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Resumo

Abstract

la regle des octaves de musique”, de Francois Campion

O presente artigo explora o desenvolvimento do baixo continuo até a
caracterizacdo da Regra da Oitava, e a influéncia desta no
estabelecimento da Harmonia associada aos modos maior e menor, ao
longo dos séculos XVII, XVIII e XIX. Sao discutidas as linhas de baixo em
ostinato para dancas como o passamezzo (antigo e moderno), o
ruggiero, a bergamasca, a folia e, em especial, a romanesca. Demonstra-
se também o papel do baixo cifrado como guia na composicdo musical
em seu uso por Niedt, em tratado publicado em 1706, onde conducdes
harmdnicas sao definidas a partir da cifragem do baixo. Por fim, discute-
se a Regra da Oitava, de acordo com o tratado de Frangois Campion de
1716, onde cada uma das notas na linha do baixo, seja ascendente ou
descendente e em escalas maiores ou menores, suporta uma harmonia
especifica, gerando um poderoso meio de coeréncia tonal, fundamental
para o tonalismo do século XVIII.

Palavras—-chave: Baixo cifrado. Regra da Oitava. Francois Campion.
Partimenti. Tonalismo.

This article explores the development of basso continuo up to the
characterization of the Rule of the Octave, and its influence on the
establishment of Harmony associated with the major and minor modes
throughout the seventeenth, eighteenth, and nineteenth centuries. It
discusses ostinato bass lines for dances such as the passamezzo (antico
and moderno), the ruggiero, the bergamasca, the folia, and especially the
romanesca. It also demonstrates the role of figured bass as a guide in
musical composition through its use by Niedt in a treatise published in
1706, in which harmonic progressions are defined on the basis of bass
figures. Finally, it examines the Rule of the Octave according to Francois
Campion’s 1716 treatise, in which each note of the bass line, whether
ascending or descending, and in major or minor scales, supports a
specific harmony, generating a powerful means of tonal coherence
fundamental to eighteenth-century tonalism.

Keywords: Figured bass. Rule of the Octave. Frangois Campion.
Partimenti. Tonalism.

1 Introducao

As tonalidades musicais, em seus modos maior e menor, alvoresceram

paralelamente ao declinio do sistema de modos renascentistas, brotando da pratica

dos tuonie se desenvolvendo a partir do impulso do stile modernoitaliano do inicio

do século XVII, e ao longo deste mesmo século. A estruturacdo harmonica
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decorrente das Nuove musiche de Caccini e do estilo recitativo defendido pela
Camerata Fiorentina no inicio do Seiscento constitui um novo alicerce da
composi¢do musical, servindo tanto ao seu ensino quanto a fundamentacao de sua
performance. O baixo continuo, inicialmente uma forma codificada dessa harmonia,
torna-se um elemento estruturante em quase todos os estilos do periodo barroco
— caracteristica que define a seconda prattica —, e sua aplicacdo sistematica na
composi¢ao resulta na conhecida Regra da Oitava, a qual estabelece func¢des
harmonicas especificas para cada uma das notas da escala (ascendente ou
descendente, seja em modo maior ou menor). No presente artigo pretendemos
explorar as relagdes de causa e consequéncia entre a cultura do baixo continuo e o
estabelecimento das tonalidades maior e menor, procurando evidenciar os fatores

que mais influenciaram a transi¢do do sistema de modos antigos para os modernos.

2 A linha do baixo como referéncia harmonica

A musica desenvolvida na Europa entre os séculos XVI e XVII experimentou
profundas transformacdes texturais e estruturais decorrentes tanto do surgimento
de novas formas musicais quanto da consolidacdo de novos aparatos tedricos e
praticos. Entre esses processos destaca-se aquele a que musicélogos, a exemplo de
Julius Gold (1958, p. 124), se referiram como "estenografia musical”, isto &, uma
forma de escrita abreviada na qual uma linha de baixo sustenta um edificio
harmonico, cujos acordes sao deduzidos por meio de nimeros e sinais que indicam,
a partir dessa linha, os intervalos musicais a serem realizados sobre ela. O sistema
conhecido como baixo figurado, ou baixo cifrado, baseava-se na pratica do basso
continuo, associada a compositores italianos ligados a épera florentina do inicio do
século XVII, como Emilio Cavalieri, Claudio Monteverdi, Jacopo Peri e Giulio Caccini,
bem como a composicao sacra, representada, por exemplo, por Ludovico da
Viadana. Este sistema, que segundo Gold “surgiu dos métodos de improvisacdo do
século anterior”, também recebeu outras denominacdes como basse chiffrée na

Franga, generalbass ou bezifferter bassna Alemanha e thorough-bass na Inglaterra.

A possivel origem da perspectiva harmoénica baseada em uma linha de

baixo, tal como sugerida por Gold, relaciona-se provavelmente aos métodos de
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improvisagdo, diminuicao e variacdo observados em um amplo repertoério secular e
popular dos séculos XV e XVI, no qual varia¢cdes continuas partiam de esquemas
melddicos assentados em baixos em ostinato, derivados de dancgas, arias ou
cancdes antigas. Entre os esquemas mais recorrentes — e que adquiriram grande
importancia ao longo dos séculos XVI, XVII e XVIIl — destacam-se o ruggiero, a

bergamasca, a folia e, em especial, a romanesca.

