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Prefdcio
Revma. Irma Marie Rose,

O seu livro chegou no momento oportuno. O interésse pelo cunto ecle-
sidstico tem crescido ‘bastante em nossa terra neste tltimo decénio. Os
amigos das castas e ingénuas melodias de S. Gregdrio, encontramo-los nu-

merosos em todos os sectores sociais. O proprio radio contribuiu para tor-
nd-las conhecidas e apreciadas.

Aqui esta a oportunidade da sua obra.

O seu livro é a teoria e a pratica de Solesmes, vivida e exemplificada
na Escola de Paris. O seu valor inestimdvel é a fidelidade a tradi¢cdo dos
monges de D. Guéranger. Elés reconstruiram para a cristandade um dos
monumentos mais venerdveis da sua cultura, o canto litirgico; ndo se
contentaram em arrancar aos arquivos documentos esquecidos, com a pa-
ciéncia e a preocupacgdo cientifica prépria dos filhos de S. Bento, mas infun-
diram movimento, vida e beleza ao fruto de sua pesquisa. O canto grego-
riano nasceu nao para o gézo estético dos saloes, mas da necessidade intima
e profunda do cristdo de louvar e engrandecer o seu Deus. Pelas melodias
simples e austeras do canto eclesidastico perpassa um grande hdlito sobre-
natural. O canto gregoriano é orag¢do e oragdo oficial da Igreja. Deve, por-
lanto, para ndo ser desvirtuado e incompreendido, ser prevalentemente,
sendo Ilinicamente, apreciado sob o dngulo visual mistico, isto é, como
expressdo vital da mistica Espésa de Cristo.

E’ necessdrio que o canto lititrgico seja largamente restabelecido no
uso do povo e na vida cotidiana dos semindrios e conventos. O gregoriano
tem de viver em nossa piedade e dar-lhe, ao mesmo tempo, cunho de pro-
junda seriedade e serena contempla¢do, o que lhe é caracteristico. E ur-
gente... Do contrario, essas santas e venerandas cantilenas correm risco
de serem apenas amostras do passado para curiosidade e satisfagcdo de
profanos em demonstragdes profanas.

Este é o momento marcado pela Providéncia para o Brasil ouvir a
mensagem do Canto Gregoriano, mensagem universal de paz e amor. E
para o Brasil ouvir esta mensagem é mister que das catedrais, das igrejas e
capelas ecoem pelas pragas e pelos campos e quebradas a salmodia tran-
quila e os transportes melismdticos do Canto de S. Gregdrio.

o seu livro, Irmd, concorrera para éste futuro de esplendor e fago
volos, ndo muito distante.

Rio de Janeiro, festa de Corpus Christi — 1952.
Mons. Joao B. da Mota e Albuquerque



MENSAGEM DO DIRETOR DO INSTITUT GREGORIEN DE PARIS
Aos professires e aos alunos

do “INSTITUTO PIO X do Rio de Janeiro”

Paris, 28 de abril de 1 N1,

Foi com alegria que recebi a noticia da fundacgio, no Rio de Juneiro,
de uma filial do Instituto Gregoriano de Paris e de que a haviam colocado
sob a prote¢dao de PIO X, dando-lhe o nome do grande Papa que a Igreja

vai elevar aos altares.

Duas de nossas antigas alunas empreenderam esta fundag¢io. Qucro

felicita-las, antes de tudo, por sua feliz iniciativa. Conhe¢o a dedicagao de
que sdo capazes, o espirito de responsabilidade e de prudéncia com que
revestem o cumprimento de sua tarefa. Estou, pois, convencido de quec a
semente que langaram em terra frutificara ao céntuplo, porque cai em

espiritos e em coragoes bem preparados.

Lembrem-se, no entanto, do que tantas vézes me ouviram dizer, —
que o tempo da sementeira nao é o da colheita. Trabalhem elas ~m toda
paciéncia, juntando o esfor¢co de cada dia ao da véspera ¢ enfrcgando-se
totalmente ao SENHOR que se encarregara de tudo fecundar...

Entretanto, a criagao do “INSTITUTO PIO X” nao se teria feito, e tao
rapidamente, se suas fundadoras nio tivessemn sido beneficiadas pelo esti-
mulo e pelo ap6io de Sua Eminéncia o Cardeal Camara, Arcebispo do Rio
de Janeiro, de Mons. Mota, presidente da Comissio de miuisica sacra da
Arquidiocese e da Superiora Geral das Irmas Dominicanas. Por isso, fago
empenho em apresentar aos ilustres padrinhos do “INSTITUTO PIO X”

a homenagem de minha profunda gratidao.

Colocou-se o “INSTITUTO PIO X”, desde o seu inicio, sob a autoridade
Ga hierarquia, como convém a uma obra que é essencialmente de Igreja.
Empenhou-se, por éste fato mesmo, no servigo da Igreja; a meu ver, é esta
disposicdo fundamental que lhe traz a mais segura garantia de¢ seus

Progressos.
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P‘_"' enquanto, o “INSTITUTO PIO X” conta com um numero de alunas
‘:ed““d“‘ — fato que nao traz preocupa¢des — mas um nimero de alunas
ardentes no trabalho e entusiastas. Escrevendo esta mensagem ¢é nelas que

penso sobljetudo; desejo dizer-lhes, em poucas palavras, como convém
encarar o ideal que doravante sera o delas.

O Canto Gregoriano ¢ uma oragdo, por certo; e ai esta sua nota essen-
cial: até mesmo, no fundo, éle é s6 isto. E’, tamhém, uma forma de arte
magnifica. Como tal, fica submetida a certas leis de construgcao que, no que
tém de fundamental sao comuns com as outras formas de musica.

O conjunto destas leis constitui o que se denomina a técnica; e é esta
Lécnica, tal qual SOLESMES a restituiu, apos trabalhos cientificos e histori-
cos rcalizados por seus monges, que deve ser o objeto principal dos Cursos

do “INSTITUTO PIO X*%, assim como o é dos Cursos do Instituto Grego-
riano de Paris e de suas filiais regionais.

Nao somente seria vao pretender receber a mensagem artistica do
Canto Gregoriano, negligenciando a técnica, mas, indo mais longe, a longa
cxperiéncia que tenho do ensino permite-me afirmar que é o unico meio de
ter acesso a sua espiritualidade. Musica e oragao fazem aqui uma unica
esséncia. E ¢ pelo estudo das leis musicais, associado ao exame e a meditagao
dos textos liturgicos, que se acaba percebendo os lagos estreitos que unem
a melodia as palavras, e que se verifica a riquissima definicao do Pére
Sertillanges o.p.: “E’ quase s6 pela abstracao que se pode aqui distinguir.
A musica religiosa nao é um accessorio ou um ornamento exterior; é a
propria vida da oragdao que toma a sua forina completa. Esta ligada a pala-

vra, como a palavra ao pensamounto, o pensamento a alma, e a alma ao
Espirito-Santo.”

Compreendido assim, o Canto Gregoriano torna-se um fator de enri-

quecimento para o espirito, ao mesmo tempo que um fator de dilatagao da
vida espiritual, no que possui de mais auténtico.

Ora, ai esta o fim a que se deve atingir. Se a Igreja nos pede, pela voz
de seus Papas, que se restaure entre o povo o conhecimento e a pratica do
Canto Gregoriano, ndo o faz por motivos de ordem estatica. E para dar-nos$
ocasido de nos unirmos mais perfeitamente, mais plenamente 4 SUA ORA-
CA0; é para que retomemos consciéncia do carater comunitdrio da vida
cristd na Igreja. E vé-se logo bem que o problema gregoriano é apenas um
dos dados de um problema mais vasto, que é o da renovacdo do espirito
cristao.

De sorte que cada aluno do “INSTITUTO PIO X” deve ter em si uma
alma de apostolo. Tudo que receber deve comunica-lo aos outro§: pois g
Ganto Gregoriano ¢é o “bem proprio da Igreja Romana” (PIO X),ee tamb%‘g
“o bem proprio dos fieis” (PIO XII). Cumpre, pois, que cada alunod
“INSTITUTO PIO X” se torne, logo que se terminem seus estudos, umd 0s
agentes desta renovagdo que, pouco a pouco, se Deus quiser, S¢ estenderd
por todo o pais.
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Sei que ¢é éste o ideal do “INSTITUTO PIO X”. Nas vésperas do dia em
que éle vai cantar seu primeiro Oficio publico, — e como se podera escolher
festa melhor que a de Pentecostes? — faco votos fervorosos para que o
éxito, cuja gléria retornara ao SENHOR, coroe os esforcos das fundadoras
e das alunas, e para que, em uniao conosco e com bddas as nossas filiais,
o “INSTITUTO PIO X” realize integralmente nossa divisa comum:

“DEO NOSTRO SIT JUCUNDA DECORAQUE LAUDATIO” (SL. 146)

Ass.: Aug. Le Guennant

Diretor do “Institut Grégorien de Paris”.




Introducdo

O METODO DE SOLESMES

‘ Topicos extraidos da Conferéncia de D Ga)

; . Ga)ard. m. b,, na Catedral
do Mexicu, durante o Congresso inter-americano d isi

Ue Novembro dn 1oses e Miusica Sacra, aos 21

_ O trabalho de restauracio gregoriana, empreendido ha um século
mais ou menos, foi, talvez nio se saiba bastante, uma obra ardua e de longo
16lego. Voltava-se de muito longe! Os operarios do Sanhor que se empenha-
ram neste trabalho com santa e longanime tenacidade, partiram, pratica-
mente, de zero, tanto para a melodia como para o ritmo. Para éste, sobre-
tudo, faltaram muitos elementos de informacgao.

Muitos sistemas foram propostos, geralmente independentes uns dos
outros. Passaram por sortes diversas. Mas é de reconhecer-se que, ao Ime-

nos alguns déles, edificados a priori, conheceram o revés em sua propria
elaboracao.

(s métodos propostos até hoje, podem ser divididos em duas catego-

rias: o dos mensuralistas ou partidarios do ritmo medido; e o dos parti-
darios do ritmo livre.

O MENSURALISMO

Em geral, os mensunalistas sao partidarios do ritmo medido ou, a0
menos, de certa “medida”
Este sistema estampa um resultado de certo modo légico, coerente

com a falta absoluta de conhecimento, quase geral, da verdadeira natureza
do ritmo.

Ritmo e compasso eram geralmente criados como sindnimos, desig-
nando a mesma realidade. Logo nao deveria haver ritmo sem compasso,
sem medida. Portanto, fazia-se mister procurar pdr o Canto Gregoriano
dentro de certa medida, para lhe poder infundir um ritmo.

Erro. Mas teve muito tempo curso no meio mausico.

Compasso e rilmo sao constituidos por uma sucessao de elementos
sonoros ou de ondulagdes caracterizadas pela volta de um tempo ma.reado.
(tempo éste erradamente denominado tempo forte, visto como, em si, nada
tem éle de intensivo...)

O que caracteriza, porém, especificamente, o compasso, é a volta
regular e isécrona déste tempo marcado. _

U que caracteriza o ritmo ¢ a volta livre do tem;_no marcado por 1.nt'e§"-
valos desiguais, 4 vontade e gdsto do compositor. o nt:mo escapa k_ sujeigio
material, mecénica, que nomeamos cOmpasso, que ¢é afinal, a materializacao
das leis infinitamente mais flexiveis do. ritmo.
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Numa palavra, 0s mensuralistas do séc. XIX, presos pelos habitos da

musica classica contemporanea, o mais das vézes medida, (ao menos em
r sobre éste assunto), e desejosos de tornar a

réncia: ha muito que diz:
dar pobres fragmentos do Canto Gregoriano que

dar uma forma ritmica aos .
haviam sobrevivido & lenta destrui¢do do repertério, nada de melhor acha-

ram que prendé-los numa medida, num compasso, por diferentes processos,

1. Quiseram os mensuralistas puros organizar de ‘tal mancira as
melodias gregorianas que sc enquadrassem, Q€ tOdO custo, nos compassos
modernos. Um dos que representam éste sistema foi o Pére Dechevrens,
jesuita, (Cf. “Composition littéraire et composition musicale”, tome [1,
Rythme Grégorien, p. 166).

As melodias gregorianas, esta claro, insurgem-se contra um truta-
mento tal, que lhes é imp6sto a priori.

2. Outros, menos rigorosos, nao procuraram encarcerar a melodia
no compasso propriamente dito, mas quiseram impor-lhe a lei da quanti-
dade, que é subjacente do compasso. Trata-se da teoria do neuma-tempo,

preconizada por Houdard: cada neuma, seja qual féor, — longo ou curlo, --—
vale um tempo, isto é, uma seminima. (Cf. “Le rythme du Chant Grégo-

rien”, 1898, p. 216).
Apoiam suas belas consideragoes em dados de aparéncia cienlifica e
paleografica; mas o sistema continua a ser um desafio ndao s6 & ciéncia dos

neurmas, mas ao mais elementar bom senso.

3. Dom Jeannin, monge beneditino 'Hautecombe, nao foi tao longe.
Quis, todavia, tornar a dar ao Canto Gregoriano uma ‘“ossatura métrica”,
dizendo convitamente que “na idade de ouro Gregoriano existiu verdadeira
*medida”, muito diferente, porém, da que os mensuralistas apresenlavam
até entao”. (Cf. “Mélodies liturgiques Syriennes et chaldéennes daris
1924, p. 198).

O que queria éle, am verdade, sustentar era a sua tese sobre o acento
latino longo, no primeiro tempo. Propds, para isto, que se reduzissein todas
as longas dos manuscritos a uma seminima. “A teoria de Dom Jeannin, “diz
D. Mocquereau, “opoe-se radicalmente 4 de Houdard. Este diminui, en-
curta todos os neumas, todos os valores (um1 neuma — uin tempo); Dom
Jeannin os alonga desmedidamenite”. (Cf. Monographie VII, p. 22)

4. Mesmo D. Ferretti, o 2.9 diretor do Instituto Pontifical de Musica
Sacra de Roma, inclinou-se um pouco para o mensuralismo. Muito forte em
métrica e encantado pelos autores da Idade Média desde sua juventude, quis
encontrar nas melodias gregorianas os pés da miétrica latina classica. Tais
idéias chegou a expor no seu livro “II Cursu Metrico”, mas sem obter éxito:
seu livro ndo saiu das livrarias. Prosseguindo seus estudos, reconheceu o
proprio érro e ligou-se completamente a Solesmes. Isto o provam sua
“Grammaire du Chant Grégorien” e o ensino que ministrou no Instituto

Pontifical de Roma.

Outras teorias mensuralistas ha. Citemos apenas mais o Dr. Pierre
Wagner, mensuralista, que féz uma distin¢gdo entre “interpretaciao ritmica
para os cantos sildbicos e métrica para os cantos melismaticos”.
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Revelam todos éstes sislemas pura imaginaciio. O mais interessante

do cuso ¢ que lais sistemas se contradizem miutu

amente, mas todos se ga-
bam dv se

esteiurem sdbre os mesmos textos dos autores da Idade Média,

c‘(jlcl.)run(.lo-lhcs a clareza luminosa e pretendendo dar-lhes o sentido ébvio.
Zis o mais bela condenagdo para todos éles.

D Ferrelti em seu Curso de Modalidade e de rilmica, no Instituto

Pontiflical de Roma (*Appunti di teoria superiore gregoriana”, Roma 1936-
1937) féz a criticn minuciosa, nitida e circunstanciada das tcorias mensu-
ralislas assim como dos lextos em que se apoiam. Seu testemunho sodbre os
aulores da Tdade Média, em quem tanlo tempo crera, tem valor de autori-
dade. Falando um dia a D. Gajard ¢m sua cela de Solesmes, disse-lhe: “Nada
se lem para tirar dos autores da Idade Média, nada, nada, nada!”

‘Todos éstes sistemas ndo lograram atravessar os tempos, nem em

vida, nem apos a morte de seus autores, Correm ainda estas teorias em um
ou outro meio mal informado.

O RITMO LIVRE

Conlrastando absolutamentie com o mensuralismo, ergueu-se a tcoria
do ritmmo livre que hoje em dia conquistou, sendo a totalidade, no menos a
imensa maioria dos gregorianistas.

Revesle duas formas que nio s¢ opoem radicalmente, mas muito di-
ferem entre si, por maior ou menor precisao e por certas caracteristicas:

a)

a do “ritmo livre oratorio” denominada teoria de ). Pothier,
bh)

a do “ritmo livre musical”, a de D. Mocquereau.
Ambas sustentadas por Beneditinos,
Ambas sairam de Solesmes.

O RITMO ORATORIO

A leoria do ritmo livre nao partiu duma idéia a priori, mas dum
falo; o modo de canlar dado aos monges de Solesmes por Dom Guéranger.
Restaurador da vida beneditina na Franga, no Priorado de Solesmes, teve
éle a intui¢do, gragas ao seu “senso catolico”, teve o pressentimento do que
podia ser a ora¢do cantada da Igreja, da purezn, verdade, santidade e divin-
dade que se escondiam nas incomparaveis melodias gregorianas. Procurou
melhorar-lhes a exccugao, suprimindo-lhes a rudeza, o martelamento das
notas, que entao se usava. Leu. Observou. Refletiu. Discutiu. Com gosto e
cvidentemente com o auxilio de Dcus, chegou a dar ao canto dos monges um
andamento desembaragado, natural, um movimento esponténeo, sem afeta-
¢ao, quec em pouco tempo entusiasmou os héspedes do mosteiro. Um déles,
o cdnego Gontier, de Mans, encontrou ali “como que uma revelagéo”. Sus-
tentado pelos conselhos de D. Guéranger, procurou codificar éstes principios
em ‘“‘Mdéthode raisonnée de plain-chant”, que publicou em 1859. Rompia
deliberadamente com todos os falsos principios que os restauradores profa-
nos haviam importado da musica moderna para o Canto Gregoriano. Aben-
donou o compasso, a quantidade proporcional dos sons e pds-se a ensinar a
liberdade do ritmo gregoriano, a indivisibilidade do tempo primario e o pa-
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pel proponderante do acento latino na formagao do ritmo. Definia o canto-
chao:

“Uma recitacdo modulada, cujas notas tém um valor indecter-
minado, e cujo ritmo, essencialmente livre, é o do discurso.”

Assim resumia o seu ensino:

“A regra que domina tdodas as regras é que, exceto na melo-
dia pura, o canto ¢ uma leitura inteligente, bem acentuada, bem
prosodiada, bem fraseada.”

A frase gregoriana retomava suas asas. Evidenteimente, tudo isto
ainda era bem vago, bem insuficiente; mas todo o futuro ai estava em ger-
men e assegurado. O Método de Solesmes esta formulado neste livro, em
seus axiomas fundamentais.

No livro “Mélodies Grégoriennes”, escrito por D. Pothier em colabo-
ragao com D. Jausions, (1980) estao confirmados e desenvolvidos os prin-
cipios lancados ha 20 anos atras pelo Ch. Gontier.

Tralam ai os autores da questao dos neumas, de modo todo novo e
em notavel progresso. Os Autores da Idade Média sao estudados sériamente,
com grande perspicacia, e magistralmente comentados. D. Pothier tirou
déles tudo que foi possivel. Sobre éste ponto o seu livro conserva carater
jovem. Desenvolveu a parte ritmica. Definiu melhor as leis do ritino ora-
torio. Esclareceu a natureza e papel do acento latino.

“Bste livro”, diz D. Mocquereau, ‘‘obteve éxito inesperado. Foi tra-
duzido em alemao e em italiano, e operou verdadeira revolugao na execug¢ao

do canto-chao. Todos os novos Métodos praticos se ligaram aos ensinos do
monge de Solesmes”.

Segundo opiniao de D. Ferretti, com o livro “Mélodies Grégoriennes”
e 0 Gradual Romano (1883), “o ritmo oratorio tornou-se de uso comum fora
de Solesmes, e foi considerado como um dogma musical”

Emn que consiste éste “ritmo oratério”?

Quais sao suas grandes diretrizes? — D. Pothier nao as formulou ofi-
cialmente. Mas eis as conclusOes que se tiram:

1.0 exclusao de tdda medida ou de quadro métrico regular;

2.0 assimilagao ao ritmo livre do discurso, cujas notas e silabas tém
valor indeterminado, sendo a propor¢ao apenas determinada pelo
instinto natural do ouvido, semn regras fixas;

3.9 papel exclusivo dado ao acento L6nico da palavra, no canto sila-
bico; e no canto ornado, 2 primeina nota do neuma. Este equivale
ao que é o acento para a palavra. Donde se infere que, assim,
éste ritmo oratério tem por base nao a quantidade mas a inten-
sidade, como o queriam os mensuralistas. Enfim o ritmo é consi-
derado como a sucessao de tempos fortes e de tempos fracos;

4.9 preponderidncia do texto sdébre a melodia ou subordinagao do
elemento musical ao elemento verbal;
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5 0 i 5
5.9 enfim, atengdo dada (uase exclusiv

amenle as divisdes impor-
tantes do fraseado -— incisos P

» membros e frases.

dap .t ,
. Ial. a D. Pqthler 0 numero e a propor¢do se devem sentir mais no
princlpio ¢ no fim das divisdes.  sem procurar perfei¢do ritmica no meio
das frases.

Tal ¢, em resumo, o Método de D. Pothier.

Tem seu.valor, pois contém uma grande parte de verdade mas traz
lambém exageros e, dai, graves erros. Querendo evitar escolhos, D. Pothier
caiu noutros. Partindo dum principio verdadeirn, — a liberdade do ;itmo
tirou conclusdes inexatas: que o ritmo traz imprecisdes.

Foi o que excitou D. Mocquereau a tornar a erguer o gigantesco cdi-
ficio ritmico, renovando completamente a teoria do proprio ritmo.

Era D. Mocquereau excelente miisico, de rara sensibilidade artistica.
Pertencera a uma familia de musicos e trouxe para o mosteiro o frito duma
cducagiio musical muito cuidada. Jovem, vigoroso, dotado de grande potdn-
cia de trabalho, resistente e aplicado, possuia tudo para levar de vencida a
tavefa de que o in¢umbiram. Por temperamento, opunha-se agmeias me-
didas. Ia sempre em caminho reto: uma vez conhecida a verdade, ninguém
ou cousa alguma dela o desviava. De grande humildade também: desprovido

de vaidade pessoal, sempre se mostrava pronto a desaparecer espontinea-
mente diante da verdade provada.

Trabalhava sob a diregao de D. Pothier, @ quem votava verdadeira
aleicio. O Canto Gregoriano considerava-o, primeiro, musica sem interésse
e sem valor musical.

