,
120.

Literaria, instrugao, 3.

Melodia, 34, 187, 193.

Mestres, 85, o1, 97, 188, 178 ; antigos
mestres, 86, 92, 178, modernos 3o,
109, 18, 55, modernos e de
grande nome, 142; em uso entre
0s, 46; inventaram o0s, 62;
experimentados, 87.

Modelo, 179; imitar os, 179.

Modo, numeral ascendente, 60;
numeral oposto, 60.

Modulagao, definigao, 185, simples,
18; mais analoga, 187, a
subdominante, 188; a mediante,
189; a submediante, 189; na 22
nota e 72 notas, 190;

Motivo, no contraponto de 12
espeécie, 66; ou intento, 67;

2 3 4 5 6 7
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Motos, privativos, 36; privativos de 52
e 8?2 03, estabelecidos pela arte,
36; propriedade dos, s7; moto reto
6-8 e 6-5, 86; moto reto 6-1 e 3-8,
86.

Movimento, composto ou de
espécie, 50, contrario conjuntivo,
57, contrario disjuntivo, 57;
obliquo, s7; reto, 57; simples ou de
voz, 56; contrario, 70; reto de
espécies perfeitas, 73; diferenca
de movimentos, 181.

Mdusica, maior variedade da, 116, 141

Natureza, dons da, 178.

Nota, equissona, 45.

Numeros, harmonicos, 34, 60, 62, 97,
101, encontrados e opostos, 43,
perfeitos, 61, préprios, 7,
propor¢cdes regulares de, 42;
proporcionado ajustamento de,
34; proporgao de, 137; entre vozes
particulares, 127, graduagao de,

137.

Oitava, meio harmonico da, 49; meio
aritmeético da, 49.
Ouvido, suave recreio do, 34; recreio

do, 107; recreacao do, 150;
desagradam e ofendem 43
dissonancia dezaprazivel ao, 44;
aspereza desagradavel ao, 72;
ofende ao, 73, 140.

Oprimir, a 72 com a 82 136; a 42
diminuta ou supérflua pela 52, 136.

Ponto, subir ou descer de um a
outro, 35, dois pontos sucessivos,
71, ferir o mesmo, 72,

Parte, superior que oprime e
mortifica, 129; precisa, 130, de
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acompanhamento, 130; agregada,
131, partes particulares, 97, 128.

Passo, 155 estabelecimento do
motivo ou, 17; motivo, tema,
tensdo ou, 167; principio, meio e
fim do, 167.

Pausa, 142; entende-se na pausa a
espécie de 62 calada, 142; de 82
calada, 142.

Perfeita, sonoridade imédvel, 43;
perfeicao, 44.

Periodo, de musica, 101, 130, 149;
sonoro, 136; sonoro e harmonico,
149.

Poética, faculdade, ry9.

Preceito, primitivo, 109.

Prevencdo, 19; prevenir ligadura,
139.

Qualidade, 1357, 168; diferente, 167.

Quantidade, 157, 168.

Quarta, definigdo, 49; maior incan-
tavel 49; menor incantavel, 49;
supérflua, 96; do tom sensivel, 9.

Quinta, 49, maior, 49; menor ou
diminuta, 49; supérflua, 131; duas
quintas perfeitas consecutivas,
193.

Remedos, réplicas e, 71.

Resolugdo, 139; em outra disso-
nancia, 108.

Resposta, do passo, 167.

Retérica, faculdade, 35, 179; partes
da retérica: invengédo, 35, dispo-
sig&o, 35, elocugao, 35.

Ritmica, parte, 42.

Sabios, 34, 56, 60, 62, 107, estado
inalterado dos preceitos dos, 56; 0
mais ajustado e coerente
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estabelecido pelos, 12; moder-
nos, 178.

Santos, José Joaquim dos, 11,45,55.

Segunda, 49; supérflua, 74.

Semitom, defini¢do, 49; maior, 74.

Sétima, 50.

Sexta, 49.

Signo, 3, 71, sons sucessivos num
mesmo, 72.

Sinalefa, 74, 96, 120, 129; de 4° e 3%,
140.

Som, maioridade e menoridade do,
47.

Tengdo, 167; duas tengbes, motivo
Ou passos, 169.

Terceira, defini¢ao, 49.

Tom, definicdo, 48; tons de 32
menor, 140, 191; media¢do do, 149;

Transito, de perto (grau conjunto),
140.

Triple, 62.

Tritono, 74.

Unissono, definicdo, 49; ou baixo,
137.

Voz que acompanha o contralto, 63;
primeira, 131, segunda, &, 131
terceira, 8s, 110,131, quarta, 85, 1o,
131; paciente, 109; agente 109, que
oprime, my, oprimida, 119; que
padece a ligadura, 127, que move
a ligadura, 128, que liga, u4;
concordancia harmoniosa de
vozes, 34, arremedo das vozes,
37; elevacdo e demisso das
vozes, 42; composto de duas
vozes, 43; particulares, 127, ordem
das vozes, 131, organizagdo e
numeramento das vozes, 169.
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