O ruggiero € um destes modelos de baixo repetitivo, provavelmente
surgido da pratica de cantores e cantoras da musica italiana de improvisar discantos
sobre melodias preexistentes (Figura 1). A aria de ruggiero pode ter se originado a
partir do verso “Ruggier, qual sempre fui” do Orlando furioso, de Ludovico Ariosto.
A musica instrumental do século XVI e XVII fez uso recorrente de variacGes sobre

esse modelo de baixo.

Figura 1. Linha de baixo repetitivo (moto continuo) conhecido como ruggiero.
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Fonte: os préprios autores.

A bergamasca, por sua vez, € um termo genérico aplicado a dangas e
cangdes associadas a cidade de Bérgamo, no norte da Italia. A partir do final do
século XVI, o termo passou a designar pecas instrumentais compostas como
variacGes sobre um baixo repetitivo, as quais sugerem uma estrutura cadencial,
posteriormente analisada como analoga a progressdo harmodnica I-IV-V-I no

sistema tonal (Figura 2).
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Figura 2. Baixo padrao de bergamasca.
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Fonte: os préprios autores.

A folia, outra das formas baseadas em baixo repetitivo, refere-se a uma
danca e melodia antigas, descrita em documentos portugueses e espanhdis do final
do seculo XV como uma dancga rapida, ruidosa e cadtica, na qual os dancarinos
carregavam sobre os ombros homens trajados como mulheres. Ao longo dos
seculos XVI, XVIl e XVIlI, a folia foi utilizada como um esquema harmonico padrao,
semelhante ao passamezzo antico e a romanesca, com a qual compartilha, além da
meétrica ternaria, um esquema formal constituido por uma frase A, aberta, e uma
frase B, fechada (Figura 3). O padrdo de linha de baixo e melodia foi empregado
em um grande numero de varia¢des, sobretudo entre os séculos XVI e XVIII,

estendendo-se inclusive até o século XX.

Figura 3. Esquema padrao da fol/ia, como utilizado em variagdes de formas
instrumentais.
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Fonte: os préprios autores.

A romanescatornou-se outro baixo padronizado amplamente utilizado em
arias e variacGes de danca, tanto na Espanha quanto na Italia. Muito semelhante ao
passamezzo, mas, ao contrario deste, em meétrica ternaria, a romanesca
desempenhou um papel destacado na pratica composicional do século XVII, em
arias e dangas nas quais se elaborava uma grande variedade de discantos e

diminuicbes sobre este baixo (Figura 4). A prépria linha do baixo podia ser
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trabalhada por meio de diminuigdes, com a adicdo de variantes as notas
fundamentais do modelo.

Figura 4. Modelo padrao do baixo da romanesca, em duas versdes cadenciais a
partir do ponto B.
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Fonte: os préprios autores.

O fragmento musical a seguir, de Girolamo Frescobaldi, integra um dos
trabalhos mais representativos e elaborados da pratica composicional baseada no
baixo da romanesca. A obra é marcada por uma textura complexa e diversificada,
na qual homofonia e polifonia imitativa se alternam, sempre sob a orientacdo de
harmonias construidas a partir de cada nota da linha do baixo da romanesca.
Observa-se que, embora notada em compasso quaternario, a musica segue o
padrdo métrico ternario caracteristico da romanesca, como sugerem as linhas

verticais tracejadas indicadas na analise apresentada no exemplo a sequir (Figura
5).

Figura 5. Primeira variacdo da Partite sopra l'aria della Romanesca, de Frescobaldi (1583-
1643). As flechas indicam as notas do baixo da romanesca.
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Fonte: os préprios autores.
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As variacbes presentes em Partite sopra [laria della Romanesca de
Frescobaldi exemplificam um procedimento composicional bastante predominante
no inicio do século XVII. Tal procedimento pode ser observado na maneira pela
qual as notas estruturais do padrao da linha de baixo da Romanesca sao alcancadas
por meio de movimentos cadenciais, recurso que evidencia e valoriza cada ponto

do esquema, criando um encadeamento harmonico linear dirigido a resolugao final.

Em todos os modelos antigos mencionados, o baixo configura-se como um
padrao estruturante que permite um processo de verticalizacdo por meio da
sobreposicao de intervalos sobre cada uma de suas notas. Como observa Kang
(2011, p. 189), "o tenor foi inequivocamente suplantado pelo baixo como ponto de
referéncia para todas as relacGes contrapontisticas”. A autora acrescenta que
mesmo 0s escritores mais tradicionalistas do século XVII reconheciam que “a voz
referencial na musica moderna era o baixo” e ndo mais o tenor, que desempenhara
papel fundamental no contraponto renascentista. Este processo intensificou-se
guando antigas praticas de improvisacdo sobre uma linha de baixo, muitas delas de
origem secular, foram incorporadas a musica das cortes, teatros e igrejas
politicamente dominantes da Europa nos séculos XVII e XVIII, contribuindo para a

consolidacao do que se convencionou chamar de tonalidade.