Acusaram-no de oposi¢do no mestre. Calinia. Comegou por trabalhar
na defesa da obra de D. Pothier, em particular do Liber Gradualis de 1883,
cm térno do qual se’levantou grande polémica. E foi justamente defendendo
o mestre que se sentiu levado a aperfeigoar-lhe a obra. Em breve tempo, o
sobrepujou.

De inicio, D. Mocquereau percebeu que o Canto Gregoriano estava em
abherta contradicéio, em suas leis d¢ composigdo, com as convengdes sobre
a arle musical.

Educado na teoria do tempo forte e do ritmo intensivo, tinhu.po'l'
enigmatico o fato de aparecerem tao freqiientemente: em gregoriano, fm.als
de palavras e mesmo peniltimas dos dactilos, -— s.llabas fracas — carre-
gadas de neumas, ao passo que a silaba ténica convinha apenas uma nota.

Pouco a pouco, a experiéncia do Coro modificou-lhe a opiniao. Dei-
xou-s¢ seduzir pelo cncanto, pela beleza das melodias gregorianas.

Problema: “Como se faz que éste canto, contrario as leis musicais

. . [ . . A% . ll'
comumente formuladas, poderia satisfazer as 1mperiosas exigéncias du
ouvido delicado?”

O estudo aprofundado se lhe impos. Ondc esta a ot‘)rigat()ria coinci-
déncia do acento tdénico com o “tempo forte”? — Como muisico, entregou-se
a0 trabalho critico das mclodias. Estas revelaram-se, paulatmanlx?:ste(,) :éi :ta;
gras principais da coinposi¢ao gregoriana.. E, sqbretudo, o papel imp
-~ mas ndo exclusivo -— do acenlo tdnico latino.
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Notou a existéncia de limbres melddicos, constituidos pelg Prépria
melodia: af o acento tonico nao tinha mais completamente o papel princi-
pal e quase inico que lhe atribuiam até entao. Também o acento tonico nio
ocupava sempre no ritmo o lugar sacrossanto que lhe haviam decretado
A muisica superava as palavras. '

E o texto? Que parte lhe cabia no ritmo gregoriano? Que ¢ o acento
{onico, em si? Que papel tem na palavra? Quais as relagdes que tem com
o ritino? Problema complexo. Dependenie de outro também conplexo: o
ritmo. Que ¢ o ritmo, em si, independcnte da palavra? Que ¢é o ictus? Quais
sdao suas relagées com cada uma das qualidades insepariveis da producgio
do som musical: ¥ntensidade, melodia ¢ duragio?

D. Mocquercau pas-se a ardua labuta. Consultou os falos musicais: a
poesia greco-latina (que era também miisica) as melodias de S. Gregorio, a
polifonia palestriniana, as obras dos grandes classicos, os teoristas de todos
os tempos. Procurou neles uma nogao precisa do ritmo, de suas leis funda-
mentais, de seus desenvolvimentos, de suas modalidades.

De outro lado, encarou o segundo aspecto do problema: o latim. Gra-
maticos latinos e filésofos modernos entravam em concordancia mara-
vilhosa com as conclusoes de ordem musical.

A consulta & msica trouxe bons conselhos. Concluiu: ritmo musical
e nao mais oratdrio; ritmo independente da intensidade, com o acento, ora
no VII vol. da “Paleografia Musical”’, depois nos 2 vols. do “Nombre Musical
¢ da notagao neumatica.

Expés D. Macquereau o resultado de suas longas pesquisas, primeiro
no VII vol. da “Paleografia Musical”’, depois nos 2 vols. do “Nombre Musical

Grégorien”
» %*

3

Eis a seguir os principios fundamentais do Método de Solesmes:

1.9 Natureza propriamente musical ¢ nao oratoria, do ritmo grego-
riano.

2.9 Precisao absolutn, em todos os graus da sintese:

a) lempo primario ou tempoe simples indivisivel, ou igualdade
pratica das notas e das silabas;

b) ritmos elementares e tempos compostos, binarios ¢ ternarios,
com sua unidade organica e sua economia interna;

c¢) ritmos compostos;
3.9 Independéncia absolula do ritmo e da intensidade;

4.0 Donde, independéncia absoluta do ictus ritmico e do acento td-
nico, e liberdade total do ritmo:



— XIX —

5.0 Subordinagdo do elemento verbal ao elemento musical;

. 0 v 3 e o - . . -
6.° Nuances erxpressivas tmdu:-zonms,'de acdrdo com as indicagGes
concordantes dos manuscritos mais antigos.

As regras da técnica asseguram a paz, a unidade e a Aidh; as regras
de estilo corrigem o que poderia haver por demais austero, rigido, mecani-
co na observacgao rigorosa da técnica e introduzem o elemento de imateriali-
dade e de espiritualidade que convém A linguagem espiritual — a oragao.

Este livro vai introduzi-lo, caro leitor estudioso, nos segredos do Mé-
todo que vem tomando foros de catolicidade, visto dar a todos os cristaos
da Igreja Catdlica Apostolica Romana a possibilidade de se entenderem,
unédnimes, em espirito e verdade, quando cantam os louvores de seu Deus.

M.R.P.
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APRESENTACAO DA 1.2 EDICAO

A Autora, ex-aluna do "lnstif"f .(,'re'gon'.en de P_an's", {ado.uprvsmu,,
doutrina nem método seu. Log.o de. tnicio qu.erdqu; 0 s.(lulzun. Colhiq S Note
de aula, j& pensando em seus irmdos e frn;las 0 Brasil. ‘Omo os A pdeOIo,s-,
outrora, desejosos de fazer subir ao ben. «?1; min, 0(;”“0 e ver dadeir,,.
mente Lhe fdsse agraddvel, disseram-Lhe. omine, doce nos orare
lambém o Brasil sedento de luz, de amor e de paz, dzze.n‘(‘f(f a lg're Ja “Doce
nos orare”. E com S. Pau{(), a ]greja lhe re.s'pond'e‘-ndn, (,al{[al J""to.s' sal.
mos, kinos e cdnticos inspirados, celebrando, de todo o coracao, oy Iouu()res

do Senhor Jesus” (Ef. V, 19).

Estas “Notas de aula”, organizou-as. e.adapfou'{l-s‘ foi o seq lrabalp,,
Procurou reproduzir com clareza e e.talzfiao 0s enstnos da Escoly, de Soles.
mes. E com amor e carinho lhas comunica, ‘Iha:s' d'd sem contar, Contép, o
segrédo técnico da mensagem de paz, de siléncio z‘r‘zterl(_)nzunt(’ e de amop
que é a do Canto Gregoriano. Sdo dos alunos do “Instityt,, Pio X 4, Rio
de Janeiro”. Sdo de quem as quiser acolher com benevobéncia.

E’ mensagem de arte também: que o nosso pPovo br(l.s'l'h’im, ldo argis ta
se encante pela verdadeira arte sacra, é nosso dese Jo, de todos nSs que e 1(,1
beneficiamos. Deus proverd. Demos tempo o tempo, Mergulheom 0-nos
em sua Providéncia.

Heloisa Fortes de Oliveira, aluna do Instituto Pio X colaborador, na
parte dos clichés, cujo acabado de desenho revelq inteligéncia, hflbilidade e
preocupagdo do mais perfeito — fruto de sua vidq interior — conh-ibuiu
com dedica¢do inaudita, para a melhor apresentagdo diste livro, Agraa‘e:
cimento sincero e amigo,

4 todos que acolherem éste livro — Deus Ihe ague, g
Louvon bay bara SEU

A Autor e i
leitor, @ espera, para o bem de todos, a sua criticq fr(aternal, caro

Ir. M.-R. Porto, o, p.
Pentecostes, 1959



APRESENTACAO DA 282 EDICAO

Reilerando tudo que disse para a 1.8 Edi¢do, a Aulora agradece as
olimas criticas, fraternalmente a ela comunicadas. Levou-as em conta.
I por isso também, a 2.2 Edi¢gdo sai mesmo ‘“melhorada’’; mas ndo muito
“‘aumentada’, pois que o 2.9 LIVRO ja vem vindo e lhes trara tédas as
demais informagaes.

Agradece, em igual, a acolhida simpdtica e pronta feita a 1.8 Edigdo,
por tantos que querem saber como melhorar o Canto Gregoriano em nosso
Brasil. O interésse tem sido muito grande e entusiasta; sdo disto compro-

radoras as cartas que nos chegam de todo o pais, de Norte a Sul. Gragas:
«a Deus!

O nosso povo vibra pelo que é belo. Foi éste o testemunho precioso
de um grande gregorianista francés que ,misturado @ massa, ouviu-o cantar,
assim como a ‘“Schola Cantorum’, nos Pontificais do XXXVI Congresso
Eucaristico Internacional de 1955: “O povo brasileiro é extraordindaria-
mente dotado para a miisica gregoriana. Pega tudo com tal facilidade!. ..

Dir-se-ia que téda a vida cantaram estas melodias. Sao realmente feitos
para o Canto Gregoriano”.

Mais uma vez — Deus lhes pague. E ajudem o “Instituto Pio X do
Rio de Janeiro” a propagar éste Livro e os que devem vir completd-lo,
logo que se manifeste a Bén¢do Divina para sua publicagdo.

Ir. M.-R. Porto, o. p.
Epifania de 1957.



u MOTU PROPRIO

Diz PIO X, em se 1903, sobre o Canto

de 22 de Novembro de
Gregoriano: |

a Roma-

“g o canto proprio da lgrel canto

na, 0 @nico que herdou dos Antlgos',' an
que conservou ciosamente durante s;qr t:.'.
e que propoe aos fiéis como sem{o" i :e.‘
mente o seu, e que prescreve e)'ccl,t’mn amentic
em cerlas partes de sua liturgia.

“Pode-se afirmar que o Canto Grego-
riano nos prop6e modelos acabados de
misica vira, logo humana, logo indefinida-
mente atual e susceptivel,
satisfazer as aspiragoes das almas sedentas
de espiritualidade profunda”
Guennant, Diretor do Instituto Gregoriano

de Paris).

portanto,



CAPITULO 1
ELEMENTOS GRAFICOS

PAUTA, (II.T:'\\’ES‘, .:O'l‘AS, VALOR, BARRAS DE DIVISZ0, O SI BEMOL.
OUTROS SINAIS PARTICULARES, EXERCICIOS. (1)

I—PAUTA ¢ CLAVES

Dispoem-s¢ as nolas em PAUTA de quatro linhas, que se contam

de baixo para ¢ Quatro linhas ¢ trés espagos formam, pois, o lelragra-
me Yregoryano:

K]
2 Fig 1

——NWH

Podem-se acrescentar linhas suplementlares superiores ou inferiores,
caso nio seja possivel valer-se das diferenies claves como veremos a seguir.

Exemplo:

+

s N

[ -
) N ad

A PAUTA gregoriana ndo indica o TOM, a altura do somn, no
qual deve ser cantada uma melodia; indiea apenas, graficamente. o inter-
valo (ue se conserva entre os sons.

O nome (2) das notas ¢ determinado por duas espécies de CLAVES:
DO ¢ FA.

a) b) c) d) ¢)
—— - - T

Co DO DO FA FA
Fig. 3

j i ia musical.
(1) Supdem-se ja conhecidos os principios de teor .
(2) Cf. o que vai dito, no “Histérico do Canto Gregorigno”, Cap. VIL
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- D o

A CLAVE de DO emprega-se nas 4a., Ju. e 2u. linhus, como npog exen.
plos a),b) e c); a de FA, nas 48. ¢ 32, exemplos d) ¢ ¢), e de 20, (3.

Missa de Du Mont). A -
Estas CLAVES provém das letras-claves C ¢ F da notagao alfabétiey,

do antigo instrumento chamado monocordio. Os copislas muaGaram-lheg
)

pouco a pouco, a forma original.
Coloca-se a CLAVE no comég¢o da PAUTA, para dar um nome jg -

(as. Ndo indica o TOM em que se deve cantar a melodia, isto é, nio indicq

Jugar que as notas ocupam na escala musical, como ja se disse
" Tanfo a PAUTA como a CLAVE nos dao a conhecer a relagio entre
os sons. Escolhe-se a tonalidade, de acordo com a qualidade das Vvozes (,'
as vézes, para conservar certa unidade entre uma série de oragoes que .ﬂ'
encadelam; p. ex. nas Vésperas e do Gradual para o Alleluia.
As diferentes CLAVES facilitam a grafia ¢ a leitura musical, evilando

as linhas suplementares, quando ¢ possivel.

EFEITO DA CLAVE PARA AS NOTAS DE BAIXO

(Os semitons DO-SI ¢ FA-MI e vice-versa sao indicados pelas liga-
duras menores; os tdtracordes ¢ os pentacordes, pelas maiores.)

] N A
e .l__I . a do si |
do si la sol a sol
do si lo sol [L -J e
) fa mi redo
fomi redo Fig. 4

EFEITO DA CLAVE PARA AS NOTAS DE CIMA

“Do!‘—l—/.::—.—\: q/.;+ o

rd
i—:. 7 —8—

a 8 _
a

do re mi fa sol do remi fo sol do re mi fa sol

. A .

chA:jg s "* o
] I d .—F = [}
- .
a0 |
e Fig. 5

fo sol lo i do fa sol le si do
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EXERCICIOS :1. Cantar
Db Lantar os tetracor ,
uscendentes, acima transcritos, dea descende

1y : procurando ouvir bem a diferenca na produ-
¢a0 dos tons e dos semitons, Notar, particularmente, o lugar dcos sergitons
' 2. l)ff'.lfois. de cantar os pentacordes: DO RE MI FA
SI ‘I)(),‘ verificando onde se acha a difere

¢ FA SOL I.A Sib DO, registrando hem

nles ¢ os pentucordes

SOL e FA SOL LA
ng¢a, cantar: DO.- RE MI I'A SOL
a impressao recebida.

3. Escrever as seguintes melodias cm CLAVE de DO 4a. linha
—— a8 g P
. 8
G——QTQ— - & 2 ® -
——n =

‘ Fig. 8
Esta, nas CLAVES de DO 38 ¢ 22 linhas:
= _ P
® a
. e &
*—s .
Fig. 7

¢ verificar que foram necessarias algumas linhas suplementares, supe-
riores ou inferiores. Comparando as duas grafias, vé-se que os sons sao
idénticos e que, portanto, é melhor mudar as CLAVES para evitar as linhas
suplementares e facilitar a grafia e a leitura.

4. Ler, em exercicios reiterados as CLAVES de DO 4a, 3a. e 2a.
linhas, até ficar corrente a leitura. Estudar CLAVE por CLAVE, evitando
comparar uma com as oulras. A leitura emm cada CLAVE muito se simpli-
fica, fuzendo-se uma avaliagdo exata e rapida dos INTERVALOS (1). Para
fixar os intervalos, ajuda bastante substituir-se o nome das notas pelos
algarismos, assim: DO-RE-MI-FA-SOL-LA-SI e vice-versa; depois:

1 2 3 4 5 6 7

DO-MI-SOL-SI -— RE-FA-LA-DO.
1 3 5 7 2 4 6 ¥

II—NOTAS

TODAS IGUAIS EM DURACAQ, se¢ bem (ue de formas di!erentes.
Os sons representam-se por NEUMAS. Este nome se refere tanto as notas
simples, como aos grupos:

l’ﬁldc.

Fig 8

A paln\'ra.NEUMA vem do grego ¢ quer dizer “SINAL”.

1) Pode-se usar, com vantagem, o livrinho -8olfége populaire” de C. Gregoriano L. J.
Biton — Editeur — St. Laurent-sur Sévre (Vendée), France.
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NEUMAS FUNDAMENTAIS
Sao o PUNCTUM (de forma quadrada '- ou de losango ¢

nunca vindo a forma de losango isolada, mas somente numa scrie de notas

descendentes. 7. Fig. 9, 10, 11
¢

cnconlra-se também sd ¢ muitas vézes, como cabeea

a VIRGA 1

Fig. 12, 13

-

de neuma: 1.. Pl NS

Estes neumas representam ‘as notas mais breves do (_Junto Gregm:imm.
Sua duragdo ¢é igual a2 de uma silaba breve na conversacao, cOMo verenos
adiante. )
ORIGEM DRSTES NEUMAS ‘ -
de sinais para escrever sua musica. Sabe-se que 0s Gregos utlhza\'a?m um
sistema de escrita musical que inventaram, por meio de letras derl.\'udus
dum alfabeto arciico. (Cf. “Hislérico” no CAP. VIL.  Mas éstg sistema
de notagdo ndo foi adotado pela musica crista. Os Mestreﬁs d.c Coro come-
caram primeiro a colocar certos sinais sobre as silabas, indicando, assim

Os primeiros cristdos ndo dispunham

onde a melodia subia ou descixu

//"Tﬂ . /0 S - =
O SAPIENTIA QUAF EXORF Alrissimi

S - - S .V

Fig. 14

( do manuscrito de St.Gall )

Esles sinais eram os proprios acenlos gramaticais: agudo e grave:

/ . \ Fig. 15

O ayudo indicava a subida da melodia ¢ tomou o nome de VIRGA
(vara), devido & sua forma; o grave indicava a descida da melodia. Pouco!
a poucy, ésles sinais foram se modificando uté se resolverem nas formas

aluais
/;1 (virgo) ¢ \ = o (punctum) Fig. 16

:;u:m.du foram colocados na pauta. Como a virga, escrita na pauta, nao de-
s:lr)lm.n;nn de modo claro o lugar da nota, engrossarhm-lhe a extremidade
superior, até dar-lhe ; . ' ifi

perior, alé dar-lhe a forma ®. O punctum se modificou: engros-

saram-lhe a extremidade inferior, suprimindo o tra¢o inclinado.

Eis sua evolugio: de . ou ~ passou o ser = Fig, 17



—

- CAP 1 — ELEMENTOS GRAFICOS 29

A disling@o enlre u pir
: . : ga como nota aguda e ¢ B
desapareceu, porque g PAUTA _-‘IH‘I K 0.pu.nctum, nota grave, tamhém
Notan Hagar e ¢ A, POr 81 50, ja distingue as relagoes tonais das
p [ » Ale, o punctum ¢ mais empregado que a pnirga
<sles n \ SA ¥ Mdi .
¢umas sao, portanto, apenns melodicos, nao fixam os interva-

C( D 1 l“'ll'('"“ Q 0.5'1 a( 3
) l--l I(_‘l'-se as l ]- Q d . p c ) daS n0ld3. Log ’ na“ -.’e‘. n

das ])(‘li)&' ncumas (‘“Cl‘\;“'i'\“ 8¢ as

N, SCreviame-se l(‘tl't \ d() ‘llf‘lhet(\ l'\tin i i
) h < 0 "(l Ce d() ‘as (l()s
”Il("'\'il'()\‘ (‘ntl'(‘ as notas . ‘ ( l o )

S J Jh / 7/ SN Jy f Fig. 18

dfy gb dke b ke by gFF ghy gy

Mas no s&fculn XI, Guido d’Arezzo, monge beneditino, trouxe solugio
a0 problema, introduzindo as CLAVES (Cf. CAP. VII, HISTORICO).

NEUMAS ESPECIAIS
Esles neumas nunca se encontram snzinhos ¢, por ésle motivo, ndo
Iazem parte dos neumas Fundamenlais, Sao dois: Fig, 19
a) o0 ORISCUS, N =g (;) (= limite) vem do sinal grafico chamado
“apostropho” e traduz-se atualmente, ora pelo punctum, ora pela virga

(]

Fod e

b) o QUILISMA, o (/) agdo de rolar-se, de fazer rolar, de rolar.

=~ ou =. I ﬁh ou h’.

(Mais adiante, em seu lugar, (pags. 43 e 43), encontrain-se explicagoes so-
hre éstes 2 ncumas). Fig. 21

COMBINACOES NEUMATICAS
(DE DOIS SONS, NA MESMA SILABA)

1. Juntando-se o punctum (acento grave) a virga (acento agudo),

Fig. 22

forma-s¢ um nceuma de duas notas: g ( ge / / < ) E um neuma
)

ascendente, danta-se primeiro a nota de baixo: Fig. 23

¢ —4
Tt e e e e

Conforme esteja colocado na pauta, tera intervalo niaior ou me'no(llz)
isto ¢. de 2a., de 3a., de 4a. ou de 5a. (Ler os intervalos acima, no;nae.mm

, ’ - . .l . . \
as notas). (1) Bste neuma formva, pois, um grupo binario, que tem a 2.¢ no

nos ja cantem no ritmo, isto é, apoiando

lu
() O Professor deve verificar qué o " tracinho vertical, para evitar maus habitos

LEVEMENTE as notas que trazem umt
a serem removidos mais tarde.
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. Por causa de sua forma foi denom;j-

30
cvada e Cuja cxecucdo é lev
S ou PES. .
9. Invertendo-se 0S térmos componentes do PODATUS, isto é, juntan-
= ao circunflexo),

do-se a virga ao punctum, (o acento agudo ao grave
ro ncuma de duas notas: r. ( de / ou (‘) ) Fig. 24

primeiro a nota de cima. O inter-
Fig. 25

obtem-se oul

E' um neunx
valo das duas nofas v

[} i
f_:_r@_%;pbp” — -
] ! ! :
ais baixra ¢ de execugao lene.

tendo a 2.8 nota m u
ara baixo trouxe-lhe a denominagao de CLIVIS.

. descendente: canta-se
ariq, como no podatus:

£ grupg binirio,

Sua forma recurvada p
4 Dois ncumas dec sons idénticos formam:

] Fig. 26

Na Edi¢io VYa-

a) BIVIRGA, neuma muito expressivo: 11 ( /(v )
ticana, quando sc encontra a forma de distropha numa silaba, trata-se
de uma bivirga. Deve ser executada com mais energia.

b) DISTROPHA (da familia dos STROPHICUS). Sdo duas apostro-

phas atualmente representadas por dois “punctum’”, juntos um do
1 (

Fig_ 217
outro: ga Fig. 28
formada de neumas que se encadeiam. PcT-
ndo s6 no interior do préprio neuma, como

eguinte.

A melodia gregoriana é, pois,
tanto, o legato deve ser absoluto,
também no momento da passagem ao neuma s

EXERCiCIO de LEITURA — 5. Dizer o nome das notas e dos neumas.

% Fig. 29 X
! '.,’_ﬂ qul 5_#% T

4 T e e v a

Fig. 30
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Fazé-lo nas claves de DO — primeir
estes intervalos, procurando fixa-los

6. Ler o “REGINA CAELI”
pletas MISERERE, SALV

tram-se no “Liber Usualis”
o “800"

0 silenciosamente; (1) depois cantar

(tom simples) — As Antifonas de Com-
A NOS e o Resp. breve IN MANUS. (Encon-

ou no “Parcissien Romain”, também chamado
« Por causa do seu ntimero de impressao — Desclée & Cie.)