3 Baixo Figurado

No ano de 1600, em Roma, estreou Rappresentatione di Anima et di Corpo
de Emilio Cavalieri (1550-1602), obra que viria a se tornar uma das principais
referéncias histéricas para o desenvolvimento do baixo cifrado e da monodia como
recursos composicionais que marcariam sobretudo os séculos XVII e XVIII. No
prefacio da primeira edicdo da obra, provavelmente redigido pelo editor Alessandro
Guidotti, encontra-se o que € considerado a primeira definicao de baixo figurado,

na qual a harmonia passa a ser concebida a partir da linha do baixo:

Os pequenos nimeros, colocados acima das notas do Basso continuato
a ser tocado, indicam a Consonancia ou Dissonancia [que corresponde] a
tal nUmero: como o 3. [para] terca: o 4 [para] quarta; e assim por diante.
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Quando o diesis # é colocado a frente, ou abaixo de um nudmero, tal

consonancia sera elevada; e da mesma maneira o b mollefara o seu efeito
proéprio.

Quando o dlesis colocado acima de uma determinada nota ndo é
acompanhado por um numero, significa sempre uma Décima maior
(Cavalieri, 1600, p. anterior a p.1).

Nesta breve definicdo encontra-se explicitamente indicada a utilizacao de
nUmeros e sinais de alteragdo representando intervalos a serem dispostos acima
das notas do baixo para o acompanhamento da melodia. Dessa forma, a escrita se
reduzir a duas partes fundamentais — a linha do baixo e a melodia — enquanto o
acompanhador deduz a complementagdo harmdnica a partir das cifras, a exemplo
da passagem mostrada na Figura 6, extraida da referida obra de Cavalieri (canto de
Intelletto). Configura-se, assim, uma textura mais simples e verticalizada em
comparacao com o contraponto dos seculos anteriores, resultando em um discurso
musical fundado na relacdo harmdnica entre acordes. Estes, por sua vez, favorecem
uma condug¢do mais eficaz do sentido poético do texto e das a¢Ses dramaticas
presentes nos géneros que emergem no inicio do século XVII, sobretudo a cantata,
0 oratorio e a Opera. A indicacao das cifras, ademais, deixa em aberto a realizacdo

harmonica por parte do instrumento acompanhador.
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Figura 6. /ntelletto, com baixo cifrado, em fragmento da versdo original, sequido de
transcricao.
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Fonte: Rappresentatione di Anima, et di Corpo (Cavalieri, 1600, p. 4); transcri¢do: os
préprios autores.

O processo associado ao baixo cifrado expandiu-se nas décadas seguintes.

O Quadro 1, adaptado do metodo de baixo continuo de Keller (1965, p. 3-7)
apresenta as principais indicacbes — inscritas abaixo ou acima da linha do baixo —
utilizadas ao longo dos séculos XVII e XVIII para a realizagdgo harmdnica no
acompanhamento de uma melodia ou de um conjunto de vozes. As cifras indicam
os intervalos a serem executados acima do baixo, deixando ao intérprete certa

liberdade quanto a disposi¢do das vozes e a configuracao textural.
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Quadro 1. Principais sinais e abrevia¢Ges para acompanhar baixo cifrado.

1. Auséncia de figura sobre o baixo ou uso de figura 5/3 indica triade fundamental;

. Quando#, Sou @ surgirem sobre a nota do baixo, indicam alteracdo da terca;
Linha obliqua cruzando um ndmero indica semitom ascendente ao intervalo;
Abrevia¢des: 6/3 = 6; 7/5/3 =7, 6/5/3 = 6/5; 6/4/3 = 4/3; 6/4/2 = 2 ou 4/2;

. Quando figuras ocorrerem uma depois da outra, devem ser tocadas sucessivamente.

no

oW

Fonte: 7Thoroughbass Method (Keller, 1965, p.13).

O século XVIII foi decisivo para a afirmacéo, tanto pratica quanto tedrica,
do que se convencionou denominar tonalismo. No ambito bibliografico, dois
tratados em lingua alema tornaram-se fundamentais para a consolidacdo da teoria
e da pratica da musica tonal: o Versuch dber die wahre Art das Clavier zu spielen
(Ensaio sobre a verdadeira maneira de tocar teclado), de Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788), segundo filho de Johann Sebastian Bach, e Die Kunst des reinen Satzes
in der Musik (A arte da composi¢do pura na musica) de Johann Philipp Kirnberger
(1721- 1783), um dos alunos de J.S.Bach.

Segundo Schulenberg (1984, p. 131), ambos os tratados dedicam-se, entre
outros temas, a composicdo guiada pelo baixo cifrado, e sdo produtos de uma
tradicao germanica anterior, marcada pela obra Handleitung zur Variation (Manual
de variacao), de Friedrich Erhardt Niedt, o segundo volume de um manual de
composi¢cdo em trés partes, publicado em Hamburgo em 1706. Nesta obra, ainda
segundo Schulenberg, surge “a ideia da composi¢cao como elaboracao de uma linha
de baixo figurado”, proposta que, embora pioneira, convive com a constatacao de
que varia¢des sobre baixos em ostinato e suites completas ja eram conhecidas ao
menos um século antes, e que em Nuove musiche (Caccini, 1602), ja apresentava

melodias acompanhadas por baixo cifrado (Figura 7).
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Figura 7. Inicio de Amor io parto, com baixo cifrado
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Fonte: Le nuove musiche (Caccini, 1602, p. 5).