COMBINACOES NEUMATICAS
(DE TRES SONS)

1 Allando-s¢ um punctum, uma virga e outro punclum, tem-se um
neuma de trés notas diferentes / ‘/\ ‘/) Y Fig 31
A Zi nola ¢ mais alta mais lece. O intervalo pode ser utnior ou
menor.
Fig. 32 A -a rE— —
7. Ler e cantar o seguinte: c— - A Iﬁ a 'n .
' ol N TN W . ' ik
A bela exeecugiao do TORCULUS, - tal ¢ o nome déste neuma — de-

pende da impressao de legate perfeito que se The deve imprimir. Deve sed
suave como a longa de 3 sons, isto ¢, com um fluente diminuendo. Nao se
deve executar a 2a. nota de modo anguloso mas bem arredon-

dado: A
v\, Fig 34 Fig. 33
2. Invertendo-se o TORCULUS, isto ¢, juntando-se uma wvirga, um

punctum ¢ uma virga, forma-se outro ncuma de 3 notas, denominado
PORRECTUS:

\/ 1 1 os algarismos indicam a sucessao das notas. O in-

/ ) N N lervalo entre as notas pode também variar; e na
= execucao, n 2a. nota e a 3a. sdo leves.

Fig. 35 8. Ler e cantar o seguinte: Fig. 36

! Ca MR gl .
A N e At ##Mg:j
NOTA: A forma de cada um déstes ncumns tem sua razao de ser: indica-
nos a relacao existente entre as notas que os compdéem. A linha
que une as notas dos neumas binarios ou ternarios nao é sdmente
um sinal grafico; exprime o modo bem ligado de executar as notas,
em grupos de 2 ou 3, e nao como se fossem separadas umas das
outras. Além disso, em relagao ao texto, o neuma indica o numero
notas que corresponde a uma silaba: o punctum para uma nota
unica numa silaba o padatus ou a cliois, no caso de 2 notas,

para uma silaba, o porrectus ou o torculus, no caso de 3, para umu
silaba, etc. Exs.:

(1) A leitura em diversas claves acarreta a transposicBo, Mas nfio é absolutamente
necessdrio ainda concentrar. neste fato, a atencdo do aluno,
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AP
g oA I EEMEEREERSS
WB‘V
e TN A, 0 e dw A Fiew
/ . , —‘_ R _ I- .
Cru-ci- fi-xus surréxit @ mor-tu- 18 Al-le Iy a
acima, nomeand() as notas, observando o llitlll()

Cantar os exemplos -
dos grupos binarios ou ternarios. (1
4. Ha um ncuma de trés sons idénlicos: ¢ a tristropha. Compge.ge

de trés apéstrophas seguidas e juntinhas 999 Hoje assumiu a formg (e

- Fig. 38
{rés “punctum’: emm Sua cxeeugiio ¢ ene. Fig. 39
EXERCICIO DE LEITURA 9.2) Leitura silenciosa, — dar o nome dog
“eunIaS, S dep()is canta[’ 0 nOlll(’ daq n()t‘AS, - \'()CahZill', ()’)qoln‘y:lnd() a
expressio propria de cada neuma ¢ 0 ritmo. Atvnca({ e perfcicao. Fazepr ¢
ostudo cuidadoso dos intervalos, por relacao aritmética, sempie Fig. 40
y A8 g
" ] ' 1 ' ' . ! r N N n
' [} 1 "y ;
1
o- e, O- e, ao- 0- ¢ o- e, a- a- e
| [d
1 ) | ‘
' ! ! |. ) 1 i B
-T T ! ~)
’ ' A | T JI'_
o- O- - - - - - -
o e, O o a e o- ¢, e- e-¢- o

H: FF. f—'ﬁi'“p’. .' =

- e 4-a- a- i . .
) N 1- €-1- €, 0O- 1- U-0-

- — e =

(1) Os tracinhos verticais
, Sob as notas, indica i
ou terndrios: ) m o primeiro tem d i i
rios: 1.2 — 1.2.3. Faca-se néles um leve apoio da vgz © BIUpos bindrios
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(As vogais do Exercicio precedenle, podem ser mudadas, a critério

do professer.)
h) Cantar o EXERCICIO I, do APENDICE.
¢) Ler e, sende possivel, cantar: “TE LUCIS” de PENTECOSTES —- o

Hino “JESU REDEMPTOR™

COMBINACOES NEUMATICAS
(DE TRES OU MAIS NOTAS)

1. A composigio de uma virga, seguida de trés ou mais “punctum”
iodangos, forma o CLIMACUS: / R 70 Fig. 41
=1
E um grupo descendente. Em sua execucdo, é preciso nio escorregar,

nao descer ‘glissando” pelos neumas losangos, cuja duragdo deve
ser perieitamente igual. Naturalmente, sua execucdio vai em decrescen-

do. (1) Fig. 42
e pe - ++ + - - % * -

JI‘M N s DL TR B N DU K

|° 1 |. \ l. n \ 1

10. Cantar os EXERCICIOS ILIIIL, IV e V do APENDICE

2. Ha dois neumas ascendentes de 2 ou 3 notas: o SCANDICUS e o
SALICUS. E’ preciso distinguir bem um do outro, porque tém expressao e

ritmo diferentes.
O SCANDICUS vem do verbo latino SCANDERE isto é, subir. Pode

ser de 3, de 4 ¢ de 5 notas. O intervalo entre 'as notas pode variar:

.'/= ﬂ .= =5 .== Fig. 43

A 22 e a 3.2 notas sao leves no grupo ternario-a 1.2 é apoio leve. No
grupo de 4 notas, isto é, duas vézes binario, a la. ¢ 3a. sdao apoios leves, a

2a. e a 4a. sao leves. No de 5 notas, a 1a. e a 4a. sao apoios leves, a 2a., a
3d2, e a H8, sdo leves (isto tomado o sciindicus isoladamente).

11. Ler e cantar, como foi indicado acima Fig, 44

' + | +. hd * - )

L LN I 1 ' a, ! ! T
A% 1 t T’ﬂk : 1 :

— ' ' |

O SALICUS: - Fig. 45
- a Compde-sc sempre de um neuma ¢

0 :.':

minar. E um neuln
longada. Pode ser de 3, 4

a muito ativo, cuja nota que leva

um podatus para ter e 5 notas (Cf. pag. seguinte)

o tracinho vertical ¢ a

('1) « Ascensiénes pudicae, descensiénes temperatae”.
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12. Ler e cantar os nelimas seguintes
Fig, 4¢
ame-—~  .a__

n SCANDICUS dum SALICUS

Para distinguir-se determinada forma de ur
deve-se notar uma difcerenga essencial:

a) no SALICUS, o ultimo grupo é sempre um podatus -=| com

o lracinho vertical sempre na la. nota déste podatus; Fig. 47

(Nos neumas de 3, 4 e 5 nolas, as edigoes que usam os singis
ritmicos de SOLESMES indicam os salicus marcando a primeirg
nota do ultimo podatus com o tracinho vertical.) 2

Fig. 48 =.= .=
no SCANDICUS, tomado isolado, o tracinho vertical cai ng la
nota; ,

! Fig. 49

¢} no SCANDICUS, o ictus (indicado_pelo tracinho verlical e cujo
estudo se fara oportunamente) ndo tem importancia particular

— é leve.

No SALICUS, ¢, pelo contrario, levemente retardado e apoiado, sem
alterar o movimento geral.

Difern¢a entre o SCANDICUS e o SALICUS

Fig. 50
De 3 notas De 4 ¢ 5 notas
scandicus salicus scandicus salicus
_ . -
§ : ﬁ g : . ] _: —s :
' '. ‘ ] ,

EXERCICIOS : 13. Leitura silenciosa; cantar nomneando as notas e
Crbs.cr\'ando as explicagbes acima, comno meio também de distingao déstes
ultimos ncumas: Fig. 51

g.

4
|
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o 14, Tru.nscrever ein tetragrama e na Clave do DO 32. linha a melodia
indicada abaixo pelo nome das notas. Empregar o quanto possivel os neu-
mas: 1)0(!a‘tus, torculus, porrectus, tristropha, distropha, scandicus, cli-
macus, salicus, separando cada grupo por uma barra de divisdo: ’

do ré | fa mi ré | mifa | la si do | do si | la sol | mi fa | sol faré | dorédo |
do fa mi| fa .fa fa | ré do | do do | do si | la ré | do sol la | 1a si la | la sol fa |
do do do mi do | sol do si| do ré | ré mi ré | si la do | 1a do si | ré do si la

sol ldododo l'dosijlaré rémifal mirédosila | si do | ré ini ré.

15.  Ler os neumas e cantar as notas: “TE LUCIS” da SSma. Virgem

-— 0 20 “AGNUS DEI IX” — ¢ “ASPERGES ME” até “lavabis me” — o
Hino de EPIFANIA.

NEUMAS “LIQUESCENTES”

Sao terminados por caracteres menores que os outros. Empregam-se
no encontro de duas vogais, formando ditongo, ou de certas consoantes
dificeis de pronuncia. Ex. dutem, éjus, durem, exdudi, 6mnes, fortitudo, in,

et, adversus, psallile, alleliia, adjittor, commdévear, confundar, consistant,
intellécluim, etc.

Nesles lugares, as molas liquescentes perdem uma parte de sua forga,
mas nao de sua duragdo. (1) Sao éles:

o PADATUS “LIQUESCENTE” (Epiphonus) v

a CLIVIS “LIQUESCENTE” (Cephalicus) )

o TORCULUS “LIQUESCENTE” ] Fig. 52
o CLIMACUS “LIQUESCENTE” (Ancus) 1’.

o PORRECTUS “LIQUESCENTE” N

16. EXERCICIO DE LEITURA: Ler os neumas do “GLORIA XIII” (exce-
1o em “JESU CHRISTE” e “Amen”.

NEUMAS DESENVOLVIDOS

Acrescentando-se um PUNCTUM no fim de um neuma, dste toma

sentido contrario ao de sua dire¢ao normal. ‘ '

a) Se sobe, 0 neuma se chama resupinus, seja qual for o intervalo su-
bido; e se flexiona por meio de uma nota, chama-se flexus, seja
qual for o intervalo descido. -
Para cima: o TORCULUS e o CLIMACUS, cf. o quadro seguinte,
Ex. A. Da-se geralmente ao TAORCULUS RESUPINUS a forma se-
guinte, Ex. B. Cf. o “AGNUS DEI IX”.

(1) “Tém por fim convidar-nos a tomar o tempo para bem prot:unclar G?::& Ganham
até, quando sfo pronunciados com um pouco de amplidéo”. D. jard.
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i TUS: Ex. C. Diz-se, portanto
‘30 S : fundi-lo com o PORRECTU Y ,
é\I.T;)MfCS?;ISg?JPINUS e TORCULUS RESUPINUS. (1)

. US, Ex. D.; o SCANDICUS, Ex E, ¢ 0 S4A-
?;CUPQM;: ba;‘x.o,cro fg:tﬁfc(;"f)‘ do “GLORIA I” e do Ofertorio da Quarts.
. N X. ’ .« €

feira de (Cmzas.

) Pode neuma ser, ao mesmo tempo, resupinus e flexus, Ex. H
c um ’

A 8 c D E F G { H
A Y NI NT N AL a\
Fig. 53

U das maneiras de alongar um neuma consiste em acrescenlar 2 oy
H ] HE . 3 "l

1112;: “sunctum’ descendentes ao podatus, ao,scandlcus, ao salicus e g0
.rrectﬁs por graus conjuntos ou disjuntos. E’ neste caso que o punctum

po ’ ol .

toma a forma de losango. Ex.: acima em G

Diz-se, entdac: podatus subpunctis — salicus subpunctis, ete.
EXERCICIO DE LEITURA: 17. (como acima): Fig 5¢
' i
| ] . .
. e A —a—
L) ' . ! { ' : : r*. -&..—T

S |

L ] . 1’____ T ..'—"... S
!‘ |';‘ ] [ = I [ A Py - _ﬁ.l__ . s e
T 1T v [] ' ' '

18. Ler e cantar: “KYRIE XI” — “KYRIE XVII” — Intréito da Vigilia
de Natal ¢ o da Missa de Meia-Noite — Comunhao da festa de S. Joao (27
de Dezembro). i
19. Ler os neumas, as notas e cantar os EXERCICIOS 4 e 5 do APEN-
DICE.
NEUMAS FUNDIDOS

Dois neumas podem fundir-se um no outro. Isto ¢, estando a ultima
nota de um neuma em unissono com a prieira do neuma seguinte, da-se
uma fusdo destas 2 nolas nuin tinico som. A esta fusio da-se o nome de
PRESSUS. Logo, o PRESSUS ndo é um neuma, mas a resultante da fusao
de 2 neumas, na mesma silaba. Ha 2 espiécies de PRESSUS: .

1. PRESSUS AUTENTICO — um punctum diante de uma clivis: om
Fig. 55
Cf. o “AGNUS DEI XII” — o “KYRIE XVII”, o Intrdito d
Feira Santa, a partir de “in ecruce”

2. PRESSUS POR ASSIMILACAO — a) um punctum ou uma virga diante
de qualquer outro neuma:

a Quinta-

(1) Pronuncia-ge ressupinus.
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(1)
,‘ ’1?. HN etc. Fig. 56

Cf. o “ASPERGES ME” 1, ad libit.um a
K N , ~— a entog “ \ S X
e o Intréito da Quinquagésima: Piga0 do "SANCTUS X

b) o encontro, em unij
» s nissono, de 2 neumas ¢
as que tenh: : S
notas cada um: : Pham a0 menos 2

' (@) Fig. 57
P ﬁ& ?1,’0 i 1%’. !lﬁ?, dhy, et

(Analisam-se: podatus mais clivis, formando pressus: clivis mais
clivis, Tormando pressus; torculus mais porrectus, formando pressus, etc.)

CONSELHO PARA UMA BELA EXECUCAO DAS NOTAS LONGAS:
Com voz suave e flexivel, marcar o movimento das notas longas, por um
leve e imperceptivel crescendo seguido dum pequono ritenuto em decres-
cendo. Assim a voz vibra e anda. — As distrophas ¢ as tristrophas devem
ser cantadas com a maior leveza possivel e sem ralentar o movimento. Exs.:

Fig. 58

Sa <2 g <> ¢> <> @ N
' & . <> <> f a2 = Aalew
T . 1 'm

< >
! H_'F ane =1 ﬁ—‘z-
— 2 a

T

EXERCICIOS: 20. Cantar as scguintes melodias, pronunciando o nome

das notas e depois com as palavras indicadas, observando os conselhos
acima: ) Fig. 59

it o o e N e N Nl A

] 10 HAN I |

No- bis, Nos. No- bis, Nos Nos. No- bscumNcs- terNos. Dominus Noster.

* |

. :
E ihh o " | N G N N
: e R lalcheli:

’

De- us in ad-ju-t6- ri- um me- um in- ten- de.

£ + 1 ¥ * Y -1 ¥ . >

. 1 1 v | @ ! 0

A WY P (S TP, a7 -HY e i“
-M (1. L : LE
Al-le- - ia

¢ essus, em-
(1) Por motivos praticos, Solesmes pede que se assimile éste neuma ao Ppr ,
bora, paleograficamente, szja uma forma de sdlicus, o pes quassus (2a forma do

salicus). ) 1
(2) Atencédo:; a 1.* nota da Clivis deve vir no mesmo alinhamento que o ultimo 1csango

do Climacus, e 1é-se: climacus mais clivis, formando pressus.
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Coloca-se sempre mentalmente um tracinho vertical na primeiry nota
Fig. 60 . .
das duas fundidas: ! Mais adiante, quando se estudar o ICTUS
a =ﬁ os efeitos de tal fusao.

RITMICO, ver-se-ao
21. Ler e cantar os EXERCICIOS 6, 7 e 8 do APENDICE.
22. Ler e cantar: o “KYRIE IV’ — o “KYRIE XII” — o SANCTUS 11,

1X, XI — o Intréito da Sexagésima — O Introito da Missa de Defuntos.

NOTA IMPORTANTE: a distropha, a tristropha, a bivirga, o salicus
e a nota pontuada NUNCA formam pressus com outro neuma, porque ¢
lugar do ICTUS, nestes neumas é fixo e intangivel. Ex.:

[ 4

. ’.
gt FA e

NEUMAS NAO FUNDIDOS

O oposto do PRESSUS é a REPERCUSSAO.
Repercutir um som consiste em emiti-lo de novo, de modo distinto do

som que o precedeu imediatamente, mas suave, elastico, sem choque, Tra-
ta-se, naturalmente, de sons em unissono e na mesma silaba:

g + + fa
T AAE L] c —san-a'a
[ K| [ ] n. » . ] y "
l ) '!L P‘ l I! 'l : ' ¢ " 1 ] ]
Al-le- '6 - ‘o'

Ec-ce . Bened!- cat

Nos exemplos acima, a nota repercutida vai marcada com uma ecruz.
Cantem-se estas melodias, vocalizando-as nas 5 vogais. Leiam-se os ncuinas,
as notas e cantem-se as palavras.

ONDE HA PRESSUS NAO HA REPERCUSSAO E VICE-VERSA. Logo,
0s neumas acima nomeados, distropha, tristropha, bivirga e nota pontuada
que nunca formam pressus, admitem a repercussdo. Cf. o exemplo acima.

EXERCICIO 23. Para obter-se uma execugio correta e expressiva dos
sons repercutidos, D. Mocquereau aconselha: (“N. Musical”, n. 450 e 451):

a) evitar fazer um apoio ritmico (ictus) pesado;

b) nao alongar éstes grupos;
c) usar do seguinte processo, para obter-se uma duragdo justa:

Cantar primeiro: ao inves de: Fig, 63
Q- a- o. a- a- a




CAP. I — ELEMENTOS GRAFICOS 39

d) depois, diminuir, pouco a pouco,

. . o intervalo de segund i-
mir o SI, e chegar enfim ao unissono, como gunda, supri

vai indicado i direita.

24. Cantar os EXERCICIOS 25, 26, 27, * N
AI)EA'DICE_ ’ » 2 ’ 281 29, 30, 31’ 32’ .}3’ 34 do

o= . =
-2;). Marcar com‘ uma cruz as repercussées encontradas na melodia
abaixo, dar o nome das notas, dos neumas, vocalizar e cantar:

du- cent su- per e or- ta est
: 1{ %
X ]
% N '.
. L] ]
in O-ri- en- te
t 4
| » M aa— + e
et ve- ni-  mus cummune-

 — 8 _.a:l -

’ B 4

’ ’ .
i - o- ra- - mi- num.
ri-bus ad- o- ra-re Do Fig. 64

26. Ler e cantar, como acima: o Ofertorio dos Stos. Inocentes (28 de
Dezembro) — o Ofertorio do Comum de uma Virgem: “Filiae regum™.

O papel das repercussdes consiste: em defender a mdependencla‘dtos‘
neumas que se encontram em unissomo na mesma silaba, quando estes

neumas nao formam pressus.
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Ha duas espécies de repercussio. — O exemplo em notacao moderng

pos trarda melhor compreensiio da diferenga

repercussao ictica repercussdo nao-ictica

n i
| . 4
3 p- g | 3
| | rd 4
T I [
] ]
C - a- a
Exemplos : Exemplos
+ +
é — !
Re- ges Thdrsis
tro
¢ + o+ + + +

Fig. 65

li- be- ro- ti

EM SOLESMES ACONSELHA-SE A REP A
] - ERCUSSAO DA 3a.
DE UMA TRISTROPHA, se for ictica, isto &, se receber o tracinhéi vg'(t)izﬁ

TE, .

cuss;g??rc;nnos TRACT['IS.do 8.9 Modo, a férmula final), porque esta reper-

podatus b a grupo melod.lco com a virga que segue, equivaléncia vocal dum
- 4" preciso que nio haja mudanga de silaba, nesta virga

Fig. 66

de i - s 3
viam estar mais Juntos onde se formam 05 pressus
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EXERCICIOS: 27. Entoar as notas, vocali i
: . ar ¢ . calizar nas 3 i
cantar os trechos seguintes: '8 © voguls, depois

<

y — Fig @i
| [ o <> <> .
N A nH-—wrjr;—i—
< > <3 <> =S .h,, 9y : ! ' ] <>
" 1.
0 N '| vh

Ex- sur-  ge in conspe- cty
- \ €S> <> o \ ’ < >
.« < > <> | . " . 7] 1 ﬂ‘
. | { 2 ] ) '? : |. ﬁ ﬁ<; e
I. - v Lg T T T
- o a faci-
E < > < >
! ! & —.
] V. .

28. Ler e cantar os neumas dos EXERCICIOS VI e VII do APEN-
DICE.

29. Ler as notas, os neumas e vocalizar: Intréito do III Dom. da
Quaresma Ofertorio do I ¢ do IT Dom. do Advento.

II— VALOR

Como ja dissemos, cada um dos neumas fundamentais isolados ou
em combinacgOes, e cada um dos neumas especiais tém sempre o mesmo
valor — o valor de UM TEMPO SIMPLES. Representam as notas mais
breves do Canto Gregoriano. Sua duragao é igual 4 de uma silaba breve
na conversacao. Este T S., determinado e preciso, é a base de todo o
corpo ritmico, a norma e regra das outras unidades em todo o conjunto
ritmico.

Em ritmica, chama-se TEMPO, nio a duragdo — éste térmo é geral
demnais — mas certo fracionamento da duraggo. Um fracionamento pre-
ciso, definido, que supGe de nossa parte uma percep¢ao — audit@va ou
visual — do seu comégo e do seu fim. Por exemplo, percutindo-se diversas
vézes o botio dum timpano, obtem-se a producao repetida de sons; o
intervalo de uma percussdo A outra mtarca os limites de um tempo:

Ltempo, I S Fiz, 88
—1 — T

————  ——]

Um tempo é dito simples, quando ndo pode mais sofrer, convencio-
nalmente e nio fisicamente, novo fracionamento. E’ éste o caso do TEMPQ
SIMPLES GREGORIANO, que, por convengao e de acéordo com uma trad}‘-l
¢ao constante é considerado indivisivel. Principio éste funda{nental: e
um dos caracteres do Canto Gregoriano, que deve, a observagdo desta Tei,

a grande parte de sua serenidade e nobreza” (1)

(1) M. Combarieu.
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Logo, define-se o TEMPO SIMPLES: O menor fracionamento, indivisi.

vel, aa duragdo, aplicado a emissdo de um som.

indivisibilidade resulta: ‘ o
}):s(tlz:lemodl';‘llglMlPO SIMPLES s6 se aplica a emissdo dum som 1inico,

expresso sozinho ou num grupo:

lou 1 g .3. Fig. 69
T 1 13

No podatus ha 2 T. S. — No torculus 3 T. S. ' o

2.0 que todos os tempos simples da melodia gregoriana, sio isécronos,
isto é'iguais em durac¢do. Da-se ao TEMPO SIMPLES também o nome de
TEMPO PRIMARIO.

EXERCICIOS: 30. Cantar as seguintes melodias, conservando muito
bem o isocronismo dos tempos primdrios; cantda-las até ficarem de cor:

1,2
-+ .+ - ! a ..
GI6- ri- @ Pd-tri et Fi- li- o et Spi-ri- tu- i Sdn-cto.
1.9 Fig. 70
£ 4__.—¢——-n-—i—-—,-——'-——- el - .
r . [} ! l : 'l;
4'. . ’ . 4 . . . R . ,
Glo-ri- a Pa-tri e¢ Fi- li- o et Spi- ri- tu- 1 San-cto.

A finalidade déste exercicio, além da aprendizagem do isocronismo
dos T.S. ou primarios, é a memorizacdo de trés melodias salmicas ou
tons salmddicos: 2.9, 5.° e 8.9,

31. Contar quantos tempos simples se encontram no seguinte trecho: (1)

& ' —a—7
‘-;?45 '—5.—::—';.".7 = -;:

Et val- de ma-ne U- na sab-ba-t6-rum ve- ni-unt ad mo-
wig. 11

1
G

- . .HL

nu-meén- tum  or- to jam so- le_al- le- lu- ia.
, ‘1,2
€ a8 o7 2 a3 & » '
AT ' - -8 » l
K %1
i T
Glo- ri- @ Pa-tri et Fi- li- o et Spi- ri- ti-1  San-cto.

-—

(1) Deve-se sempre cantar — com esméro — yodos 0s exemplos musicais déste livro,
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Em notacao moderna,

a nota breve do Canto Gregoriano é represen-
tada por uma colcheia ( g )

nunca subdividida em semi-colcheias ou

fusas ou semifusas; como vimos acima, seu movimento é regular ou iso-
crono, enquanto um sinal suplementar nao lhe venha modificar a duracgao
1. pelo acréscimo de um ponto, denominado PONTO-MORA (mora-

vocis), que duplica a nota: = 1 Mo a .

10. _ Corresponde

Fig. 12,13, 14
cada nota pontuada a4 seminima da notagio moderna ( J )

2. pelo acréscimo de um trago horizontal, denominado EPISEMA
HORIZONTAL, que indica somente um leve alargamento da nota ou do

grupo que o recebe. E sinal de cxpressao. Quando afeta um podatus ou uma

clivis em suas 2 notas, diante duma barra (1/4 ou 1/2) aconselha-se dobrar
cada nota. Ex.: Credo VI. (1)

NOTA Vimos atras os neumas DISTROPHA e TRISTROPHA. Também
estas notas sao executadas de tal maneira que, tomadas juntas,
tém a duracao de uma nota de dois ou trés tempos simples; pri-

Fig. 15

==/ ase Jjj

~ ' N’ 7

EXERCICIOS: 32. Ler as notas, o nome dos neumas, indicar as reper-
cussoes do trecho abaixo, vocaliza-lo e canta-lo:

= . L re—
‘b_ t ! . . ' ) .
Gty PR

mitivamente eram repercutidas:

Haec di- es quam fe- cit Do-
Fig. 76
<> . a 8 ’ : s DN O I
' ] ) thye ] [ [ . “
T r |
mi-  nus bo-

nus.
33. Dizer o niimero de tempos simples déste mesmo trecho.

O QUILISMA Fig. 71

.0 QUILISMA ¢ o neuma de forma mais curiosa : " ; A
_— uma nota denitada. Nunca vem sozinho, nédo ¢ primeiro tempo (n’:(ao
recebe o ictus ritmico) e ndo recebe silaba. Encontra-se sempre no centro

de um grupo ascendente. Entre o qiiilisma e a nota que o precede pode
baver um intervalo duma 3a. maior ou Imenor.

(1) O estudo do EPISEMA HORIZONTAL foi feito desenvolvidamente na Revista Gre-
goriana, n°s 20ss,
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——

Canta-se o QUILISMA muito levemente; mas & nota que o precede
imediatamente recebe um alargamento cxpressivo; s¢ forem duas notas:
a 18, ¢ pontuada e a 28, alargada. Logo, sua a¢do € retroativa.

[

A Iw e, 7

Em alguns casos raros aparece em unissono com a nola que o pre-

Fig. 19

cede : Solesmes aconselha, entio, uma repercussao muito leve do
a

qiiilisma, alargando-se a nota que o precede

P .
Lil—i—til% ) Fig. 80

ca- lix i- ste

O grupo quc encerra um qiiillisma chama-se qiiilismatico

scandicus quilismdtico salicus quilismatico
. Fig. 81

;'l:’ &’

Em redor do qiiilisma, formam-se, as vézes, grupos neumaticos muito
descmvolvidos que nio podem receber nomes particulares, devido a sua
complexidade. Sao a resultante da cobtracao. de dois ou mais neumas. Seu
desenho melddico é o de uma linha quebrada, em cujos pontos de inserg¢ao
se enconira uma nota que pertence a dois neumas e na qual sc opera a fu-

sao

S —

NIRRT rew

~

Analisa-se: clivis, com a la. nota pontuada, devido a ag¢ao retroativa
do qiiilisma, e a 2a. nota episematica, pelo mesmo motivo, articulada com
um scandicus qiiilismatico, também articulado com um porrectus.

EXERCICIOS: 34. Procurando de preferéncia o caso acima indicado,
ler os neumas dos seguintes trechos do “800”: GILORIA IV — INTROITO
E ALLELUIA DO IV DOM. DO ADVENTO — INTROITO DO NATAL
“Puer natus est” — ALLELUIA DA EPIFANIA.

35. Canta_r os EXERQICIOS 39, 40 e 41 do APENDICE.
36. Vocalizar o seguinte, dando ao qiiilisma a expressio adequada:

(1) Cf. 1° Responso de Matinas de V Feira Santa: “In monte Oliveti”:
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¢ P
. B . N = <> %
= . E-' N NI AN A N,
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fac be- ne ...primi- ti-is ...ocu- los
.
s — ——

. I. %

'0
(Y [ ]
Do-mi- nuw
Fig. 83

O ORISCUS

O ORISCUS ¢ uma apostropha, colocado depois da altima nota do neu-
ma, na mesma silaba.

Apresenta-sc sob duas formas:
a) de um PUNCTUM, em unissono com a udltima nota do neuma;
b) de uma VIRGA, no grau imediatamente superior:

P +
1 & <+ .
o)faa NJ* % #° md| 8] mew
No caso a), nio se deve confundir a LONGA, obtida pela aposi¢do do

- a nota deposta
ORISCUS, com o PRESSUS. O ORISCUS executa-se como uma no :
delicadamente, como uma final atenuada: o PRESSUS recebe em muitos

casos uma leve intensidade, Ex.:

(1) HS& um ponto na 1.® nota da clivis.
2 A silabs? los deve cair no podatus duplamente pontuado.
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* Fig. 85

bl

m  p mt t
O ORISCUS nio tem mais uma forma especial, na Edigao Vaticana —

foi assimilada a4 do punctum: m  Na Edicdo Monastica, tanto o

ORISCUS em unissono A o como o representado por uma virga colo-

cada im:diatamente acima da ltima pota =1 conservam a forma: @

Jia falamos nos neumas resupinus. Pois bem, paleograficamente,
+ *
aquela nota acrescentada aos neumas é um ORISCUS: 1’0. ou 1%‘

O oriscus é uma espécie de “sufixo” musical e o pressus, de ‘“prefixo”
Figs. 86, 87, 88, 89, 90

musical.
Pode ser que alguém faga confusdo entre o ORISCUS e o PRESSUS.
2ara evita-la, note-se (ue:

|
O PRESSUS ndo é uma nota, mas

O ORISCUS ¢é uma nola: ‘
combinag¢ao de 2 notas

O ORISCUS nunca vem seguido de O PRESSUS ¢ sempre seguido, ao

nota alguma: menos, por uma nota pertencente

ao mesmo grupo de sua 2a. nota;

O ORISCUS nunca é ictico, isto é,
nunca recebe o tracinho vertical

que figura o passo, o repouso do A la. nota do PRESSUS ¢é sempre
ritmo (1). O tracinho é colocado
uma nota antes do ORISCUS

ﬁll N. Fig. 91

oriscus (virga) em UNISSONO €XCECAO

ictica.

Fig. 92

A nota longa na composigio da qual entra um Oriscus nunca ¢ forte:

deve-se executa-la com suavidade e leveza.

(1) Malis adiante vird a explicaciio sdbre 0 ictus ritmico.
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NOTA: No caso do ORISCUS em grau superior, as edigoes de Solesmes
P )
trazem sempre a nota que o precede marcada com o episema
vertical (o tracinho sdbre a nota). E’ um caso de espécie do SCAN-
DICUS, assim grafado sempre: =1 Fig. 23
A expressao que se encontra em alguns Manuais — Grupo oriscus —

nao ¢ exata,
O ORISCUS pode estar separado da 2a. nota do podatus por um inter-

e
$ Fig. 94

valo de $a. maior ou menor:

cantar:

Fig. 95

por- la ma- Nes

EXERCICIOS DE LEITURA: 37. Procurar os neumas, acima estuda-

dos nas seguintes pecas: KYRIE IX — SANCTUS XI — INTROITO e CO-
MUNHAOQO do II1 DOM. do ADVENTO — ALLELUIA da EPIFANIA —
COMUNHAO DA EPIFANIA.

38. Cantar os EXERCICIOS 35, 36, 37 e 38 do APENDICE.

39. Comparagao entrc o PRESSUS e ORISCUS: KYRIE XIV e XI ad
libitum -— AGNUS III — AVE REGINA (tom ornado) — GRADUAL DO 11
DOM. do ADVENTO — INTROITO e COMUNHAO do NATAL (3a. Missa).

40. Estudar o nome das notas, dos neumas, vocalizar e cantar o
KYRIE II, o SANCTUS e o AGNUS da MISSA XII.

NEUMAS ASSIMILADOS AO SALICUS

7 ; Fig, 96
-

A formula seguinte: | podatus de 4a. ou de 5a. com epi-
" C o
sema verlical em sua 2a. nota, e seguido de uma virga em grau superior, €

na opiniao de Dom MOCQUEREAU, a contragio de 2 podatus: / - )
A nola iclica recebe um alargamento expressivo, igual ao Fig. %

(que se¢ faz no salicus, (O SI é bequadro, nas edigdes monasticas).
Cf. as entoagdas dos Introitos: . TUBILA-
GAUDLEAMUS — RORATE CAELI — DA PACEM — o Ofertério: JU

TE DEO; a Antifona: AVE MARIA; o Hino: SACRIS'SOLEMNHISPEA?
SANCTUS 1, a palavra “pleni”; a 1.2 Antifona das 1I Vésperas da

NIA.
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NEUMAS PRAE-PUNCTIS

E’ um neuma que tem ao menos 3 notas e vem precedido de um
parado desta:

punctum em grau inferior a 1a. nota do neuma ¢ s¢

.n‘- !1 o !N Fig. 98

Este punctum deve coincidir com a emissdo duma silaba e recebe o ictus

retirando-o do seu lugar normal, que deveria ser na la. nota do

ritmico, ¢ h 1 )
neuma. Deve-se alargar expressivamente éste punctum, tal qual se da com

a nota que precede imediatamente o gitilisma. As vézes até pode ser
dobrado, mas nio constitui isto regra geral. Ex.:

(1)
| !
+ - - - . -
— s l|€ = —
— P L —
j—; ?ﬁ I 3% o 1 »3° ' Ay
A- gnus mén- di mi-se-ré- re. déx- tra mu-ne- ra,
s e :
ol . a o,
exs- pe- ctant.  nos
(2) €)) Fig. 99

O legato deve ser de tal maneira que na linha melddica nao haja
solucao de continuidade. Unica exce¢ao, quando intervém a pontuacao mu-
sical, —- isto é, as barras.

EXERCICIOS DE RECORDACAO GERAL

4]1. Recordar os EXERCICIOS do APENDICE, n©%s. 22 a 42.

42. Nomear as notas e os neumas do Ofertorio de S. Miguel, “Stétit

Angelus”

43. Vocalizar, na pe¢ca abaixo transcrita, a 128, frase emm A — a 28,
emE —a3a.emmI — a4a em O — a &a. em U. Nomear as notas e os

neumas dessa mesma pega:

(1) “Solesmes pede que se evite apresentar entr
. . e os exemplos de prae-punctis éstes do
@ ;‘; .:lglnllllg IL. porque dele nfio se tem manuscrito nemdutico algum®”, — (H. Potiron).
/ che o punctum estd separado demais do neuma. O punctum com o neuma
orma um s6 grupo (Cf. Introito “Ad te levavi”, 1° Dom. Adv, L.U. p. 319).
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]
<> | <> l
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A
v
A
v

L 4
A
v

44. Recordem-se os EXERCICIOS do APENDICE. Nos.:

[ -—IT —IIT — IV —V - VI e VII;
4 —H5—6 —7—8—9;
15 — 16 — 17 — 18 — 19— 20 e 21.

(1> Pressus,
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IV—-_BARRAS DE DIVISAO

As BARRAS DE DIVISAO sao valores negativos que determinam a
pontuagao musical. Correspondem a pausas que comportam uma respira¢io
ou um siléncio mais ou menos importante, conforme o caso. Em Canto

Gregoriano, ndo sdo barras de divis@o de compasso.

Sao quatro:

O quarto de barra

A mein-barra

i

A barra grande

_f
e ®

(2)

12

A barra dupla

‘ -

B

rall.

A virgula

L.
r e

Fig. 101

indica geralmente um fim de inciso e determina uma
ligeira respiragao, de carater facultativo, algumas vé-
zes. Mas em todos os casos deve ser tomada do valor

da nota precedente;

indica geralmente um fim de membro e determina,
neste caso, uma respiragao obrigatoria tomada tam-
bém do valor da nota precedente; (1)

indica o fim duma frase que deve ser anunciada por
um leve ralentado do movimento. A nota que precede

uma barra grande é sempre pontuada e mantida bem
integralmente em seus DOIS TEMPOS. Toma-se a res-
piragao: a) durante um siléncio de UM TEMPO, se a
nota que segue esta barra nao recebe o ictus (episema
vertical); b) durante um siléncio de DOIS TEMPOS,

se a nota que segue esta barra recebe o ictus. Logo,

cada barra grande recebe sempre um ictus. Depois de
cada barra grande, o movimento retoma o seu tempo

inicial. Cf. Transcri¢do em nota¢gao moderna, p. 55.

indica o fim dum periodo, anunciado por um ralentar
do movimento, proporcionado a importancia e ao ca-
rater da peca. Indica tainbém a alternancia de dois

coros. Cf. KYRIE, o GLORIA, etc.

¢ um simples sinal de respira¢ao facultativa, tomada
do valor da nota que precede; niuitas vézes corrige
uma barra mal colocada na Edi¢cao Vaticana ou indica

a eXisténcia de uma thesis verbal, fora do ictus. (Cf.
R. G. n.% 24, 25, 26 — “Estilo verbal e modalidade).

NOTA: As barras nio interrompem o movimento.

~

(1) Estes casos especlais de res ;
piracdo no % e na 1, barras sera
2.° Ano, em se tratando das grandes divisge y erao estudados no
(2) Bste punetum ¢ pontuado, s da pega gregoriana,
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A pausa minima serve, em alguns casos, para distinguir dois incisos

ou duas fragées do mesmo inciso. Indica-se por um

epiema horizontal que introduz uma cadéncia tddh
secundaria, sem respiragdo:

e I —

2—a I

JU- be do6mne  be- ne- di- ce- re.
V—O0O SI BEMOL

Fig. 162

O BEMOL ¢ a itinica alteragao empregada na notacao gregoriana. E é
utilizado, unicamente, diante da nota SI.

Inscreve-se diante da propria nota que modifica, ou, sendo impossivel
tipograficammente esta coloca¢do, diante do neuma que contém o SI a ser
alterado.

O cfeito déste bemol atinge:

a) as notas SI até que apare¢a um bequadro:

¢ |'<"’_ A E%rﬁ:}!_w

; \ ! ?_ Fig. 103
me- tent
b) as notas SI até o fim duma palavra:
A TNT Tooia ta 4 e
2 mea a Aalen a .
' e, W 1 .qh- n- Fig. 104
De¢ - 1 sunt

c) as notas SI até o encontro de um sinal de subdivisao (barras %, %)

‘oF-

4
in ma- nu

N

1
P
<> Y
1 1 '
" —

< > € >
: :
ﬁ- [ I’. ﬁh
Jus- t0- rum a-  ni- mae
Fig. 105

Quando o bemol é conshante na peg¢a inteira, algumas edi¢goes costu-
mam coloca-lo junto da clave. (1)

VI — OUTROS SINAIS OU INDICACOES PARTICULARES

0OS ALGARISMOS colocados no inicio de uma pega gregoriana indicap1 0
MODO no qual esta escrita. Ou ao menos o modo da cz!dét_xcia final.
— Nas pegas acompanhadas de salmoédia, o algarisrqo indica o.tom
salmodico que segue la pe¢a, p. ex. Introito, Comunto. (Cf. adiante
as nogoes sobre MODALIDADE).

(1) O estudo do Bemol s6 se podera fazer em Curso de Modalidade (2.° Ano do *Instituto
Pio X*),
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O GUIAO é uma cspécie de pequena virgula que se coloca:

a) a direita da clave, em certas edigoes: tj: Indica a nota
Fig. 106

Dominante do Modo; _

b) a extremidade direita da pauta. Indica a la. nota da pnuta se-

no correr de certas pe¢as:  Fig, 108

antes da mudanga de clave,

Indica a 1a. nota da clave seguinte. m ] = ;

o

c)

O ASTERISCO ou estréla (*), indica :

o fim da entoacdo feita por um solista ou por unm grupo,

ﬁ)) o ponto em que o Cdro todo se une aos versiculares; por exemplo,
no fim do versiculo do ALLELUIA; .

¢) a alternincia de dois coros, nas vocalises desenvolvidas; por
exemplo, na ultima invocagao do KYRIE;

d) a pausa de mediante nos salmos. (Cf. o Cap. V).

O DUPLO ASTERISCO (**), indica o momento em que o Coro todo retoma
o canto, apés a alternancia dos dois coros, como foi dito acima,

item c);

A FLEXA indica a flexao do TENOR ou TEOR, em certos versiculos do Sal-
nmo, mas na primeira parte déstes versiculos somente (Cf. o Cap. V).

AS LETRAS ij e iij significam que se deve cantar duas ou trés vézes o frag-
mento que precede, por exemplo, no KYRIE.

AS LETRAS E u o0 u a e representam as vogais das palavras SAECULORUM
AMEN, do GLORIA PATRI, no fim1 dos Intréitos, das Antifonas para
a adaptacao das terminagoes dos versiculos dos Salmos.

AS ABREVIATURAS: ¥V e I} significam respectivamente, VERSICULO,

RESPONSO BREVE.

OS TITULOS das MISSAS do KYRIALE: “Lux et origo” — “Kyrie fons
bonitatis” — “Kyrie Déus sempitérne” — “De Angelis” — “Cum
jubilo”, etc. sao um resto das “farcituras” ou palavras introduzidas
nas longas vocalises dos KYRIE, que, por éste motivo, se denominam
“Kyrie farcis’”’ — recheiados. Eslte costume era muito usado na Idade
Média, e se baseavam, para tais explanagoes dos Kyrie, no TROPUS
uma interpolagdo mais ou menos longa num texto liturgico. Ex.:
“KYRIE, fons bonitdtis, Pdter ingénite, a quo bona cincta procédunt,
ELEISON;”. A introdugao destas palavras vem de que na Idade Média
cria-se ser dificil demais para o povo a memorizacio das longas voca-
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lises do KYRIE. Estas tao belas vocalises foram reduzidas a um mero
silabismo, que muita influéncia exerceu sobre a decadéncia do Canto

Gregoriano,

AS INDICACGES CRONOLOGICAS que figuram no KYRIALE nido se refe-

rem a época da composi¢cao da pega, mas a época dos manuscritos, dos
quais se tirou o texto reproduzido pela Edigao Vaticana.

VII — TRANSCRICAO DA NOTACAO MUSICAL GREGORIANA EM

NOTACAO MODERNA

I'odo valor simples se traduz por uma colcheia. As notas simples de
um neuma ou de um grupo de neumas se traduzem por colcheias unidas

da seguinte maneira:

M N
L

Clivis

N

Fig. 109

Clivis liquescente ou cephalicus

——

Podatus

3 =l

Podatus liquescente

e T

Podatus subpunctis

o= AT

o

Podatus subpunctis

ou epiphonus

com a 1iltima nota pontuada

N-

Porrectus flexus

(2 N

L '

Torculus

N e
= T

Torculus resupinus

|

rl

o~

Torculus lquescente

Torculus com a ulti-
ma nota pontuada

- S ——

Scandicus

Q
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Porrectus

.

;Z J

Scdndicus subpunctis
[ I \ ’

Sdlicus de 3 notas

= —

w

Sdlicus de 4 ou 5 notas

T 3N

Climacus liquescente ou ancus

e

Climacus

S

Climacus resupinus

. =

Bivirga

A

74

—

Scandicus flexus

Punctum

Punctum pontuado

—a .

5 .

Oriscus em grau conjunto

=12

=

\

R ASE

Oriscus em grau superior

~

ii

Qiiilisma

=

iu

A\

&

—afa—

Quilisma precedido de 2 notas

Tristropha
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L g ]
Distropha

Porrectus liquescente

O pressus, ao invés de ser traduzido por 2 colcheias ligadas, o sera
por uma seminima com o sinal A Esta seminima deve ser ligada com a
nota seguinte, para manter a unidade do grupo. Tratando-se de um pressus

por juxtaposi¢ao de 2 neumas, coloca-se outra ligacao entre a seminima
e a nota que o precede. Ex.: Fig, 110

—f IS = D LPR 2 —F'*—u)—:’

Havendo 2 pressus seguidos

fan,2 ,hj .L.J\ Fig. 111

Entretanto, um punctum isolado diante de um pressus nao sera ligado

a éste pressus. Ex.: ~
.'ﬁ J J\I. . Flg, 112

Salvo o caso do pressus, ha tantas notas, em notagao moderna quantas
cm gregoriano. Os episenias verticais e os horizontais colocam-se em cima
da pauta:

jlﬁ:_ﬁnl

1

Fig. 113

Além disso, a barra grande exige antes dela uina pausa de seminiina,
quando o siléncio af for de um Tempo Composto binario, ou uma pausa de
colcheia, colocada depois dela, se o siléncio na barra for s6 de um Tempo
Simples: Fig. 114

)

T

/
ﬁ-'\: . 1 [ [ Y N EIE"

Y
' | 7 o
\J‘J \

cima). Para um gregorianista, n
Acompanhamento ou para facilitar uma demonstr

1212 1212 1212 1 2 12

(Convém colocar as hastes das notas para cima, para facilitar a

escrita do acompanhamento, em baixo, na clave de FA).