No entanto, o manual de Niedt distingue-se pelo ensino sistematico da
composigdo a partir de uma linha de baixo, evidenciado por uma suite completa de
dancas composta sobre um baixo figurado original — algo que, segundo
Schulenberg (1984, p. 131), “ndo tem exato paralelo na teoria e pratica anteriores”.
O autor ainda sustenta que o tratado de Niedt propde nédo a simples realizacao
da linha de baixo, mas a construcdo, a partir dela, de um edificio textural
completo, composto por vozes elaboradas contrapontisticamente. Os exemplos
a seguir referem-se a um baixo cifrado (Figura 8) e a um minueto composto a
partir desta mesma linha de baixo (Figura 9). Trata-se, portanto, de um processo
composicional pleno, e ndo apenas de uma indicacdo de acompanhamento,
como ocorre na monodia do inicio do século XVII e na pratica corrente do baixo
continuo. A escolha da disposicao das harmonias deduzidas a partir da cifragem
— e, sobretudo, a conducdo das vozes — obedece a critérios contrapontisticos

previamente estabelecidos e claramente expostos pelo compositor.

Figura 8. Baixo figurado de um minueto.
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Fonte: Handleitung zur Variation (Niedt, 1706, fol. I.2r [p. 149]).
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Figura 9. O minueto composto por Niedt sobre a linha de baixo anterior.

Fonte: Handleitung zur Variation (Niedt, 1706, p.150), transcrito pelos autores.

A titulo de comparagdo, na Sonata no. 2 em Si bemol maior de Corelli
(Figura 10) observam-se apenas dois elementos: a parte do violino solo e a linha
do baixo com cifras. Uma vez que a harmonia é improvisada, cada execugao
apresenta diferengas evidentes quanto a realizagdo harmonica e a consequente
distribuicao das notas no espaco textural entre o baixo e a voz solista. O intérprete
do instrumento acompanhador — seja ele o cravo, o 6rgao, o alaude, a teorba ou
a harpa — constrdi as harmonias a partir das cifras, conferindo sustentacdo a linha
melddica e favorecendo a expressividade do discurso musical, seja ele vocal ou

instrumental.

Figura 10. A. Corelli, Grave da Sonata opus 5, no. 2.
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Fonte: Sonate a Violino e Violone o Cimbalo (Corelli, c. 1700, p. 9)
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O exemplo de baixo elaborado por Niedt é cifrado segundo os mesmos
principios aplicados no exemplo de Corelli. Desse modo, nas notas nao
acompanhadas por cifras, deduz-se a realizacdo 5/3 (no primeiro compasso, por
exemplo, mi e sol sobre d6). No segundo compasso, a cifra 4/2 anotada sobre o
do indica as notas ré e fa acima da mesma nota do baixo, enquanto que o nimero
6 sobre o si indica a nota sol. As cifras indicam, de forma bastante pratica, as notas
das vozes superiores e 0s possiveis modos de sua movimentagdo contrapontistica.
Desse processo resulta uma conducdo harmonica que define uma textura musical

construida a partir da linha de baixo.

As diferencas entre os processos composicionais desenvolvidos pelos dois
compositores refletem atitudes distintas. Enquanto Corelli adota os preceitos de
seu meio cultural, que permitem ao acompanhador improvisar a textura entre o
baixo e a voz solista, Niedt, partindo igualmente de uma linha de baixo cifrado,
opera de modo inverso, dispondo as vozes com controle integral da escrita

textural.

4 A Regra da Oitava

Uma das etapas mais importantes para a fundamentacdo da chamada
tonalidade maior-menor foi a publicacdo, na Franca, em 1716, do Traité
d’Accompagnement et de Composition selon la régle des octaves de musique, do
alaudista Francois Campion, considerada um marco na historia da musica tonal.
Excertos desta obras sdo apresentadas no Apéndice deste trabalho, em tradugdo
livre nossa, acompanhados das respectivas imagens do fac-simile com pranchas e

textos.

De acordo com Vendrix (2001), Francois Campion nasceu em Rouaen em
1686 e faleceu em Paris em 1747. Foi violonista, teorbista, alaudista, compositor
barroco e tedrico francés, considerado o mais importante guitarrista barroco
francés depois de Robert de Visée. Sucedeu Maltot como guitarrista e teorbista na
orquestra da Acadéemie Royale de Musique (c.1703-1719). De Maltot, teria recebido

a Regra da Oitava, que posteriormente registrou em seu 7raité d’Accompagnement
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(1716)". Suas pecas para guitarra barroca sdo escritas em tablaturas — notacdo
amplamente empregada a época — e baseiam-se em oito tipos de acordes. Suas
composigdes sao descritas como claras, ricas em modulagdes e idiomaticas quanto
a execucao instrumental. Em 1730, publicou Addition au Traité d’Accompagnement
et de Composition par la Regle de /'Octave, obra que complementa o tratado

anterior.