(Note-se também que o trago de ligacdo das notas ¢ colocado em
a notacdo moderna sé tem valor para o
ac¢do modal ou hexacordal.
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ELEMENTOS RITMICOS

NOCOES PRELIMINARES (Classificagdo das Artes — Matéria e Forma
« (Class GRITMO GREGORIANO, UNIDADES

Movimento musical — Ritmo musical),
DE MOVIMENTO, A CELULA RITMICA FUNDAMENTAL (O ICTUS

RITMICO), O TEMPO COMPOSTO, O RITMO COMPOSTO, DECLAMA-
COES RITMICAS, DITADOS RITMICOS.

I—NOCOES PRELIMINARES

§ 1 — CLASSIFICACAO DAS ARTES

Dividem-se em dois grupos :

a) as artes de repouso, que sao a arquitelura, a escultura e a pintura;

b) as artes de movimento, que sdo a musi¢a, a poesia ¢ a danga.

As artes de repouso desenvolvem-se no eswago; Wis de movimento, no
espago e no tempo (1), isto é: a musica ¢ a poesia desenvolvem-se no
tempo; a dang¢a, no espagco e no tempo.

As leis que regem as artes de repouso nao sao as mesmas que regem
as de movimento. Umas e outnas, porém, obedeccem a regras muilo precisas

que constituem a técnica de cada forma de arle.

Esta técnica fornece a arte que rege muita ordem e propor¢do. A or-
dem proporciona os pormenores, as partes ao todo, conferindo-lhe um cara-
ter préoprio e um walor estético. Logo, as artes tém seu RITMO, isto é, um
principio pelo qual as partes se combinam entre si e depois com o todo.
Uma ORDEM se estabelece pelo RITMO, ¢ conseqiientemente, a PAZ.

O RITMO é, pois, universal, pondo ordem na arte, tanto no tempo
como no espago, se 0 considerarmos no sentido lato. Todavia, a palavra
ritmo, em sua acepgao estrita, real, s6 se aplica as artes de movimento:
musica, poesia e danga. (Cf. “Précis de Rythmique” de Mr. Le Guennant,

Diretor do “Institut Grégorien de Paris”).

(1) TEMPO: é certo fracionamento da duracdo, a i i
, apreciado por nossos sentidos, gracas
a certas condicdes de visfio, de audiclio e de tato. P » Bree
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AS ARTES DE REPOUSO

Apresentam-se a nés om sua SINTESE, isto ¢, percebémo-las primeiro
¢m seu conjunto. Por exemplo: uma catedral, uma estatua, um quadro de
pintura. Se quisermos conhecer o seu Ritmo, a ordenagdo de suas partes
entre si e com o todo, precisamos recorrer a andlise. E assim perceberamos
melhor o conjunto, pela avaliacao das partes.

AS ARTES DE MOVIMENTO

A percep¢ao destas, pelo contrario, ¢ uma ANALISE, isto ¢, eada
pormenor se registra sucessivamente. Cabe a4 nossa inteligéncia, ajudada

pela memoria, o trabalho indispensavel de recomposi¢cdo dos dados forne-
cidos pelos sentidos.

S 2 MATERIA E FORMA

Dois elementos se encontram em toda obra de arte:

a) a MATERIA — Varia, conforme as artes. Enquanto matéria, possui
certas qualidades proprias e disposigoes para receber a marca do
espirito. Por sua natureza, nao fornece nenhum elemento estético; mas
possui aptiddo para reccber a forma para ser isto ou aquilo, para
tornar-se, enfim, 0 simbolo duma realidade superior, para dizer isto
ou aquilo. Cf. “Art et scholastique” J. Maritain.

b) a FORMA — Também varia, conforme as artes. E varia infinita-
mente em cada arte em particular. Resulta dos meios empregados pelo
artista para adaptar as possibilidades da matéria a um fim determi-

nado, de acordo com o ideal (ue concebeu. (Précis de Rythmique”,
Introdugio, 2a. alinea).

Disto resulta que a forma pode variar, ao passo que a mmatéria se
conserva sempre a mesma. Tomemos um exemplo musical:

Fig. 115
3 '| etc
4 N — J— N & | L

' -J—r -J-‘ T_I R .J.
)
/
4 ] etc.
[ 4 1 l ) J- & P J( e a-
P :
* (1)

No exenmiplo aciina a forma inudou; também o tema tomwou outro

carater. A mudanc¢a de forma proveiu da mudanca das relagdes de duragio
dos sons entre si.

(1) MI e néo RE,
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No Canto Gregoriano a matéria é o som, que se apresenia sob dois
aspeclos: um puramente musical, constituido pelos elementos da linha
melédica; o segundo é verbal, constituido pelas vogais que entram na com-
posigdo das silabas e das palavras. Sabemos que o Caqto ~Gregoriano, salxvo
excec¢des, por exemplo nas vocalises, é feito pela associagao permanente de
uma melodia e de um texto, levados ambos por um movimento. Melodia e
texto sdo, portanto, dois grandes fatores de ritmo. A melodia tem um ritmo

muito preciso; as palavras latinas, por sua vez, devido a sua acentuagio
ténica, tém o seu ritmo préprio. Ritmo meldédico e ritmo verbul podem

entrar em combina¢do de modo mais ou menos feliz. Estudaremos o
ritmo verbal em capitulo especial.
As diferengas que podem existir entre sons ou silabas referem-se a

quatro ordens de fenémenos ou quatro ordens da qualidade do som: dura-
¢do, intensidade, melodia e timbre. Em toda peca musical, os sons que a

compdem se diferenciam uns dos outros por estas 4 qualidades

a ordem quantitativa que compreende todas as variagoes de du-
rac¢do. E a mais importante. Os sons sao longos ou breves, confor-

me a duragiao de sua emissao;

1.

a ordem dindmica ou intensiva, que compreende todas as varia-
¢oes de intensidade. Os sons sao fortes ou fracos, conforme o scu
grau de intensidade, conforme a amplidao maior ou menor das

vibragdes sonoras;

a ordem melddica, que compreende tdodas as variagoes de altura.
Os sons sao agudos ou graves, conforme o numero de vibracgoes

sonoras, por segundo (freqiténcia);

a ordem fonética, que compreende tédas as variagdes de timbre,
especialmente das vogais, na muisica vocal, conforme a forma

das vibracgoes.

Estas variagées, sendo de ordem fisica, isto é, produzidas por uma
disposigao particular das vibragdes sonoras, pertencem a matéria, enquanto
matéria. Sao percebidas pelo ouvido, que fornece as sensagOes 1materiais;
mas ¢é a inteligéncia que as distingue e define as relagGes existentes entre
elas. A inteligéncia é que p6e ordem nos elementos sensiveis que devem ser
ouvidos ou vistos. O ritmo é esta ordem posta pela inteligéncia e que o canto
mostra, patenteia, faz sobressair. O ritmo é de ordem espiritual, mais que de
ordem sensivel; domina éstes elementos materiais, precisa-os, hierarquiza-os
de modo a transforma-los em fatores de unidade. Eis por que a questao de
RITMO ¢ principalmente uma questao de inteligéncia, de compreensao.

Como ordenador, o ritmo é, pois, realmente distinto déstes elementos
de variagao do som. Ndo se identifica com nenhum déles, nao se define por
nenhuma destas qualidades fisicas. Mas precisia ser determinado por uma
delas — pelo ouvido (ou pela vista, através o gesto do regente de orques-

tra, por exemplo), para exteriorizar-se. Ex.:
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SUPLPAP PP SN 5 N 5 N SN S S

~ - Fig. 116
Em a) niao ha ritmo; apenas sons juxtapostos, sem relacdo, sem

ordcqawo. Em_ b) os sons se grupam de dois em dois; ha relacao entre o
som fraco e o forte: ¢ o ritmo de intensidade. Em c) os sons se grupam de
dqs em d0}s, nio pela intensidade, mas pela duragdo: é o ritmo quanti-
tativo. O ritmo se revela exteriormente em b), pela intensidade; em c)

p?la quantidade. Mas éle ndo ¢ a intensidade nem tio pouco a qualidade.
E’ de outro plano,

§ 3 — MOVIMENTO MUSICAL

Como a musica ¢ uma arte de movimento, o Ritmo tem por fim
cstabelecer uma ordem definida, precisa, entre as fases déste movimento.

Movimento, em geral, é a ‘“cessa¢cdo do repouso, da imobilidade”. D.
Mocquereau. Todo movimento, por menor que seja, comec¢a, necessaria-
mente, por um IMPULSO e termina num REPOUSO, que é a conseqiiéncia
déste impulso, Logo sao duas as fases do movimento: ao impulso damos o
nome de ARSIS, e ao repouso o de THESIS (termos gregos, referem-se ao
gesto). Ambas sao indispensaveis a existéncia do mcvimento, porque éste
nao ¢ ARSIS somente, nem THESIS somente; mas a relagao de uma fase
com a outra. A THESIS é o término natural da ARSIS. Nao se pode elevar
numa ARSIS sem recair numa THESIS.

ARSIS é um movimento ascedente, cheio de energia, rapido, leve;
THESIS, movimento tranqiiilo ¢ descendente, que da o sentilnento de che-
gada, de apdio, de repouso. (Cf. “Précis de Rythmique”).

Em geral, temos o habito de considerar como movimentos, apenas os
atos de transladagao, de transferimento no espago, movimentos percebidos
pelos sentidos, e que por isso se chamam LOCAIS ou VIS{VEIS: uma pes-
soa que anda, um trem que corre, a ondulagao das vagas do mar, etc. Nogao
esta bein rudimentar. Os Antigos viam um movimento cada vez que se
produzia uma mudanca de qualquer ordem. Dizia Arist6xenes de Tarento
(no séc. IV A. C.): “A voz se move quando canta, como o corpo quando
anda ou dang¢a’”. Comentando éste trecho, eis o que diz D. Mocquereau:
“O movimento sonoro satisfaz a tddas as condigdes de um verdadeiro
movimento que, afinal de contas, ndo é outra coisa que a passagem de
uma nota para outra, de uina breve para uma longa, etc.”

O movimento musical é tao sutil, que para compreendé-lo e, princi-
palmente para senti-lo, é preciso associd-lo a movimentos corporais, a
gestos. Nisto se baseia a quironomia (1) Solesmiana.

¢ 1) Projecio do ritmo no espago ou traducho plastica do Ritmo, encarado em relagéo
4 sintese de suas formas. (Sentido particular dado por.Solesmes),
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§ 4 — RITMO MUSICAL

E uma questao de movimento. E de movimento ordenado. E um
agrupamento, uma sintese. Seu papel consiste, essencialmente, em subtrair
cada um dos sons a sua individualidade propria, para integri-los, fundi-los,
num movimento tnico. Esta unidade total, éste movimento tinico resulta do
encadeiamento de uma série de unidades cada vez maiores ¢ comprecensivas
(que abrangem as precedentes). (1) Isto é, prendendo-se¢ umas as oulras e
completando-se mutuamente, estas unidades chegam a unidade lotal, &
sintese.

Exemplo: Quando falamos ou cantamos, decompomos o tempo numa
série de unidades sucessivas (as silabas no discurso, os sons na mitisica).
Bstes sons ou silabas s6 podem significar alguma coisa, se de novo forem
reagrupados. Quando falamos, 4 medida que decompomos o tempo numa
série de unidades juxtapostas, a pessoa que nos ouve tem que fazer um
trabalho de ordem intelectual, para agrupar nossas silabas ci palavras, as
palavras em incisos, os incisos emm membros, os membros em frases ¢ as
frases em periodos, até obter, apesar da multiplicidade de silalbias, uma

IDEIA UNA. O mesmo se pode fazer com a inusica que, a seu modo, é tani-

bem uma linguagem.
Na verdade esta operagao de reagrupaniento nio ¢ so do ouvinle e

nem ¢ déle em primeiro lugar. A pessoa que fala, ao mesmo lempo ue vai
dividindo o tempo pela sucessao das silabas, deve dar ao ouvinte a sensacao,
a impressao da unidade, por meio das entonagoes que da as silabas, pelo

movimento com que as anima.

E justamente esta operagao de reagrupamento, de sintese, que deno-
minamos “RITMO”

E- p.odemos ja definir o RITMO: é uma sinlese, ¢ a relu¢do dum im-
pulso inicial e dum repouso final. Sé existira uma FORMA RiTMICA PER-

FEITA (2) se estas duas fases do movimento se apresentarem constantes
ARSIS p————» THESIS ou IMPULSO 3=—===3 REDPQOUSO

(gesto)

C\ A — - @ Fig. 117

x — g

1) Par% Ser preciso, o ritmo ndo deve se fazer sentir s6 “no comégo e no fim das divi-
;6es , isto é, apenas assegurar perta propor¢ao entre as divisdes da frase, ou dispor
e modo harmonioso as cadéncias, O Ritmo deve entrar em toda a contextura do
hcld9 literdrio ou mrusical, deve regular todos os passos da marcha ritmica, Repousa,
;I:; ultima andlise, sdbre 2 elementos indispensdveis & sua vida: uma unidade de
detelx,:n ;ag ::mpo simples — e um agrupamento déstes tempos simples 2m entidades
g — o0s tempos compostos, que depois se associam para formar os

@ tmos compostos ,0s incisos, os membros, as frases, etc.
mmbgmﬂda‘mdz: u:!%m atélhto?ada em seu sentido etimolégico — acabada, ter-
se diz do que va! co fim-gzeisl rfies n:jao.e.«‘:f:ssé_no, Diz 0 R. P. Sertillanges: ‘‘Perfeito
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(?s fca‘se;‘. do RITMO serio doravante indic
e acordo com o “Inst. Grégorie daris” “Préci i
de Mr. Le Guennant) gorion de paris”, (Cf. o “Précis de Rythmique”

s etlas en Quando se trata de Tempo Composto usam-se as
as gregas, e de Tempo Simples, as mintusculas,

adas neste livro por iniciais,

A fleclwa significa:

: indo a ou se relaci e
do ritmo ¢ nio: lactonando com e indica

Thesis + Arsis. a unidad:

Esquemasdo ritmo simples o 0

«—@ A—@

Fig. 118

A—-A—@ . A—E®—-—0 . A—@® -A—-0

O Ritmo niao ¢ subjetivo. B objetivo. A

!:;:qucrnos do ritmo composto

: ! u alavra sc dira ritms 5
produzir esta impressao, P A ritmada, se
Tomemos um exemplo concreto de sintese:
Fig. 11y
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Apresenta 6 membros distintos. Cada um temx sua unidade prépria:
entoagio e cadéncia proprias. No entanto, todos os 6 membros entram em
fun¢do do todo. Ndo ha 6 varas, mas, sim, um galho vivo. Estes 6 membros
convergem para um mesmo ponto central, o FA de “cedat”. Deve-se fazer
sentir csta convergéncia no canto; do contrario nao passara de uma soletra-
¢do da melodia — ndo ha vida: cantar-se-iam membros de frase em sepa-
rado e ndao uma estrofe dum hino, uma melodia.

Os dois primeiros membros:Tantum ergo Sacramentum — Vene-
remur cernui — formam a primeira curva ritmica que poe a melodia em
movimento, em busca do seu “polo expressivo”. O 3.2 membro eleva-se mais
alto, atingindo o patamar DO pontuado que servira de trampolim para a
passagem leve, arredondada do “polo” que se acha no 4.° membro. E numa
queda harmoniosa de quinta, a malodia dos 2 primeiros membros retoma o
mesmo passo ritmico do inicio; e o ritmo depde a melodia, fazendo uma
espécie de CODA numa thesis reiterada: Praestet fides supplementum —
Sensunm defectul.
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Note-se bem que cada um dos membros obedece ao movimento ritmico
de elevagao e de abaixamento: Cf. Fig. na pag. seguinte.

Mas todos caminham para o mesmo ponto de convergéncia. Com esta
compreensao forma-se uma idéia perfeita déste movimento que vafi' pas-
sando, com muita ordem, levando apos si 'todos os elementos parciais de
mcvimento que vai encontrando, conduzindo-os ao seu foco de vida ¢
afastando-os depois désse foco, sempre sob sua influéncia, até que entrem

em repouso.

Eis o que diz D. Gajard: “O Ritmo nao ¢, como se contentam muitos
em aventar, uma questao de intensidade, isto é, de alternancia de tempos
fortes e de sons fracos, e produzido pela reiteragao regular e frequente de
tempos fortes denominados ACENTOS. Seria concepg¢ao por demais sim-
plista. O Ritmo NAO E uma questao de intensidade.

IT—RITMO GREGORIANO

O Ritmo Gregoriano difere do ritmo da muisica moderna (1). Nesta,
encontram-se compassos iguais, separados por travessoes, unidade de teinpo
subdividida. No Gregoriano, nao ha compassos iguais, nem travessoes que o
separem, e sua unidade de tempo é indivisivel — no¢ao que ja foir dada
atras (Cf. Cap. I, § III, pag. 41).

Caracteriza-se o ritmo do Canto Gregoriano por um movimento de
elevacao e de abaixamento, coino nas ondula¢gdes de um lago. Verdadeiras
curvas: grandes, pequenas, mansas, graciosas, sem choques nem trepida-

¢Oes, — todas belas.
Denomina-se RITMO LIVRE, o ritmo gregoriano, por oposi¢do ao

RITMO MEDIDO da miisica moderna. No ritmo livre os grupos de 2 ou 3
notas se misturam livremente:

G 43 —
Rall o IR N Fig. 120
J

i )

12 2 1- 2312 12
(I | I I I | I I

No ritmo medido ou mensurado a composi¢cao se desenvolve por
8rupos binarios ou Llernarios, geralmente, de modo uniforme em toda

a péga: Fig. 121

Pal A
\ : etc.

|

. 4 PR

(1) Empregamos o térmo “misica moderna” por oposicio & “musica antiga” de
que faz parte o Gregoriano,
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O Polo expressivo desta pecga, para o qual todos os impulsos conver-
gem, esta no 4.° membro, na nota FA (no Tempo Composto mais alto).
1. EXERCICIO: Ouvir o disco do Céro de Solesmes “Adoro te” (V.9 Modo).

O movimento de elevag¢ido, enérgico, rdpido e leve, figura-se quironé-
micamente pela curva: C e o movimento de abaixamento, tranquilo

\ 123
¢ descendente, pela curva:

Fig.

SN——

S6 mais tarde, no estudo de Modalidade, o veremos.

(1) O Si é bequadro.
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EXERCICIOS PARA FAZER () ALUNO SENTIR O RITMO:

Elevar-se na ponta dos pés e tracando com a mio, ao mesmo tempo,
no espago da esquerda para a direita, a ARSIS e recaindo logo

Fig. 124

levemente sobre os calcanhares ao tragar a THESIS ~__ _— can-

tando:

DO SN LA Fig. 125

Jd. "Tragar no espago uma sucessxo bem encadeiada de arsis ¢ de thesis.

No momento preciso emx que se traga a parte mais alta da curva, cle-
var-se com muita leveza na ponta dos pés, recaindo delicadamente

sobre os calcalhares, corno quem pisasse em flores, que nao quereria
machucar e recome¢gando no mesmo ponto em que entrar em contato
com o solo ¢ no mesmo momento preciso, a arsis seguinte. Assim:

Fig. 126

O aluno deve: 1.9 tracar estas curvas com o brago direito bem flexi-
vel; 2.9 quando estiverein perfeitas, o professor tocara as notas, DO RE MI
FA SOL DO-O, ¢ os alunos farao uma curva para cada nota. Assim:

C OO NG S e

(O trago é engrossado nas arsis para significar a energia que se deve im-
primir no gesto em cada novo impulso. Os gestos devem ser largos). Este
exercicio deve ser repelido com 1nuita paciéncia e perfeicao até que os
alunos obtenham a sensa¢ao do ritmo. Por ultimo, os alunos farao a

quironomia e cantardo ao mesmo tempo.

4. Descrever largos gestos com o brago bem leve, sem contragoes mus-
culares, as ondas ritmicas:

Fig. 128
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até que os alunos obtenham a sansagao de perfeita ligagao da arsis e da
thesis. A relagao de impulso a repouso deve ser perfeitamente sentida pelo
aluno, isto é, a sensacao do TODO contido numa onda ritmica.

2. Repetir éste mesmo exercicio elevando e adiantando o pé direito a cada
arsis e repousando-o a cada thesis, delicadamente, em seu movimento
de volla para junto do pé esquerdo.

6. Fazer o mesmo exercicio, com a quironomia c as palavras:

(L O OO

Sanctus Deus, Sanctus fortis, Christus meus, Agnus Dei
— >

Y a) Andar na sala, na ponta dos pés, fazendo os gestos com os bracgos,
com muita leveza; repetir ésle exercicio até obler que os movimentos
nao estejam cmbaragados.

h) O professor tocara ou cantara a melodia do Hino *“T'e lucis” para
que os alunos andem no passo ritmico

Fig. 129

alongar o passo

< a8 ——a—a—a- —
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Fig. 130

8. Uma ARSIS pode comportar duas ou mais notas e 0o mesmo se da com
a THESIS. Proceder no exercicio seguinie como nos demais acima,
em “recto tono” primeiro, e depois cantando:

a) (soL FANMI FA [soL FANMI FAa(soL FANSO-OL
\_
b) /bo RE FA\MH (FA SOL SID\_LA-A

Fig. 131
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Note-se que em a) o grupo SOL FA MI FA forma um ritmo de uma
arsis e de uma thesis; o mesmo se d4 com SOL FA MI FA e com SOL FA
SO-OL. Em b) porém, o primeiro trecho DO RE MI FA MI-I e o segundo
FA SOL LA SIb LA-A formam ritmos de duas arsis e de uma thesis. Ge-
ralmente estd em arsis a melodia ascedente e em thesis a descendente.

Verifica-lo pela quironomia, antes de passar adiante.

Isto quer dizer que o RITMO tem duas maneiras de ser: ¢ simples ¢

composto.

SIMPLES, quando tem uma so arsis e uma sé thesis, como em a)

COMPOSTO, quando tem mais de uma arsis ou mais de uma thesis,
como em b): tem 2 arsis e 1 thesis. A melodia sobe com mais for¢a. Pode,
pelo contrario, ter uma so arsis e duas ou mais thesis, por exemplo:

LA SIBNLA SOL LA-A Fig. 132

A melodia desce com mais calma, mais longamente.
PARA FORMAR NO ALUNO A SENSACAO DO RITMO

Vimos atras que a forma (o Ritmo) apodera-se da matéria (o SOM)
e o torna mdvel vivo, passando-a (a matéria som) do estado de inércia

para o de movimento.

Na execucao tudo isto se torna perceptivel por meio das ondulag¢odes
do movimento. A quironomia solesmiana é justamente a proje¢ao do ritmo
no espago.

Na base da sintese ritmica, encontram-se 3 combinag¢des iniciais dos
Tempos Compostos. (1)

Note-se que os Tempos Compostos ARSICOS sao mais ativos que os

Tempos Compostos THETICOS. De modo geral, as notas ascendentes estao
em ARSIS e as descendentes em THESIS. Outrossim, a Arsis se emprega
sempre no inicio de cada frase musical. A seguir, os 3 movimentos dos T.C.:

(1) Embora tedricamente, ainda nbo se tenha estudado o ictus ritmi
s co, acho bom pra-
:ilzlx-oo geeto quirondmico desde j&. A teoria virg depois, sbbre o que ’a pratica deu ao
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a c 6’.‘ AN
1.2 — a) ARSIS —» THESIS <

b) ARSIS -» THESIS—)ARSIS-)THESISE % (22X -l

2" —  ARSIS —» ARSIS — THESIS — -jg,; S

32—  ARSIS = THESIS -» THESIS 3 E_' . o

MOVIMENTO PREPARATORIO

9. Com éstes dados praticos, comece o aluno por tragcar no espago, com
o brago direito bein flexivel, uma grande ARSIS e uma grande THESIS, da

esquerda para a direita. O professor velara por que o trago tenha a ARSIS
¢ a THESIS bem proporcionadas:

Fig. 134

hall

10. A linha pontilhada figura o gesto motor. Sempre o aluno deve fazer
preceder o traco dum gesto motor, partindo da altura do ombro esquerdo.
Em seguida, quando o trago estiver perfeito, desembarac¢ado, leve, muito
natural, o aluno recomecara éste pequeno ritmo levantando-se na ponta
dos pés e tracando a ARSIS ao mesmo tempo que diz U, em seguida recai
sobre os calcanhares, tracando a THESIS e dizendo PA, assim:

-
S -

1.0 MOVIMENTO (CONTEM 2 ICTUS NO MINIMO):
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Recomece o mesmo cxercicio, mas dizendo UM, DOIS na ARSIS, e UM
DOIS na THESIS:

11.

- -

12. Recomece ainda, dizendo UM, DOIS na ARSIS e UM, DOIS, TRES na
THESIS:

Fig. 137

13. E dizendo UM, DOIS TRES na ARSIS ¢ UM, DOIS na THESIS:

Fig. 138

14. Por fim, UM, DOIS, TRES na ARSIS e UM DOIS TRES na THESIS:

Fig. 139

] [ .
Estes exercicios devem ser repetidos até obter-se perfeicao no gesto
leve, flexivel, natural e muita precisio, isto &, o inicio do gesto arsico e o

inficio do §esto thético devem coincidir precisamente com o tempo 1. A
THESIS nido se deve terminar repentinamente.
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15. Devem ser feitos agora, com muita perfeigao vocal e ritmica, com a

quironomia, os Exercicios de D. Mocquereau Nos. 1, 2, 3, 4 e 5 transcritos
no APRENDICE déste livro.

2.0 MOVIMENTO (CONTEM 3 ICTUS NO MtNIMO, 2 OU MAIS ARSICOS
E 1 THETICO).

Sempre da mesma maneira indicada para o 1.9 movimento, trace o aluno:

16. Duas ARSIS binarias, dizendo 1.2. — 1.2. ¢ uma THESIS binaria,
contando 1.2.

Fig. 141

17. trés ARSIS binarias 1.2, 1.2, -

18. Uma ARSIS binaria e duas ternarias 1.2. - 1.2.3. — 1.2.3. e uma
THESIS ternaria 1.2.3.:

Fig. 143
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19. Uma ARSIS tcrnaria e duas binarias 1.2.3. — 1.2. — 1.2. ¢ uma
THESIS binaria 1.2.:

Fig. 144

—_ I3

20. Uma ARSIS bindria, uma ternaria e uma binaria 1.2, — 1.2.3. — 1.2,
e uma THESIS biniria 1.2.:

Fig. 145

21. Duas ARSIS ternarias 1.2.3. — 1.2.3. e uma THESIS binaria 1.2.

Fig. 146

— ™5
22. Fazer os exercicios de D. Mocquereau Nos. 12, 13, 14, 15, 20 e 22.

3.0 MOVIMENTO (CONTEM 4 ICTUS NO MINIMO; MOVIMENT(O PEN-
DULAR, ISTO B, ALTERNADO DE ARSIS E THESIS):

Balance as ARSIS e as THESIS da seguinte maneira:
23. Uma ARSIS binaria e uma THESIS, binaria, mais uma ARSIS binaria
e uma THESIS binaria, contando: 1.2, — 1.2. ¢ 1.2. — 1.2.;

Fig. 1417
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24. Uma ARSIS ternaria e uma THESIS ternaria, mais uma ARSIS ter-
naria e uma THESIS binaria: 1.2.3. — 1.23. ¢ 1.2.3. — 1.2.:

Fig. 148

25. Uma ARSIS ternaria e uma THESIS ternaria, mais uma ARSIS bina-
ria ¢ uma THESIS binaria: 1.2.3. 123.¢1.2. — 1.2.:

Fig. 149

26. Fazer os exercicios de D). Mocquereau Nos. 6, 7, 9 e 19.

4.0 MOVIMENTO (CONTEM 3 ICTUS NO MINIMO, UM SO ARSISO E
DOIS OU MAIS THETICOS):

Sempre observado os conselhos dados inicialmente:
27. Uma ARSIS binaria e duas THESIS binéarias, 1.2, e 1.2 — 1.2:

2 1 Fig. 150

ik B

28. Uma ARSIS ternaria, uma THESIS ternaria ¢ uma THESIS binaria,
1.23. e 1.23. — 1.2.:

Fig. 151
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29, Fazer os exercicios de D. Mocquercau Nos. 11, 16, 17, 18 ¢ 19, ¢ canlar
os trechos abaixo:

¢ < * — e ——
_ __ & . S —sn8— @ ol I ;
» ; T —a
R R AR T
¥y- ri- ¢ e-  le- i-son Sdan-ctus, S4n-ctus , Sanctus San-  ctus
o, R . N ¢ —
L 4 4 — L/ B as-o8 g
. e A o e w7 (I . !
Tt e b e, ey
San-  ctus San- Ctus , Sanctus, San- ctus. San- ctus  San-ctus, SOn-ctL;s_
5
. _ -
. y q [ K . ] .
:J—.' o -t
|
Christus A-qua Ky-ri- ¢ e- le- i-son
Fig, 152
.L —a—a—} 1 . —
f‘& gy 3=
al Jh ' a a
[ | i—'r !
o Ny O L

Fig. 153
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——— .

J0. Canlar os EXS. do APENDICE Nos. 4, 5, 6, 7, 8 ¢ 9

J1. Ler ay notas, contar, vocalizar.
€
ba
[ ] | | ] '
— : A : . e d
I H S ® U ., ) no g

P
?

if
.ﬁ
:

—— it W -TF"—.:ﬂ

' : = ~—

s @ 2 FW -
T ! ' !'E Py ] a- 8 ‘.;. “

Fig 154
d2. Cantar os EXS. 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 25 e 26.

Convém praticar éstes exercicios de D. Mocquereau da seguinte ma-
neira: 1.9 contando; 2.° dizendo notas; 3.2 vocalizando e 4.2 precedendo
a vogal de uma consoante, bem articulada. Mas nao se deve passar do
exercicio de contar para o de dizer as notas etc., sem que o primeiro
csteja perfeito, islo 6 leve, rapido sem precipitagio, desembaragado,
muito natural.

INI—UNIDADES DE MOVIMENTO
PLANO GERAL

Para chegar ao conhecimento desta SINTESE de que se falou atras,
convém estudar os elementos que a compdéem, e em particular a consti-
tuicao do INCISO.

O INCISO ¢ « primeira das grandes unidades ritmicas. Para constituic
esta grande unidade ritmica, entraram em contribuicao 3 fatores:
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a) A CELULA RITMICA FUNDAMENTAL (C. R. F.) ou Ritmo elemen-
tar, no qual entram em relagao dois ou trés tempos simples. Na
C. R. F. o apdio ritmico, o repouso, indicara s6 o FIM do movimento,
A sintese se da so6 entre 2 ou 3 temupos simples:

G\ G\ Fig. 155

x —« 0 x —-@®
b o TEMPO COMPOSTO, que resulta da jungao no ICTUS RITMICO,
das C.R.F. — O apdio ritmico continua sendo o FIM do movimenlo
que precede, mas se torna, ao mesmo tempo, o prineipio do movimento

que se segue: Fig. 156 Fig, 157

CRF = ]

T.C. [ : I 1 AI;I__J { 1 1

¢) o RITMO COMPOSTO, quc resulta da relagao posta entre tempos
compostos. Néle cada um dos apoios continua a ser o que era, mas
lhe é acrescentada uma func¢do especial de impulso ou de repouso,
conforme exija o Ritmo-Frase ou GRANDE RITMO: (1)

S\ \A\ P =

Fig. 158

§ 1 — O ICTUS RITMICO

Anles de encetar-se o estudo da C. R. F, convém formar uma idéia
nitida sébre o ICTUS RITMICO ¢ o TEMPO COMPOSTO em si.
Cantem-se as notas:
. tal qual estao, nada significam.
H 8 o P Cantem-se estas mesmas notas,
apoiando levemente a voz nas
notas sublinhadas: Fig. 159

&'»F.*.l =" - e...'..l_._

As notas sao sempre as mesmas; entretanto, notamos diferencgas. E
porque estiao grupadas de modo diverso. Estes agrupamentos, como disse-
mos, sao feitos por nosssa inteligéncia, que nos faz assim sentir cada vez
um ponfo diferente onde se coloca o passo do ritmo. Ora, éste ponto é que
se denoming ICTUS.Note-se que éste ictus tem de se renovar, necessa-
riamente, de 2 em 2oude 3 em 3 T S. livremente combinados.

(1) No 2.° Ano somente serd desenvolvido o estudo do Ritmo Composto e do Gran-
de Ritmo. As nocdoes dadas no 1° Ano tém por fim ja dar uma idéia desta
Sintese museical.
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%

—_—

“ H > -
Os‘ ictus ritmicos sGo os tempos portadores do ritmo” (D. Mocque-
reau). Em outros térmos:

. € o lugar onde o ritmo se pousa e se apdia,
para retomar sua marcha ou termina-la.

Dy 131 1 .

‘ I.ala 0 gregon_lamsta,' as palavras ictus, repouso, pousar, queda, ca-
déncia, apoio, thesis sdo sinénimos.

’ ':\) na C. R F. 0 ictus ¢ o recair, o pousar. £ o fim de uma onda
1'|tmlca, de um ritmo, ¢é o fim do mavimento que comegou por uma arsis
e. portanto, exclusivamenie tético o ictus na C. R. F.

! : Fig, 160
g
. e, U P N
\ ] P .
—7(‘ NI W ~
and ——

S

Naturalmente, o ictus nao é s6 thesis na sintese ritmica; mas é pri-
meiro isto: tético;

b)

o ictus é exclusivamente de ordem ritmica. Portanto, a nota
jictica, ou a silaba ictica, nao é, por natureza, — nem longa, nem forte.
Tomem bem cuidado na execugao dos ictus.

Os travessoes, na musica moderna, ajudam a encontrar os grupos
de notas. Mas na notagao gregoriana nao ha travessdes para indicar os por-
menores da marcha. Portanto, o processo para achar-se o lugar dos ictus
¢é todo diferente. Ja se deve ter notado até aqui, nos exemplos dados, que
foi colocado um tracinho vertical justo no lugar onde se firma o passo
ritmico. Este tracinho denomina-se EPISEMA VERTICAL. Solesmes o em-
prega para facilitar a interpretagao do ritmo.

Nao na necessidade de indicar, pelo episema vertical, todas as notas
icticas de um trecho gregoriano. Solesmes o faz em 3 circunstancias

1.0

20 em caso de.possivel duvida;

3.0 para indicar o carater feminino duma cadeéncia. (Cf. “Precis
de Rythmique”, p. 64).

por conveniéncia modal ou paleografica;

EXEMPLO I: DO OFERTORIO DA FESTA DE S. MIGUEL ARC;&I:JO:
Fig. 16

ha - bens thu-ri- bu- ' lum  au-

re- um

Q)
Neste trecho Solesmes ja indicou, pelo episema vertical, todos os ictus
de colocagdio mais dificil.

(1) Pressus: torculus mais olivis formando pressus,
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EXEMPPLO 11: DO ALLELUIA DA FESTA DE STA. LUZIA

————— { | b

s - . Fig. 162

Neste trecho as notas pontuadas, a la. nota da distropha, a do
pressus e a que precede imediatamenle o qiiilisma recebem o episema
vertical.

EXEMPLO: III: DO GRADUAL DA MISSA “SALVE SANCTA PARENS”
DO COMUM DAS FESTAS DE NOSSA SENHORA

'
[
L

M . Fig. 163
¥ T ®
[ |

... qUOL $i- ne tde- tu

Vé-se que a la. nota do podatus, a do porrectus, a do porrectus flexus
e a do podatus recebem o episema vertical, isto é, ai esta pousado o
passo do ritmo.

DO ALLELUIA DA MESMA MISSA:

(Cf L. U. p. 1265, ultima pauta) Fig 164

No lugar indicado pela flecha, foi Solesmes que marcou o episema
vertical, para que nao se tivesse a tentagao do po6-lo na la. nota do neuma.
E um neuma praepunctis; deve-se alargar levemente o punctum.

EXEMPLO IV: DO TRACTUS DO DOMINGO DA QUINQUAGESIMA, E
DO TRACTUS DO 4.© DOMINGO DA QUARESMA:

‘—P_»d’u L - CEW—H’. -

]

¢- jus ¢t D6- mi- nus Fig. 165

A virga culminante marcada com uma flecha, recebe o episema verti-
cal, salvo se Solesmes indicou outro ritmo.

EXEMPLO V: DO ALLELUIA DA MISSA “SALVE SANCTA PARENS”

{ ] o
_a

R +—an
. ’-: ._?'-'[olll. 'l?%._ _:B*.lﬁ.-

Al- |g- lu-ia Fig. 168
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77
Nes
l)l‘e(‘eld(‘stl(\]n(:):]il::yl;l() (;10t.;\—se que o episema esta coloe
adae 3 ou mai ica
Foi por isso : $ notas, em posigio a éle ascende
I’_ de‘nommado, COMo vimos atras, NEUMA P . PUNCTL
Reparc-se que dste oxon, | : : y A PRAE-PUNCTIS.
e Plo contraria os exemplos I e ]
acordo com o exemplo | plos ¢ IV, entrando de
NOTA : semp
El(l:mln fazer sempre o aluno cantar as melodias
plo, lendo anteg nomeado o nome d ‘

EIS AS REGRAS P4 RA A DI

ado no punclum (que

dadas como exem-
as notas ¢ dos neumas.

TOS ORNADOS: STRIBUICI0 DOS ICTUS NOS CAN-
lll - "]]‘"(?((11as as notas marcadas com o episema vertical
odas ¢ aQ . R ?
N )) ‘}; ;ls()'.:?:“;()lf’t"!)ﬂ;, seJa qual for seu modo de formagio, a saber:
. o$ as ntnua K - . . A ’ .
lrophas: 8. a primeira nota das distrophas ou das tris-
h)

QU primeira nota do pressus;

0 (:4) I);;’::;)};:l(i:ft(})l(';cede imediatamente o quilisma;
erintam p():s :lflllmas, salvo se ela for precedida ou seguida
‘medial ) 1 nota que tenha o episema vertical.
l,stas? ICEras nao tém excegio alguma, ¢ de preferéncia, deve-se
seguir a ordem em que sio enunciadas

. Reg-ras complementares. Recebem iguz.llmcntc o ictus.

I\ A virga culininante dos grupos melodicos, esteja cla no centro ou
no fim déstes grupos;

V O punctum dos neumas chamados

! “prae-punclis” de que ja fa-
lamos atras.

E bom conferir os cxemplos acima que clucidam estas regras.

‘ZXEE;‘SI'CI‘OS ORAIS DE CONTAGEM (1) ou Leitura métrica “recto tono”:

] 3 Consistem em recitar a letra s6, marcando a0 mesmo tempo a
duragao dos tempos compostos, isto é, batendo-se 1.2, ou 1.2.3,, nas silabas,

conim‘fn.c 0 caso. Batem-se os tempos compostos tal qual como os COMPASSOS
N musica moderna, assim: » 3

Fig. 167

1 2

1

Desde o inicio o professor deve velar por que o aluno nao adquira
os seguintes maus habitos: de bater o compasso sem firmeza e precisao,
pronunciando FORTE DEMALIS o tempo 1.; de nao articular muito bem as
palavras. A prontincia do Latim Romano ja deve ser observada. Consultar
para isto o capitulo que vai aidante sobre prontincia do Latim da Igreja.
<xemplos:

a) A ANTIFONA “SALVE REGINA”, 5.2 MODO:

(1) O professor deve repetir sempre éstes exercicios de contagem, Néle se repousa em
grande parte a execu¢gdo de um céro em perfeito conjunto, Alids, nunca se deve
cantar uma peca cujo sentido do ritmo nao se tenha adquirido por meio da conta-
gem feita com perfeigcdo, rapidez, leveza e preciséo.
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Sal-ve Re-gi-na, ma-ter mi-se-ri-cér-di-ae: Vi-la, dul-cé-do, el spes
r2 1212 31 2121 212 31 2 1212 | 2
nds-tra, sil-ve. Ad le cla-ma-mus, éx-su-les, [i-li-i Hé-vae. Ad te sus-
I 2 1212 1 2 1 2 12 | 23 121 212 3 1 2
pi-ra-mus, ge-mén-tes et flén-tes in hac la-cri-ma-rum val-le. E-ia ér-go,
2 | 2 | 2 | 2 |1 2 | 2 1 2 1 2 12 31 2 1
Ad-vo-ca-ta nos-tra, fl-los {u-os mi-se-ri-cor-des o-cu-los,? ad nos con-
2 1 21 2 12 3 1| 2 1 2 I 2 1 2 12 | 2 | 2
vér-te. Et Jé-sum, be-ne-di-ctum fri-ctum vén-tris tu-i, noé-bis post
2 12 3 12 12 31 2 | 2 | 2 | 212 3 | 2

hoc ex-si-li-um os-tén-de. O clé-mens: O pi-a: O
| 21 21 2 12 12 122 12 12 12312 1212 123 12 123

dil-cis Vir-go Ma-ri-a.
2 | 2 | 2 1212

b) o KYRIE VIII, 50. Modo Fig. 168
7 Ky- ri- e e- 1é-i-son’ Chris-te
I 2 123 12123 1212121212 121212 12121 2 1212123 12
e- lé-i-son. Kyrie c-
12123 12 12 12 12 12 12 12121231212121212 121212
lé-i-son. Ky-ri-e e- lé-i-son.
1212 I 212 123121212123 121212 12 12 121212 1212

¢) o CREDO VI, 40. Modo.:

Cré-do in u-num Dé-um, Pa-trem o-mni-po-tén- lem (ac-lo-rem, cae-
12 3 1212 12 23 12 12 1| 2 | 21212 12312 12 12 12 12

li et tér- rae,  vi-si-bi-li-um &4-mni-um, et in-vi-si-bi-li-um J Et
12 12 1212 12312 3121 212 I 2 12 12 | 23 1212123 r 2
in d-num DG6-mi-num Jé-sum Chris-tum, Fi-li-um Dé-i u-ni-gé-ni-

12 12 12 I 2 12 3 13 12 ¥ | 123 | al 2 31212

tum Y Et ex Pa-tre na-tum an-te 6-mni-a sae-cu-la Dé-um de De-
12312 | 2 12 12 12 12 12 12 1 3 1 2 12 12 13812 123 1 2 12

0o, li-men de lu-mi-ne, Dé-um vé-rum de Dé-o vé- ro . Gé-ni-tum,
12 2 | 2 | 212 312 12 12 12 | 2 1212 123%12 | 2 |

non fa-ctum, con-sub-stan-ti-a-lem Patri: per quem ¢-mni-a fa-cta
2 12 12 I 2 I 212 12 12 12 12 | 2 1 2 12 12

sunt. Qui pro-pter nos hé-mi-nes, et pro-pter nos-tram sa-lu-tem des-
12312 123 1 2 | a 3 12 3 |1 2 12 | 212 12 12
cén-dit de cde- lis. Et in-car-na-tus est de Spi-ri-tu Sdn-cto ex Ma-
3 I 2 1212 12312123 | 2 | 2 I 2 I 212 12 12 12 3
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/4 ' .
rll—z; \:lzl'-rl,lz-:l:sl Et ho-mo fa-ctus est
2 12 1 2 12 12 12312 1| 2 121212 121

Pro. no-bis: sub Pén-ti-o pi-14-to
2 12 12 3 1 2

. ’
Cru-ci-fi-xus e-ti-am

Pas-sus, et se-pil-tus est Et
21212 12 2 3 12 12 12312 123

re-sur- re-xit tér-ii- i
| :r |lze J:nzt t;:zr li-a di-e, se-cin-dum Scri-ptu- ras Et as-cén-
€ ' 3,' 212 1 2 | 2 1212 12312 | 2 12 12
dlnt 12 cae-lum: sé-det ad déx-te-ram Ph-  tris ele
. 12 12 12 1 2 1 2 3 1212 12312 ;
. Estudar segui

wssime (1 as pegas seguintes, (ue se encontram no “Liber Usualis”,
a) dizer o nome das notas ¢ bater o compasso;

b) pronunciar os tempos e bater o compasso: 1.2, — 1.2.3

c) recitar a letra, batendo a dura

. ¢do de cada silaba, como atrs o
exercicio; ¢ , atras no 1

d) cantar, sempre batendo o compasso: 1.2 dizendo o nome das notas ¢ 2.°
contando 1.2 —1.2.3.

“Te lucis’ de Penlecostes; “Gloria IX’; “Te lucis” da Virgem Maria;
“Agnus IX”; “Asperges me”; “Gloria V”; “Gloria XIII”; “Kyrie XI";
“Benedicamus” das I Vésperas nas festas solcnes; Comunhao de S. Joao
Evangelista.