Diferentemente das praticas do basso continuo, nas quais cifras eram
acrescentadas a notas da linha do baixo para orientar o acompanhador a realizar
harmonias, a Regra da Oitava parte do principio de que cada nota da linha do baixo
— em movimentos ascendentes ou descendentes, tanto em escalas maiores quanto
menores — sustenta uma harmonia especifica (Figuras 11 e 12). E importante notar
gue, embora a Regra da Oitava se assemelhe ao baixo cifrado pelo uso de cifras,
ainda nao se fundamenta no conceito posteriormente sistematizado de triade e
inversdes. Predominava, nesse contexto, a distincdo entre harmonias perfeitas (5/3),
gue na teoria harmodnica posterior passam a ser entendidas como acordes em
posicdo fundamental, e harmonias imperfeitas, isto &, aquelas que sustentam
variantes de acordes de sexta (6/4, 6/5, 6/4/2 e 6/3) mais tarde interpretadas como
inversdes de acordes. As harmonias perfeitas (5/3) ocorrem apenas no primeiro e

no quinto graus da escala do baixo, conforme os esquemas a seguir:

Figura 11. Harmonias sobre graus da escala maior de acordo com Campion.

6 6 6 #6 6 6
5 6 5 S 6 5 5 6 4 5 4 6 4 S5
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 2 3 3 3
. = (o) o o = o o o P ]
) = O o © O — \
Z O O O O ‘

Fonte: Os proprios autores.

' Na&o foi possivel encontrar referéncias diretas a respeito de um certo Monsieur Maltot, como

data de nascimento e morte; resta-nos a citagdo feita pelo proprio Campion no tratado aqui
discutido (Cf. Apéndice).
Didlogos Sonoros, Natal, v. 3, p.1-25, 2024
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Figura 12. Harmonias sobre graus da escala menor de acordo com Campion.

#6 6 6 6 6 #6
§ 4 6 5 5 6 5 5 6 4 5 #4 6 4 5
3 3 3 b3 #3 3 3 3 3 3 #3 2 3 3 3

o o © fe bo

Fonte: Os préprios autores.

Como aponta Thomas Christensen (1992, p. 91), “por meio da diferenciacao
de dissonancias caracteristicas pode-se orientar um determinado acorde dentro de
qualquer tonalidade”. Como exemplo, tomando a escala maior, o autor refere-se a
harmonia cifrada como 6/4/2 — denominada nessa tradicao “acorde de tritono” —
como indicadora inequivoca do quarto grau, que resolve descendentemente para
um 6/3 sobre a mediante, enquanto a harmonia 6/5/3 remete diretamente ao

quarto grau em movimento ascendente em direcao a dominante.

Outro autor, Ludwig Holtmeier, afirma que, nos primeiros anos do século
XVIII, os tedricos do periodo ja reconheciam claramente o novo papel da chamada
“quinta falsa” (quinta diminuta), figurada como 6/5/3 sobre o sétimo grau
ascendente da escala maior, bem como do acorde de tritono, figurado como 6/4/2
sobre o quarto grau descendente, como “um sinal central na nova linguagem
harmonica” (Holtmeier, 2007, p. 15). Nessa denominada “nova linguagem”, a relacao
harmonica entre os graus IV e VIl torna-se o nucleo do tonalismo, no qual o tritono

desempenha papel estruturante.

Giorgio Sanguinetti, em sua extensa publicacao sobre os partimenti, tal
como praticados nos conservatérios de Napoles no século XVIII, avalia a
importancia da Regra da Oitava para o ensino de composi¢ao nessas instituicoes.
Segundo o musicélogo italiano, a Regra da Oitava operava de duas maneiras: a
primeira indicava as notas estruturais do baixo, que deveriam mover-se “passo a
passo, por escala ou por fragmentos de escala”; a segunda dizia respeito a posigao
da nota estrutural do baixo em relacdo a escala ativa naguele momento, a qual o

musico “deve saber reconhecer” (Sanguinetti, 2012, p. 99).
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Para a pedagogia dos partiment;; os fundamentos da Regra da Oitava eram
de grande importancia, e seu aprendizado constituia uma etapa essencial no inicio
do processo formativo, sobretudo por funcionar como um poderoso instrumento
de coeréncia tonal. Qualquer ambiguidade era evitada, uma vez que o acorde
atribuido a cada grau da escala mantinha uma relacao especifica e previsivel com o
acorde precedente ou subsequente. Assim, por exemplo, o acorde sobre o primeiro
grau (5/3) era sempre seguido, em movimento ascendente, por um acorde com
sexta maior sobre o segundo grau (6/4/3), enquanto que a triade maior sobre o
quinto grau (5/3) era seguida por um acorde com sexta menor (6/3). Desse modo,
a Regra da Oitava promovia uma rapida conscientizacdo da unidade tonal da escala.
Mesmo a cadéncia era compreendida como uma sintese da escala segundo a Regra
da Oitava, na medida em que esta fundamentava tanto as notas cadenciais quanto
o preenchimento entre | e V em movimento ascendente e entre V e | em movimento
descendente. Segundo Sanguinetti, a Regra da Oitava nao exigia a exposicao de
uma escala completa para ser eficaz; ela podia operar igualmente em segmentos
curtos, desde que estes pudessem ser “corretamente localizados dentro da escala

apropriada”.