Pressus: “Kyrie IV” ¢ “XII”; “Sanctus II, IX e XI"”; “Missa XV” (Kyrie,
Sanctus ¢ Agnus).

Quilisma: “Gloria IV” ¢ “Sanctus V”.

Oriscus: em unissono —- “Kyrie IX” ¢ “Sanctus XI"”; em grau superior —
“Alleluia” da Epifania; “Hino” da Ascensao; as duas formas de oriscus —
“Alleluia” do IV Dom. do Advento; “Introito” e¢ “Communio” do dia de
Natal; “Communio” do XX Dom. de Pentccostes; “Kyrie” XI ad libitum e
“*Agnus III".

Neumas assimilados ao salicus: “Introitos” do IV Dom. do Advento e do
XVIII Dom. de Pentecostes; “Ofcrtorio” do II Dom. da Epifania; Hino
*Sacris Solemniis”’ da festa do SSmo. Sacramento.

Neumas prae-punctis: “Agnus II”; “Vidi Aquam”; “Intréito” do lo. Dom.
do Advento.

35. EXERCICIO: Ouvir o disco do Céro de Solesmes: Salve Regina (lom
simples — V.0 Modo).

(1) Insistir muito mesmo nestes exercicios.
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EXERCICIOS DE CONTAGEM E DE ANALISE NEUMATICA:

)
36. a) Marcar os ictus do trecho seguinte; b) tracar as ondas ritinicas
do mesmo trecho como as sente, isto é, tracar as arsis e as thesis,

Hino “Te lucis” para as festas da Bemaventurada Virgem Maria:

y ) A a a
—a——ﬁ‘ a .ITIE P L - 8 P. —» ,’l ——
—Pa—
Te IU- cis dn- te tér- mi=num  Reé-rum Cre-a- tor pos- ci-mus U

.ﬁH.F

P

Sis praesul et

cus-to- di-a

pro tu-a cle- men-ti- a
Fig 169

o f

37. Discriminar, por escrito, as silabas, as notas, os neumas, a conta-

gem e as regras da distribuicao dos iclus das seguintes pecas, conforme o

modélo anexo: a Comunhao “Benedicimus” da festa da SSma. Trindade e o

Ofertorio “In te speravi’ do XIII Dom. depois de Pentecostes.
Comunhao do Dom. da Quinquagésima

Modélo
Fig. 170
Silabas Notas Neumas ' Contagem Regras
| !
|

MAN , re-mi ’ podatus | 1-2 III
DU do { punctum 1 deducao
CA | re ' punctum | - deducao
VE ' fa-sol podatus 12 III
RUNT . la-fa-sol-la-la-  clivis + podatus 4 , 1-2-3 III

i sol _ clivis ¢/ a ultima | 1-2 IIb
,' ' nota pontuada, for- 1-2 Ila
I mandoc pressus,

1/4 de barra: fim de inciso, sem respiracao; articulagao por mora-vocis.
ET fa-la podatus 1-2 III
SA so0l punctum -3 i deducao
TU fa-mi clivis 1-2 | III
RA fa-la podatus 1-2 II1
TI sol punctum -3 deducao
SUNT sol-fa cephalicus 1-2 III
NI sol punctum -3 deducao
MIS re punctum pontuado 1-2 IIa

|
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Silabas Notas Neumas Contagem ( Regras
~ 1 em
barra grande; fim de frase; respiracao. siléncio
ET re punctum -2 ‘ deducao
DE fa-mi clivis 1-2 III
SI L fa punctum -3 deducao
DE ‘ scl-la podatus 1-2 III
RI 1l sol punctum -3 ceducao
UM sol punctum 1 | cdedugao
E sol punctum -2 ceducao
(0] sol-fa-sol porrectus 1-2-3 I
RUM re-mi-do torculus ¢/ a ultima 1-2 III
ncta pontuada 1-2 IIa
ete.

38. Cantar os exercicios de D. Mocquereau transcritos adiante no
Apéndice com os Nos. 27 e 28, fazendo os gestos quirondmicos, °inpre-
gando as diferentes vogais e aliando consoantes a estas vogais. Velar sobre
a articulagao das consoantes e a emissao pura das vogais. Fazer sempre
uma leitura silenciosa antes de comecgar a cantar.

39. Cantar a Antifona “Salve Regina” do 5.2 Modo, o Kyrie VIII”, a
Antifona “Alma Redemptoris Mater”, tom simples, “Ave Regina caelo-
rum”; a Comunhao “Pater” do Dom. de Ramos.

§ 2 — O TEMPO COMPOSTO

Ja foi feito o estudo do TEMPO SIMPLES, no Capitulo I, § III
VALOR. Convém relé-lo. — pag. 41.

O TEMPO SIMPLES ¢, pois, indivisivel, mas ¢ multiplicavel por
2 e por 3. Este grupo formado de 2 ou 3 tempos simples denomina-se
TEMPO COMPOSTO. E divisivel por defini¢do, isto ¢, formado de tempos
simples :

a) de dois no minimo: T.C. binario:

b) de trés no maximo: T.C.

ternario: Fig. 11
a ? ! ™
~ 2 2 o 2 4‘7
[ 1 ] R :'V n : R '
(1)
—
e——lot.f /
e 3 77 42
- 18N8 B¢ 4 °°

ional
epresenta um valor definido; é apenas o gréfico convenc 1
W t%oggi%%eiadonél?et;p% Simples, Com efeito, na musica mcderna, conforme este

jamos em 23 , g ou g , @ colcheia muda de valor.
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E preciso ter uma nogio cxata do Tempo Composto, porque ¢&le é
muito importante. Com efeito, ¢ bascado no Tempo Composto que, a
partir de dado momento, se ordena toda a sintese ritn-uca; Yer-se-ﬁ
daqui a pouco como se forma o T. C. e qual é a sua organizagao interna.
Por enquanto, basta considera-la sob seu aspecto material.

Comparé-mo-lo com o Tempo Simples:
O T. S. é unitdrio (porque ¢ indivisivel). O T. C. é bindrio ou terndrio.

O T. S. representa, no Canto Gregoriano, a unidade de duragdo, na
qual se fundam tédas as outras variagdes de duragdo da sintese ritmica;

é breve em seu carater: e - ) Fig. 172

O T. C. é um valor longo de duragao; o fato de serem binarios ou
lernarios, logo desiguais entre si, nada muda em seu carater de longa

2 aas a J m Fig. 113
! L

Trata-se, pois, de uma proporgao aritmética.

O cardter de longa é essencial ao Tempo Composto, nio esquecé-lo!
Os Tempos Simples nao sao independentes uns dos outros; formam
um todo, um grupo, ao qual se da justamente o nome de Tempo Composto.
Os Tempos Compostos se apresentam sob 3 formas: contraida, distinta

e mirta.

1) contraida ou condensada, quando os Tempos Simples sao expressos de
modo a formar uma nota prolongada, equivalente a duragcao da soma

de seus Tempos Simples respectivos:

binaria : a = J ae - n

a o Fig. 174

. . ]
ternaria: asa = ’4
a

a [ ]

b) distinlu, quando é formada por 2 cu 3 Tempos Simples, expressos

distintamente:
binaria: a =a = n
a ¢ a e
v . a a =
ternaria: . .
a ([ 4 | a ¢ |

c) mirxla, quando formada de uma nota contraida e de outra distinta-

mente expressa:
' a = J J\
a ¢

w»
o ¢

Fig, 176
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Tanto os Tempos Compestos binarios como os ternarios podem, por-
ianto, ser contraidos ou distintos. Mas s6 os ternarios podem

mixtos:
J J\ Fig. 1T

NOTA: A ordem do valores de duragdo do Tempo Composto de forma
mixta nao se pode inverter; fazendo-o, ter-se-a um RITMO e nao
um TEMPO COMPOSTO, isto é, ter-se-a um dos estados da CELU-
LA RITMICA FUNDAMENTAL, que se vai logo estudar:

..
C‘\ Fig. 178
x — ()

CGada um dos TEMPOS -— simples, composto binario e composto

ternario — tem um valor de duragdao definido. Relativamente uns aos
outros, podem ser iguais ou desiguais:

ser

Sao iguais:

Flg 119
os T. Simples entre si: ® ® .8 @& a J ] J ]

os T. Compostos

e a
“ sn & pn 2 ](
binarios entre si: : 1t 'm 8
| I [y W R W |
1212 12
o~
os T. Compostos —P = ’I 'l
E ' ' l ' N U
ternarios entre si: 8
—_ g
123 123
Sao desiguais:
os T. Simples em compa-
ra¢io com os T. Ccmpos- || % | el
tos binarios ou ternarios: 123 Fig, 180

os T. Compostos binarios . . e
em comparac¢ao com os T. L.I_J “
Compostos ternarios: 123

(Indicaremos, daqui por diante, 0 T. Composto binario por T.C. 2; eo T.
Composto ternario por T. C. 3).

i ostos
“O comp051tor gregoriano misturou como quis 0s temgosh;:&r:pmem_
binarios ou ternarios para obter uma flexibilidade maxima da

a e como
dica. Mas o interpretante nao pode aplicar o ritmo que quiser
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quiser, ou deixar de ritmar. Na verdade, o papel do interpretante sc
resume numa recomposi¢do que deve ser também respeitada, caso tenha
sido operada de acordo com as regras. Recompor, no caso, é dar a
melodia coesdo material e solidez, condigoes basicas, ¢ fornecer ao ritmo
a ttnica base real sobre a qual a melodia se pode esteiar ¢ ordenar. Os
Tempos binarios ou ternarios sao, pois, materiais estandartizados sdbre os
quais se firma a sintese ritmica”. (do “Précis de Rythmique”).

0OS NEUMAS E OS TEMPOS COMPOSTOS

O agrupamento de notas para formar neumas pode ser diferente ¢
muitas vézes o é dum agrupamento de notas para formar Tempos Coin-

postos: Fig. 181
Neumas: Tempos compostos
A B

AN e, PR SR 1%

123 1 23 123 1212 1 212 1212

Em B os neumas sofreram subdivisao ritmica.
Diferem pelo seu carater: o NEUMA ¢é puramente melodico; é de

ordem vocal. O TEMPO COMPOSTO é métrico;, é o compasso na mausica

moderna.

A indivisibilidade sonora dum NEUMA nao acarreta necessdariamente
a sua indivisibilidade ritmica. As cruzes indicam os neumas subdivididos
pelo ritmo. Ler os neumas abaixo e cantar o trecho:

5 |
‘_TLF ' —sne——a
T D# _ - =l'.‘1‘—h_a‘::

(1)
A I B e - 2 —
' ! —a | °
‘L_Jr .p+ hd + + %
L) . i .#,, .M A

EXERCICIOS: Fig. 182

40. Contar, cantando e batendo o compasso (T. C.) os Exs. do Apén-
dice, nos. 22 — 23 — 24 — 29 e 34.

(1) Este SI é bemol,
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“A causa prir-lc’ipal da decadéncia do Canto Gregoriano estd em toda
e quglqger alteragdo ritmica que atinge a sua arte em suas proprias fontes
de vida”. (Mr. Le Guennant).

41. Contar os Tempos Simples e os Tempos Compostos que se encon-

iram nos trei:hos. apa.ixo indicados, dizendo a forma de cada Tempo Com-
posto, ¢ se sdo bindrios ou terndrios:

m
.

—— a— LI N
Ky ' ;o N ¢ ]
y- fi- e e le- i-son. Ky-ri- e e- le- i- son. Christe ¢-
(= a
. _ JL 1
a 8 4& - ' I
e e e 0% o
- re—loa—— a @ OW
le- i- son. Chris-te e-' 1€- i- son Ky-ri- ¢
a
§
a -—
Toe = — a—a"
e-' le- i- son.
¢ | |
» - .
a _« 8" T ".4'4 a © ' a [ a
1 1 ¥
A-qnus De-i  qui tol-lis pec-cd-ta mundi mi- se- ré- re  06- bis
(1)
e X X
1} f 1 L P
i B’
"
A- men di- co VO- bis quidquid o-rdn-tes pe- ti- tis cre- di- te
)
e 1 s
—3-—.—H—.—p£-: N i
. [
f - ' RO .
quia  ac-ci- pi- e- ts o fi- et vo- bis Fig. 183

42. Cantar a melodia do Hino abaixo transcrito, procurando ir de
iCTUS para ICTUS: uma leve recaida em cada 1.° tempo — e 0 2_.° eP3.°
tempos muito leves, de modo que se sinta uma per.felta'oxjdulac;ao; fo-
~urar cantar “com beleza” como desejava S. Pio X; isto é, “com uma VvOZ

s, j& corrigi I } bemol
Nas edicbes monéasticas, j& corrigidas, nfo consta mais o b 4
((lz)) E:tia grgpo — punctum formando’ pressus com um porrecius liquescente (cf.p.39).



86

CAP. I1I. — ELEMENTOS RIiTMICOS

Fig. 184

amavel, doce como veludo, leve como a gase, ligada como o som do

violoncelo”, dirdA um gregorianista:

—a

—
| B T

-ﬂ.irf n

—

A N

' l &

#ark; .N a

—i

43. Ouvir o disco do Coro de Solesmes: Hinos “Virgo Dei Genitrix” e

“O quam glorifica”.

44. Para se adquirirem estas qualidades, cantar, numa so vogal, os

exercicios de D. Mocquereau que vao no Apéndice déste volume, Nos. 10, 11,

12, 13, 14, 18, 26 e 37.

~

11.

12,
13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.
20.
?1.

" notas: DO SI LA — SOL LA SI DO LA

S © o

QUESTIONARIO PARA UMA RECAPITULACAO GERAL
Que entende por anda ritmica? Trace-as, no espaco, cantando as
SOL LA SOL FA — MI FA

SOL LA SOL — DO RE DO RE MI — FA SOL FA SOL LA SI DO.
Invente pequenas melodias, tracando no espago a quironomia.

Qual é a principal diferenca entre RITMO LIVRE e RITMO MENSU-

RADO?
O que indica a PAUTA gregoriana?

Escreva as 3 formas da nota gregoriana. Por que existem estas 3

formas?
Que valor tem a nota gregoriana?

Que entende por TEMPO? TEMPO SIMPLES? TEMPO COMPOSTO?

RITMO? Exemplos de cada uni.
Que entende por RITMO LIVRE?

Que é o ICTUS? Como se exprime graficamente? e no canto?
Quando encontramos uma nota isolada entre dois neumas, a quc
neuma pertence: ao grupo que precede ou ao que segue?

Quando encontramos uma nota isolada no comé¢o da melodia e se-

guido imediatamente de um podatus, onde se coloca o ictus?
Qual é o lugar natural do ictus nos neumas de 2, 3, 4 ou 5 notas?

De que modo se pode alongar um neuma?
Quantas silabas requer cada grupo de neuma? cada Punctum? Pro-

ve-0 por um exemplo.

Como se pode dobrar uma nota? e duas notas?

Qual é o efeito do qiiilisma?

Qual é o acidente empregado no Canto Gregoriano? onde se coloca?
Com_o se contam dois “punctum” entre dois neumas? Exemplos.
Quais sao os neumas em que os ictus tém lugar fixo?

Quando ha fusdo de dois neumas, onde se coloca o ictus?

Qual é a diferenga entre o scandicus e o salicus?
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22. Escrever o valor convencional do punctum, da virga, do punctum

., Ppontuado e da virga pontuada, em notagdo moderna.

23. Sublinhe o que estiver certo: o episema horizontal alarga, duplica a
nota. £’ sinal de movimento, de expressao.

O ponto “mora-vocis” duplica, alarga a nota. E’ sinal de expressao,
de duracgao.

24. Quantos Tempos Simples had na primeira invocagdo do Kyrie XI?
quantas notas? quantos tempos compostos? quantos ictus?

25. Quais sdo os neumas epeciais? como se executam? escrevé-los.

26.

CERTO ou ERRADO? a) a barra grande exige sempre uma pausa de
2 Tempos Simples; b) a barra média exige sempre a pausa de 1 Tempo
Simples; ¢) na barra !4 nido sc respira; d) a barra grande vale
sempre 1 Tempo Simples de siléncio; e) a barra seguida de uma nota
ictica vale 2 tempos simples de pausa; f) na barra média com cadén-

cia respira-se, tomando soébre o valor do ponto-mora precedente. Ex-
plique cada item com exemplos.

27 DPara (ue se emprega o cpisema vertical?
28. Escrever qualquer melodia gregoriana, tirada do ‘800", determinando
o valor de cada uma das barras grande, média e VY.

. Que ¢ Templo Simples? sera sindnimo de Primeiro Tempo? Exempli-
fique.

30. Dé exemplos de Pressus, de Salicus, de Scandicus.

31. Qual ¢ o oposto do Pressus? por que? exemplos.

32. Quais sao os neumas refratarios ao Pressus? por que? exemplos.

33. Sera que o Oriscus pede sempre o ictus na nota que o precede?

34. Dé exemplos, tirados de textos gregorianos, de repercussdes icticas e

nao icticas.
PROCESSO DESTA SINTESE
O INCISO — a primeira das GRANDES UNIDADES RITMICAS
Sua formacao:
§ I. A CELULA RITMICA FUNDAMENTAL
A CELULA RiTMICA FUNDAMENTAL (C. R. F.) ¢ inica. Mas

apresenta-se sob dois aspectos diferentes, conforme sejam desiguais (A)
ou iguais (B) os valores de duragao:

A B

x —=@ « — €

Pstes valores estio reduzidos aqui 4 sua mais simples expressao, —
mesmo por causa do pouco desenvolvimento 'da _C. R. F — e. se ll)'esumen;
nos 2 tipos primordiais das variagdes quantitativas, a saber: a oreve e
longa.

i oe
Quando pomos em relagdo uma breve com uma longa, 1080 Ze 1_‘:‘521
20 nosso espirito uma forma ritmica determinada, baseada na desighs
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dade dos valores de duragao. O simples fato da breve durar menos
lempo que a longa, faz com que tenha mais movimento, seja mais rapida
que a longa. Torna-se, pois, por compara¢ao com a longa, o “élan”, o
impulso, o levantar, a arsis do ritmo.

Diz D. Gajard: “A BREVE, porque ¢é breve, é o ponto de partida, um
“élan”, um impulso com tendéncia para qualquer coisa, a longa, porque
¢é longa, indica uma suspensao do movimento, a chegada, o repouso, a
parada do movimento comecgado... H4, pois, uma relacio da breve a
longa que as liga indissoliivelmente uma a outra. A breve e a longa se
afraem mutuamente e se completam”.

Ora, ¢é esta rela¢do que constitui essencialmente o ritmo, é esta rela-
¢do que € a causa determinante de téda forma ritmica. Disto podemos nos
certificar, cantando o trecho abaixo. Verifique-se que é constituido por 4
C. R. F, relagao duma breve com uma longa — tipo A:

/] N I‘ . Fig. 186

o(— + 00— + - [y & o — + O(— + - * K-

L gl ®| L ®| ( ®l L ®1 ( ®| { @I L___®_j
1 2 3 4 I 2 3 4q
Estamos diante de uma evidéncia, de coisa que se impode por si

mesma 20 nosso espirito, de um verdadeiro axioma ritmico. E’ esta forma
que D. Mocquereau denomina “RITMO PRIMORDIAL e NATURAL” — e

é a ela que Vicente d’'Indy se refere quando escreve “que ¢ feita por

tempos leves (as breves) e por tempos pesados (as longas)”
Verifiquemos, 'além disso, que éste ritmo é terndrio: um tempo

simples na arsis — dois tempos simples na thesis.
Tomando agora o mesmo trecho melddico e substituindo as seminimas

por colcheias, veremos que a relagao se faz por valores de duragdo iguais:

v
9 . NN
FRFE j " A7 A
~— s e }‘Q&f 4

a-Pix-Fix~-fx—g
L J 1 J 1 | . J
1 2 k) 4

u"'@“‘“" + O e X
L I G)I’L‘®|
1 2 3 4

Fig. 187

Pelg contrario, éste ritmo é bindrio: 1 tempo simples na arsis — 1
fempo 51mp_les na thesis. Basta cantar éstes dois trechos sucessivamente
para se verificar que no 2.9, comparado com o 1.5, nao ha modificagao
essencial alguma. O movimneto no 2.2 trecho é mais rapido, mais andante.
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]\\’f[arcl}a POr' passos regulares como o andar do homem ou o saltar da bola.
Mas isto é apenas umg diferen¢a acidental.

<ob (I:Ode :‘lg“ém.Objetar que numa sucessio s6 de breves, nada indica,
: ponto de vista puramente quantitativo, a fung¢io arsica ou thética
fle uma ou de outra, e que por conseguinte, tal sucessao é ritmicamente
indeterminada. E' verdade. Mas embora esta ohjegio esteja com bom
f““damentO,_lebl‘icamente, nenhum valor pratico possui. Com efeito, em
tal caso, o ritmo ¢ sempre precisado, no Canto Gregoriano, por um ele-
mento estranho a ordem quantitativa — por ex. uma indicagao fornecida
pelo texto, que permite determinar a ordem do movimento. Portanto:

1.0— A C. R. F. apresenta-se sob 2 estados:

1.9-uma breve em relagdo com uma longa (condensada ou distinta) :
A ; :
_@v__ ‘@,_\ﬂ__ - @% Fig. 188
2.°9-uma breve cm relagao com uina breve:
B

2.9— Em cada um déstes estados, a arsis é elementar. Isto é muito im-
portante. (Arsis elementar, isto é, um uUnico Tempo Simples, uma
unica nota).

3.0 —- Estes 2 estados sao diferenciados pely thesis, que é bindria em A e
clementar em B.

4.©— Em ambos os estados, o ICTUS pertence 4 THESIS, como ja dis-
semos. Estuda-lo-emos melhor adiante.

5.9 — Téda nota ictica é, pois, thesis de uma C. R. F. Portanto nada mais

facil que reduzir qulquer trecho melddico as suas Células Ritmicas
Fundamentais constitutivas:

Fig, 189
N N { SN

e (aN_p (S 7N ! F~_=
== o .