Nas escolas napolitanas de partiment;; a aplicagdo da Regra da Oitava no
modo menor previa o uso do sexto e do sétimo graus elevados na progressao
ascendente — a maneira da escala menor melddica —, procedimento que favorecia
maior fluidez da narrativa musical e se mostrava, assim, mais coerente com o ideal

napolitano de conducdo suave e cantabile das vozes.

5 Consideracoes finais

Giorgio Sanguinetti (2007, p. 58) afirma que a denominada Regle d’octave
"precisa ser considerada, sem exagero, o paradigma do conceito de tonalidade do
seculo XVIII". De fato, os preceitos da Regra da Oitava representavam, em todas as
suas dimensdes e aplicacdes, e de modo bastante pratico, um dimensionamento
previamente estruturado da tonalidade — algo como uma sintese elementar dos
acordes e do peso especifico de cada um deles na textura musical a ser construida.

A disposicao da escala no baixo e as harmonias atribuidas a cada grau definiam o
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16



Pereira, F. L. C.; Nogueira, M. P.

equilibrio entre tensao e relaxamento caracteristico da tonalidade, na medida em
que as harmonias de sexta (consideradas imperfeitas) promoviam movimento,
enquanto as de quinta e terca (perfeitas) conduziam a estabilidade e a resolucéao.
Esse conjunto de principios ja seria suficiente para assegurar a Regra da Oitava uma
posicdo de verdadeiro “ponto de inflexdo” no estabelecimento da tonalidade —

talvez digna de um capitulo proprio na complexa histéria de seu desenvolvimento.
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Apéndice: Transcricao e traducao livre de excertos de Traité

d’Accompagnement...

Segue uma transcricao e traducdo livre do tratado de Campion aqui em

discussao, com base em textos das Figuras 13, 15 e 16.

Figura 13. Frontispicio e exposicao inicial do 7raité d'accompagnement...
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Fonte: Traité d'accompagnement et de composition selon la régle des octaves de
musique (Campion, 1716, pp. 3-6).

[p. 3] “TRATADO DE ACOMPANHAMENTO E DE COMPOSICAO, segundo a regra
das oitavas musicais

Trabalho geralmente Util para Transposicao, para quem mistura Cancao e
Instrumentos de Acordes, ou uma Unica parte, e para aprender a cifrar o Baixo
Continuo.

Pelo Sr. Campion, Professor-Mestre de Teorba e Violdo, e Ordinario da Academie
Royale de Musique.”

[p. 5] “No passado, a musica s6 era composta na Franga nos modos ordinarios, e a
musica composta nos modos com sustenidos e Bemais era tratada como cromatica
e bizarra.

Hoje que as cantatas e as sonatas estdo na moda, e que ultrapassamos o
antigo método limitado, a imitacao dos italianos, que, sem duvida, nos deram a

Didlogos Sonoros, Natal, v. 3, p. 1-25, 2024
19



Baixo figurado e regra da oitava em " Traité d'accompagnement et de composition, selon

la regle des octaves de musique”, de Francois Campion

ideia; fizemos o esforco, na esperanca do conhecimento geral: e é para conseguir
iISSO que me comprometo aqui a apresentar os seus principios.”

[p. 6] “Para atingir este objetivo é necessario considerar o todo em geral, ou seja,
todas as Notas por semitons, que sao [Figura 14]:

Figura 14. Ordenacdo das notas por semitons, segundo Campion.

Si
si bemol
la
sol sustenido
sol
fa sustenido
fa
mi
mi bemol
re
do6 sustenido
dé

Fonte: Traité d'accompagnement et de composition selon la regle des octaves de
musique (Campion, 1716, p. 6).

Por este arranjo, existem doze semitons, nos quais a musica é possivel. Em
cada um desses semitons estabelecemos um modo menor e um modo maior;
consequentemente, existem na musica vinte e quatro modos, ou oitavas. A saber,
doze menores e doze maiores; € o que podemos ver nas duas imagens anexas,
onde as coloquei em ordem, com a forma de armar as claves para cada oitava.

Para acompanhar, devemos considerar em qual dessas oitavas estamos, e
em quantos tons, comecando a contar pela primeira, subindo ou descendo a
harmonia; € a forma mais segura e facil de chegar ao acorde necessario, e ndo creio
que até agora tenha sido dado algo mais geral ou mais simples.

Quem quiser acompanhar deve primeiro praticar oitava por oitava,
comecando pelas mais comuns. Existem trés maneiras de fazer cada oitava, no
cravo”.

[p. 7] "A saber, pela terca, pela quinta e pela oitava; pois ndo importa a disposicao
das partes, desde que estejam ali, consequentemente cada maneira tem seus dedos
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atribuidos, onde deve ser consumida com a ajuda de um Mestre familiarizado com
essas oitavas.

Direi aqui de passagem que ha oitavas no cravo que sao muito injustas em
harmonia; € a ingratiddo deste instrumento que outros ndo tém tanto: mas isso nao
deve impedir o seu conhecimento.

Existe uma forma muito particular de fazer estas oitavas na Teorba e na
Guitarra, que € uma invencado do falecido Monsieur de Maltot, meu antecessor na
Academie Royale de Musique. Recebi dele como o maior testemunho de sua
amizade. Ele tornou este instrumento muito praticavel em pouco tempo, que antes
sO era acessivel ao longo de muitos anos, e ndo sei se ele compartilhou esse
segredo com alguém além de mim, capaz de ensina-lo.
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Figura 15. Regra da Oitava e sequéncias harmonicas (com baixo pedal ou baixo em
movimento) nos tons menor e maior.

Fonte: Traité d'accompagnement (Campion, 1716, pranchas I-ll, s/n; p. 7).
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Figura 16. Regra da Oitava e sequéncias harmdnicas (continuacdo) e “Explicacdo dos
Acordes, tom [tonalidade] menor”.

€ de i 9 § &
] Traité & accompagnem : gl © Traité, nt
On &Wemmmm.nm& “"‘.“%“mén fraspt oxom. ofiave, phoe ce font les notees (enfibles par lefs on entre d'otave en
fuivans : AA——— Sl sy Apcfioncy psc: qaln odtave. Il y 2 differens accords di . & fuperflus , coma
dicze efface Facre, ke destier ayant todjouts. liew, je ren- i b iy 13 planchic Ty -chargd b g
, ¢ consre un. ut, dize, firement jc fuis dans Fodtave du ré: = =l b
/ - Stpuémemqmt -0 . Bvesd (ol diéze {8 I.ignrdcmluchﬁu,d‘yozpﬂd?::; i accompagnent
/’7;,&";,“ e ——Sige majeure. R o s L Ve 6 v - GIT' te- chaque accord, & je les ay mis en ?.’mmm:on ks
Sixte mincure. gt waus. dans Lodave st ainli. du. reltey wouve ordinaircment chiffrez dans les Mufiques ; n'éant (ou-
w5 d?dﬁ(ﬂd&rﬁkuﬁ:mﬁnfbk,qmmmlm e befoin que drun chiffic pou fairé un accord.enter
i " v (emi-ton au.deflus. -
Quaree majeate, Triton, o fanfle Quinte. La Regle des oftaves w'clk pas moins de confequence pour Explication des accords , ton mineur.
(]%nm. ¢ eeu qui chantent,, que pour ccux qui joiient des Inftrumens 7
1-::: :";n: 4 partic feule s car ‘F‘h"“,d"" quelle oftave ils enrrent, ils 1. Je commence mon harmonic en ré, quiporteun b mol,
e & vouvear préparez, le didze portan la méme confequence qui figoific 3% mineute, 5 & 8% commele diéze feul fur
2 aux dellus qu'aux batfes;; cet ouvrageleor eft également utile, une notce, fignific 5= majeure, 5 & 3=
SENAGe Kol biors les: shufies qoine font que pour les Inflrumens dac- Nota, que 3 mineure, 5% & 8% ne (¢ fit jamais qud
Uniffon. compagnement s fe crouvent préparez . comme Jay dity losl 1a premiere du ton minear.

% 54 die, qui quils one pratiqué les oaves toure Férendue de leur Inftru- 2. La econde s’ dela 4= & dela ¢ mineure,
E“Y“’“‘“&"";'“m. ’mm‘;‘:tty mm.&lwnl:c\wulﬁpoﬂik,wm_ 5 kﬂﬁi:mdindm!ﬁr{spmhedu ton, & fe fauve
o L " ] J lﬂmz‘?ﬂ ées par les habiles en la Regle des F:fqﬂ:mﬁﬁunrxkfmi«md‘m-dnﬂ'mdnhmqni
"""L& douze ":;:“’:‘ Jaoche qui ‘eft chiffeée; oftaves, (ont autane de émoins, & de preuves de la verieé de areceu 4* & 2 ainfi quon le voic par, 1
ﬁnd:Er:.:l ;: / Pul s e q:nisgdeduqne ces principes; car il y 3 des Autcurs qui ont compol€ fans Ja 3 L'nxii&zf\linn:,quipeml'mr:mﬂamihﬁpi&

i o “"":' h&:ﬂcg;auniﬁém fer connoiffance reglicre de ccs oftaves, & dont il faue accom: me, du ton quil eft. ¥
"&"“F"H‘mﬁ:" . ¥ . les Muliques comanc ill Jes ont: chiffié. La Mufique 4+ Comme le premier aricle,
Motz Of "‘f“"d“ - :’mmr o b ienine oft formelle 3 ces odaves. i 5. La4™ la * mincure, & I'8™ fc metent'ur La finalle
La grande affaire -df g'“'?"““ 2 Jse resiens Liexpofition de ces deu planches fon de contre-point fim- ot dominante. §
“"""M?G‘P"dt i T PR 3 Fodtave ple s car on peut monter ou defcendte les otayes pac d'auctes Finalle, eft fa jiere du ton.
clelt e quife découvie par m‘”"""‘.".: Biega accords figurez , comme de- 6 de 7 &e. mass le primice Dominante, ¢ft la cinquiéme da ton. .
daos laquelle on oft, & co lmm‘nm. Foe- dize dinaire que ' d la nocte, ‘€. Le di¢ze feul fr une nosee, fignific comme mous I'avons
wdn’mhmw,mdt SRR Doy que devant ke chiffre, qoe le-bon Compofiseur <ft obligé de dit, 3 majeure, §* & 8™ & ne (¢ trouve que for la do-
tave du femi.ton '*“ﬂ““m-l’?"“"%‘_‘ N mctte, tirera (3 conlequence. minante du ton majeur & mincor, & fur la finalle du ton
]"mf?’ffu M-'r‘l"‘“‘h mincur, (¢ ‘"'.md“‘_ Autant d'otaves , autant de diczes, & debémols ;- douze majeur, k
:E;F‘:m ,P.!u.-.;a T"“‘f"'.',"”‘."w' ﬁmﬂmﬁmmﬁhﬂ,&mtﬁ,ﬁhm 7 Amkpﬂﬁ:ﬂ,mt}o&uhr;minnu,dmhmz
a 1 3 L 5y L it i e i i mol i eft d i il e n'tn
n&n,fym:udﬁéu.h«wy&umloﬁ; aiéms da yon minens en.dsfoman e bkl kot q

Fonte: Traité d'accompagnement (Campion, 1716, p. 8-10).

Quando ele me deu a Regra das Oitavas, eu nao tinha certeza de nada,
embora tivesse os principios dos mais habeis Mestres; ele me escreveu e cifrou a
oitava de D6 e de Ré, e me disse que toda Musica era isso: a partir daquele
momento entendi e nao duvidei mais da harmonia; estou certo de que este Tratado
tera o mesmo efeito em muitos daqueles que o lerem, sendo o sistema tdo conciso
e geral. O Sr. Clerambault admite que concebeu esta Regra no momento em que
lhe foi mostrada. Ensinei-o da mesma maneira, a primeira vista, a varios mestres
meus amigos, que abandonaram seus antigos principios para usar apenas estes. Se
esta Regra é tdo sensivel, poderemos descobrir a verdade quando estivermos
dentro de um determinado alcance? Como pode um mestre versado nessas oitavas,
nao conceber isso, desde que tenha disposicao?”.

[pp. 8-10] "Devemos aprender perfeitamente indo e vindo, estes termos simples que
0s acompanham:

Oitava.

Sétima maior.

Sétima menor.

Sexta maior.

Sexta menor.

Quinta.

Quarta maior, Tritono ou Quinta falsa.
Quarta.

Terca maior.

Terca menor.
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Segunda maior
Segunda menor.
Unissono.

Existem doze semitons, como ja dissemos, cada um deles tratado de duas
maneiras: doze no tom maior e doze no tom menor.

A primeira oitava de cada imagem numerada serve de modelo para as
demais. Como a primeira de cada oitava carrega o mesmo acorde, a segunda, a
terceira, etc. aumenta ou diminui a harmonia.

O importante é saber quando vocé muda de oitava; porque uma Musica é
uma montagem de uma parte dessas oitavas, € isso que se descobre pelo sustenido
extra na oitava em que estamos, e esse sustenido extraordinario, encontrando-se
diante da nota, ou diante da figura, anuncia a oitava do semitom acima do
sustenido; por exemplo.

Acompanho uma Musica em La menor (outros dirdo que se quiserem a terca
menor em Mi, ndo vejo necessidade de amplificacdo), depois de ter tratado esta
oitava por algum tempo, encontro um Ré sustenido, com certeza estou na oitava
de Mi depois de ter tratado esta oitava por algum tempo, mais ou menos; porque
as vezes sO ha uma nota, porque um sustenido apaga a outra, tendo sempre o
ultimo lugar, encontro um doé sustenido, certamente estou na oitava de ré: depois
de ter tratado esta oitava, encontro um sol sustenido, certamente entro na oitava
de La e assim por diante com o resto.

O sustenido é, portanto, uma nota sensivel, que anuncia a oitava do semitom
acima.

A Regra das Oitavas ndo € menos importante para quem canta do que para
guem toca instrumentos de uma sO voz; porque sabendo em que oitava entram,
encontram-se preparados, tendo o sustenido a mesma consequéncia para as partes
superiores e para as inferiores; este trabalho também lhes ¢ Util, fora as figuras que
sdo apenas para os Instrumentos de Acompanhamento, eles se encontram
preparados como eu disse, quando praticam as oitavas em toda a extensdo do seu
Instrumento, e sabem o que é possivel, ou nao.

As Musicas compostas pelos versados na Regra das Oitavas sdo muitas
testemunhas e provas da veracidade destes principios; porque ha Autores que
compuseram sem conhecimento regular destas oitavas, e cuja Musica deve ser
acompanhada a medida que as cifram. A musica italiana é formal nessas oitavas.

A exposicdo destas duas imagens é de simples contraponto; porque
podemos subir ou descer oitavas por outros acordes, como sextas e sétimas, e assim
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por diante, mas o primeiro sustenido extra que encontramos, tanto na frente da
nota quanto na frente da figura, que o bom Compositor é obrigado a colocar, tirara
sua consequéncia.

Tantas oitavas, tantos sustenidos e bemais; doze oitavas, portanto doze
sustenidos e doze bemdis; porque a sexta do tom menor desce e toma o lugar do
bemol; essas sdo notas sensiveis pelas quais entramos de oitava em oitava. Existem
varios acordes diminutos e supérfluos, como os coloquei na terceira figura.
Carreguei a primeira linha com todas as figuras, espécie por espécie, que
acompanham cada acorde, e o fiz na segunda, como costumamos encontra-las
cifradas na Musica; muitas vezes basta um nimero para formar um acorde inteiro”.
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