. \.\ . \\.h =~ \\L_ ZS [ (‘ \“

O — -, .
Ec- ce pa- nis an- ge- 16- rum Fa- ctus ci-  bus...
.,

| Jd 4N -~ ' R
_ o \ 1N B
o 'J)*L‘.JJTJJ 2 L A
LI ' .
Et in tér- ra paxho- mi-ni-bus  boé-nae  vo- lun- ta-  tis

(1) Tstas duas nntas LA devem vir ligadas,
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O Ritmo do movimento musical, literario ou orquéslico sé6 pode ser
de 2 modos: simples ou composto. O simples ¢ aquéle que tem uma so
arsis e uma so thesis e se apresenta com um ictus somente (ritmo simples
monoictico) e com 2 ictus (ritmo simples desenvolvido). O ritmo simples
monoitico é o que nos interessa neste 1. LIVRO; tem 3 formas, que

obedecem a 3 esquemas

Esquema I (monoitico elementar: relagio de breve para breve):

5 —\.' Fig. 190

«—9

Esquema Il (monoitico binario: relacao de breve para longa binaria) :

-@Q— Fig. 191
o —e (n)

Esquema Iil (monoitico ternario: relagao de breve para longa ter-
naria) :

! Fig. 192
X —e @3
Os esquemas I e II demonstram a C. R. F. em seus dois estados. Sao
fundamentais porque, quando fundimos duas C. R. F., formamos o T. C.

cf. o Quadro a pag. 108) : bindrio com Células Ritmicas Fundamentais bina-
rias (as do 2.° Estado) — e terndrio com Células Ritmicas Fundamentais

ternarias (as do 1.9 Estado).

O esquema I1I nao é de C. R. F.; apenas de Ritmo Simples monoitico.

O ICTUS NA CELULA RiTMICA FUNDAMENTAL

Vimos que o ICTUS afeta o 1.° tempo dos Tempos Compostos binarios
ou ternarios, isto é, o 1. tempo dos pequenos compassos formados cada
um déles por 2 ou 3 Tempos Simples. Mas antes dec falar sobre o ICTUS no
Tempo Composto, vamos dizer com precisdo o que é o ICTUS na C. R. F.

Como diz D. Gajard no Prefacio do “Précis”, o ritmo do Canto Gre-
goriano repousa, assim como o ritmo musical, na lei essencial e universal
do ritmo, que consistc em progredir por passos sucessivos.” Estes
passos sucessivos, formados cada um, em analise, por um impulso e um
repouso, véin a ser, nem mais nem menos as C. R. F. O ictus afeta-lhes a
thesis. Eis porque t6da nota ictica é fim de C. R. F. Na decomposi¢ao do
movimento em Células Ritmicas Fundamentais, as palavras ictus, apéio,
repouso, thesis sao sinénimas. Em outros térmos na C. R. F. que é — néo o
esquecamos -— um ritmo perfeito, o ictus é exclusivamente thético:
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A

« _’-@‘.‘: —%\— Fig. 193

« @

A palavra ICTUS (do Latim, quer dizer percussdo). Com efeito, até
o fim do século XVII, os chefes de orquestra ou de Coros batiam o com-
passo, islo é marcavam o fim das recaidas ritmicas elementares por meio
de uma longa bengala quec seguravam verticalmente, batendo de leve no
estrado onde ficavam de pé. Havia, portanto, neste momento, uma per-
cussdo, que, para os instrumentistas, era o sinal auditivo de uma realidade

ritmica, a saber: o pousar, o apdio do movimento em sua marcha elemen-
tar. No canto, nao se deve traduzir por um golpe.

91

Hoje nao se dirige mais assiin um coéro ou uma orquestra, pois nao

se batem mais os ictus; mas conservou-se a palavra com o sentido que os
antigos lhe davam.

O ictus pertence, pois, a0 movimento ordenado, ao RITMO. Indica
com precisao, na C. R. F, uma das fases do movimento, a thesis. Por
conseguinte, o ictus é independente, assim como o ritmo, das 4 ordens de

fenémenos de que falamos, e a nota ictica, pelo fato de ser ictica, nao é,
necessariamente, nem alongada, nem reforgada.

NOTA: O Ritmo da C. R. F. é sempre monoictico em seus dois estados,
sO ha ictus em1 sua thesis. (1)

EXERCICIOS:

45. Marcar os ictus ritmicos nos irechos abaixo; marcar as C. R. F.; contar
quantos Tempos Siniples e quantos Tempos Compostos; transcrever

esta melodia em notagao gregoriana, na clave de DO 3a. linha, fazendo
o mesmo trabalho:

Fig 144
)
) 9
F s! # “1 . . ;
O T e (7 .
A Ay s < ©

46. Ouvir o disco de Solesmes: “Virgo Dei genitrix”.

. ictus s6 é thético.
i i ndo o ictus s6 na C.R.F. — Nela o .
W gg?’;fgp%gﬂlﬁoﬁlﬁﬁemaes, no modo de apresentar éste estudo do Ritmo
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NOTA

As relagées do ritmo com as 4 ordens de fenomenos de que falamos,
nao podem ser estudadas separadamente, senao por uma operacao de ani-
lise e para fins pedagdgicos determinados. Na realidade, as coisas se pas-

sam de outro modo.

1.0 — E evidente que o ritmo nao poderia pér ordem numa sucessio
de sons, se éstes nao apresentassem, uns em relagdao com os oulros, va-
riagao alguma de ordem quantitativa ou intensiva ou melédica ou fonélica.
Tal sucessao nao estaria sob a agao do ritmo e seria propriamente arrit-

miga. (“Précis”’, no. 127).

2.0 — Mas o ritmo é independente destas 4 ordens de fendmenos, isto
é, a nog¢ao de ritmo nao esta ligada exclusivamente a nenhuma destas
ordens. Ha ritmos intensivos, melddicos, quantitativos ou fonéticos, isto
é, ritmos nos quais uma das variagGes predomina e caracteriza cada um
déles. Trata-se de condi¢g6es que dizem respeito a um ritmo em particular
e ndo ao ritmo em geral. Uma coisa é qualificar um ritmo e outra é defi-
ni-lo, dando precisao ao que, em todos os casos, é essencial 4 sua nogao.

Ora, para que se forme a no¢ao de uma coisa, deve ela possuir dois
elementos que lhe precisem um carater de permanéncia e de fixidez. Por
exemplo, nao se define uma mesa nem pela forma da taboa de cima, nem
pelo niimero de pés: mesa é um plano horizontal em equilibrio sébre um
plano vertical. Tédas as mesas, quaisquer que sejam seus modelos, sc
reduzem a éste tipo ideal.

Os elementos do ritino musical pertencem ao movimento ¢ se resu-
mem essencialmente, como dissemos atras, na relagao ordenada de um

impulso com um repouso terminal.

Portanto, devemos nos preocupar, antes de tudo, com o movimento,

ou melhor, com a ordem estabelecida pelo ritmo entre os impulsos e os
repousos para realizar a sintese de um movimento. E é esta unidhde, csta

relacdo légica entre as fases de um movimento, que constitui o ritmo.
O resto, todo o resto, a isto se integra, a titulo puramente acidental.

(“Précis”, cap. V e VI).
47. Ouvir de novo o disco de Solesmess “Alleluia’ da Ascensdo e o da
Assungdo.

EXERCICIOS:

48. Dizer quantas C. R. F. se encontram no trecho seguinte, ligando
a arsis com a thesis por um trago, assim, por ex.:

A

] — e,

Fig. 195 7—RaR— 1
—8
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Fig. 196
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49. Cantar cstas Antifonas com o texto, depois de cantar os Tempos
Compostos, isto ¢, de fazer a leitura métrica.

50. Indicar, por uma ligagdo em cima da pauta, as C.R. F.; e por uma
chave os Tempos Compostos da Seqiiéncia de Pascoa, assim:

N =
R N

o

a Y
Fig. 198 —+l +' <
TC. L1l 1L ey
Fig, 199
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¢ a ¢
n —
8 — ——
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e -
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a —a— —& T n .
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51. Marcar as C.R.F (o ritmo a escolha) e os Tempos Compostos das
seguintes escalas, determinando o estado da C. R F. ¢ as formas dos

Tempos Compostos:

Fig, 200
C —a A
— £ af A& a a o ) a_n
Q ® ) a . ~— . ba a
a & ~— —a— ~—n 8 a— .
— . a A" & 0
52. Cantar muitas vézes estas trés escalas, em diversos ritmos, pois,
como veremos na MODALIDADE, sao os trés tons (hexacordes) da es-
cala gregoriana. O aluno deve procurar sentir bem onde se encontram
os semitons,
93. Marcar os ictus e fazer a leitura métrica das seguintes pegas:
Fig, 201
’ Ly i-h
P =
8 2 Py —aM " ' j*—h;- ill:— D ?_-:{rﬂ.- &
a8 L LE ﬁ. 1 '!-—L - ;&—ﬁ
ré- re no-bis.

A- gnus Deé- i, quitdl- lis pec- ca- ta min- di, mi-se-

t — .lfof F.-ﬁ' ,*‘H’oa.j.,
P pt e

ba- oth.

ctus Dominus De- us Sa-

Sdn- ctus, Sdnctus, Sdn-
)] -
|
€ S L, B oy r‘ﬁ; qu o ae
g t . —— —a e A
.-F -~ [ ] [’T & & h—-
Pleni sunt cdeli et ter- ra gléri- a té- a Hosan- na in ex-cel-sis,
A P S B | S s U B
’ : 1 'f NP B
Be- ne- di-ctus qui ve- nit  in né- mi- ne DG- mi- ni. Ho-
[ m
. eiaim e
sdn- na in ex- cél- sis.

54 Ouvir o disco de Solesmes “Sanctus” V.09 Modo da Missa IX.

(1) N&o é pressus aqui: nao é possivel cairem 2 silabas num
“Liber Usualis” no Sanctus da Missa IX. s6 e mesmo grupo. Cf. o
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y IO TEMPO COMPOSTO

a) Sen modo de [ormacdo
‘ Nao ficam apenas justapostos os sons que constituem uma melodia.
Existe entre os sons um

a ligacao de ordem vocal e ritmica ao mesmo
tempo, donde nasce o MOVIMENTO CONTiNUO que, propriamente, é o

elemento essencial de uma linha melédica. E' o que os Gregos denomi-
navam MELOS, donde nos veiu a palavra MELODIA .

Esles sons agudos ou graves, breves ou longos, fortes ou fracos, se
grupam primeiro em Células Ritmicas Fundamentais

o ) ¢ a sintese ritmica
em seu 1.9 grau; abaixo desta nio existe forma ritmica alguma concebivel.

Mas estas C. R. F. formadas cada uma por um impulso e um repouso,
(um levantar ¢ um abaixar, uma arsis e uma thesis), sio apenas fases
analiticas, subdivisdes de um movimento mais largo, na progressao do qual
elas se deixam levar. O itnico e real movimento é o da sintese, isto é, o do
conjunto.

A Célula Ritmica Fundamental é movimento por participagao. As
C. R. F atraem-se mituamente, sucedem-se, atando-se, enlagando-se uma
as outras, e de tal maneira que sua independéncia é apenas tedrica; na

verdade, a linha melddica, légica e sodlidamente ordenada, o é gracas a
éste laco que se estabelece entre as C. R. F.

Comparemos

1.° — Quando noés vamos de um ponto a outro, nao transpomos s6 de um
salto o espa¢co que temos de percorrer. Nao. Decompomos éste espago
num certo niimero de partes proporcionadas ao comprimento de nos-
sos passos. Sao éstes passos sucessivos que se encairam de tal ma-
neira uns nos outros que o levantar de um pé coincide com o pousar
do outro tornando a nossa marcha possivel e conduzindo-nos final-
mente do nosso ponto de partida ao nosso ponto de chegada.

2.0 — Quando uma bola de borracha pula, toma novo impulso, no ponto
justo de seu contacto com o solo, ¢ vai assiin renovando seus saltos,

até que se esgote a energia de que foi dotada, no momento de seu
langamento:

Fig. 202
qQ
a
/—\ /a—\ Q
TN
® [ B [ B
th th th th th

Tanto no andar do homem como nos saltos que a bola da, ha, pois,
coincidéncia, num mesmo ponto, de um pousar e de um levantar, de um
repouso e de um impulso. A prova é que quando tivermos dado dois passos,
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fizemos #rés movimentos, embora analiticamente éstes dois passos, cada
um déles, seja formado por um levantar e um pousar do pé.

Assim andam também, em sua progressiio sucessiva, as Células Rit-
micas Fundamentais. E é de sua fung¢do nos ictus sucessivos, —- pontos de
chegada de cada uma delas, — que nascem o ¢ue chamamos os TEMPOS

COMPOSTOS:
CRF C'\k C.\4 <,\ Fig. 203
i '

TC. | I I

b) O Tempo Composto binario.

Retomemos os trechos melodicos precedentes:

N .

T Fig 204

L

. '

a b ¢ d et g h

1.9 — Partindo de a, o ritmo termina em b e é o primeiro passo do ritmo:

2 Fig. 205
A
{ ( PANIA
Esquema 1.
a b"

2.0— Mas, neste mesmo ponto b, o ritmo se langa de novo e retoma a
marcha para transpor, de um so salto, os pontos b ¢ ¢ e chegar a d:

Fig, 206

g

Esquema I bis.

a b ¢ d

3.0 — Enfim, novos saltos em d e em f, para atingir definitivamente o re-
pouso h. Gragas aos saltos sucessivos do ritmo, a sintese (unidade
de movimento geral que parte dc a para terminar em h) assiin se

realiza:

{ A Fig. 207

Esquema 1 bis.
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IZ ¢is as conclusdes que se impdem :

8 Na o . 1 . \
1. §0 trecho m(;lodnco de que fizemos a sintese ritmica, ha sdmente um
ictus. exclusivamente thético: (1) o ultimo, em h

2.2 — Os oulros ictus, nos pontos b, d ¢ f tém dupla significagao, ¢, por-
tanto, tém um papel duplo na economia do movimento de c(’mj’unto~
) siio pontos de chegada, logo théticos, em relagio ao que precede.:
b) e sao pontos de partida, logo érsicons, em relagio ao quc se segue.
Nilo slo uma coisa com cxclusio da outra. Sio uma ¢ outra e no
mesmo momento.

2 1 2 1 2 1 2 1

i _L)*‘\B o

0 1/ Y o

Esquema I bis,

| W | SN ) S —
Tcl Tci Tcz

O T C. 2 resulta da ligacao de 2 C. R. F (do 2.0 Esiado, a 1.2)
Verifiquem-no.

¢) Defini¢cio do Tempo Cemposto.

E o agrupamento dos sons compreendidos entre dois ictus consecuti-
vos. Bste agrupamento resulta da fusio, no ictus, de duas C. R. F. Em
outros térmos, o TEMPO COMPOSTO é um grupo de tempos simples, dos
(quais o primeiro recebe o ictus.

Os Tempos Compostos do cxemplo precedente sdo bindrios, isto é.
formados de dois lempos simples, pois que as proprias C. R. F, geradoras
siio bindrias (uma breve no impulso uma breve no repouso).

35. Cantar os Exercicios do APENDICE, Nos. 40, 41 ¢ 42 e fazendo «a
(uironoinia.
d) O Tempo Composto lernario.

Se, a0 invés de por-se em relagio tempos iguais, como no cxemplo 1,
as C. R. F poem em relagio lempos desiguais (uma breve no
i:npulso — uma longa no repouso), Cf. Fig. 209a) os tempos compostos que
resultariio de sun fusido serdio terndrios. Mas o seu modo de formagao

1]

Fig. 209 a) ( i L‘
N S~

a b

(1) Fol propositalmente conservada a ortografia etimolégica de certas palavras, tals

come: Thesis — Thetico etc.
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serda 0 mesmo e seu ictus lera lambhém o duplo carater Lhético e arsico.
(Notem bem: 1.0 thético; 2.9 arsico). Nesle caso o ritino alonga simples-
mente o passo, como faz, as vézes, o homem quando anda. O espaco trans-
posto é mais longo, a duragao que separa é¢ maior, porém o mecanismo
de operagdo é exatamente o mesmo nos 2 casos.

2 12 3 12 3 12 & 12

m , Fig. 209 b)
I e s

]
JAQ il IEsquema 11 bis.

, ® ®
A

|
TC? TC? TC?

O T. C. 3 resulta da ligagao de uma C. R. F. de 1.2 Estado com outra
C. R. F. Verifiquem-no.

¢) O Tempo Composto e a C. R. F.

O carater de dependéncia dos Tempos Compostos em relagao as
C.R.F de cuja fusao os Tempos Compostos se originam, vai claramente

demonstrado na figura que se segue:

Fig. 210
1 2 3 4 5
CRF cru-' C. RF CRF
1° ex. _LL_D_.{.‘D__‘L—D—J——D—’—-L
J L ..
1 2 5 ' 4
CRE 1 2 3 4
29 ex. _ S
| | | | L JL
TC? TC? TC? T1C?
1 2 3 4

Em outros térmos, o Tempo Composto niao tem existéncia necessdria;
mas fundindo-se duas C. R. F., no ictus da la. delas, automaticamente
resulta a formagao de um Tempo Composto.

Este carater de dependéncia nao esta em contradigdo com a unidade
de que o Tempo Composto goza; éstes elementos formam praticamente
‘“um bloco, um todo ligado, bem ligado, que se langa num sé movimento”
“(P. Gajard), tendd seu ponto de partida no ictus inicial do T.C.



CAP. II. — ELEMENTOS RiTMICOS 99

Embora a unidade de um Tempo Composto seja derivada da fusao
ritmica, esta unidade nao deixa de ser real; por isso 0 Tempo Composto
pode ser separado das C. R. F. que lhe deram nascimento e examinado

em si, com seus caracteres particulares: _'g____'r r 'DF
L ] | _J1 ]

PFig. 211 TC? TC? TC?

Estes caracteres se resumem no seguinte, principalmente: hd oposi-
¢do de natureza entre a C. R. F. e o T. C.

A C. R. F. é um ritmo e, como tal, goza de uma unidade que lhe ¢
cssencial. Esta unidade nao passa da conseqiténcia de relagao que liga
indissoluvelmente sua arsis & sua thesis, uma a outra.

O T. C., pelo contrario, ndo ¢ um ritmo e nunca podera ser um ritmo,
visto que toma emprestado seus elementos a duas C. R. F. diferentes.
De certo modo, é de formagao artificial. E' um pequeno compasso, de cons-
(rugao oposta a da C. R. F.; ng T. C. o repouso precede o impulso.

Portanto, nio se pode confundir uma C. R. F. com um T. C.

Fig. 212

Ja o lugar do ictus basta para distinguir uma do outro A C. R. F
lraz seu ictus no d&ltimo elemento; o T. C., no seu primeiro elemento. Isto
resulta do mnodo de formacao proprio de cada um. E de outra maneira rao
pode ser, pois no movimento continuo onde a fusao das C. R. F. engendra

os Tempos Compostos, as C. R. F. estdao como que « cavalo sébre os Tempos
Compostos (cf. os exemplos acima).

O ictus, naturalmente, inuda de carater, conforme seja considerado
ou em relagcao 2 C. R. F. ou ao T. C.

Na C. R. F,, o ictus é exclusivamente thético, jA o dissemos. No T. G,
0 ictus tem o duplo carater thético e arsico; isto ainda é uma conseqiiéncia

direla do modo de formagao do T. C.: Aﬁt Fig. 213

€ + @

Logo, todo T. C., binario ou ternario, possui um ictus inicial com o
duplo carater indicado: — aa———a*— O 1.0 ictus podera ser inter-

' M pretado: ou thético bindrio
Fig 214 [_@?] + @3

ou drsico bindrio + thesis bi-
naria.
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Isto precisa estar bem claro na mente, para quando pusermos Tempos Com-
postos em relagcao com outros Tempos Compostos. com o fim de alargarem-
-se as formas ritmicas. IEintao dever-se-i escolher entre a tendéncia arsica
» a tendéncia thética do seu ictus inicial, de acordo com fatores diversos.
Iis um exemplo, por curiosidade: o fator de escolha aqui é pelo desenho da
linha meladica:

Fig. 215

Mas ainda nao chegamos lia, por enquanto; diremos s6 que o T C.
nao é outra coisa que uma matéria ritmica, uin malerial de construgao
estandardizado (binario ou ternario) tio inerte quanto um Templo Simples.

Do Tempo Simples ao Tempo Composlo sé existe uma relagiao aritmé-
lica:

a) do simples ao dobro, para o T. C. binario;
b) do simples ao triplo, para o T. C. terndrio.

Notemos, de passagem, que o T. C. ternario nao é redutivel a duracio
de um T. C. binario, como o é, em musica, uma quialtera de colcheias em
relagao a 2 colcheias. Um T. C. ternario compreende, realmente, um tempo
simples a mais que o T. C. binario; ha, pois, uma duragao superior a do
T C. binario. Alias, isto é apenas uma conseqiiéncia do isocronismo dos
Tempos Simples.

Segundo a expressao de D. Mocquereau, o T. C. ternario ¢ um valor
dc duragao dilatado, em relagao ao T. C. binario. Converter um T. C.
ternario num T. C. binario, por meio de quialleras, ¢ aniquilar, em sua
propria fonte, o espirito do Canto Gregoriano, *“‘concebido ¢ organizado dec
maneira a estabelecer em nios a paz, a qual sec define (1): “a tranquilidade
na ordem” (D. Gajard). _

A aplicagao da nogao do T. C. nos estudos do 1.2 Ano reduz-se prati-
camentc.aos exercicios de contagem (2) 1.2. — 1.2, 3., batidos como nos
compasses 2:8 e 3|8 que sao os T. C. Mas ¢ preciso evitar nos exercicios
de contagem uma rigidez demasiada, um carater antimusical. Por isso, nio
nos esque¢amos de que o T. C., formado de uma thesis mais uma arsis, ¢
um agrupamentio que nao conclui, que “fica no ar” e que, portanto, o movi-

mento pede resolugio no ictus do T. (. seguinte:

é h\- $ Fig. 216

[}
| L |
®+ € + «
Em outros térmos, pondo-s¢ T. C. em relagdo uns com oulros — ¢ ¢

isto que se faz quando se conta recompaoem-se automdaticamenie as suas

(1) Sto. Agostinho.
(2) LEITURA METRICA.
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cClulas geradoras. Ha, pois, de um T. C. a outro, uma vida ritmica constan-
temente renovada pela arsis elementar que os termina indistintamente ¢
que, conforme a expressao de D. Gajard, “se move na pernumbra do ictus
que precede”.

£’ preciso, pois, ligar cada T. C. com o seguinte por esta arsis cle-
mentar; em uma palavra, devem-se basear as operagoes da contagem sobre
as C. R. F. e sobre os T. C. a0 mesmo tempo. Assim se dara aos T. C a
flexibilidade que lhes vem de sua filingao ritmica, e também se dara satis-
[agio a uma das imperiosas cxigéncias do fraseado, desde o inicio dos
estudos.

; (O NN OS (NN enr
:n‘ .pﬁi ‘\ )Jl\,l_}j‘

' ) 1

12 3, 12,12 3, |1 2 3,,12,12,]12, TcC.

+ ++ ® +

¢t longas distintas; + + longas condensadas).

Simples modificagdes de detalhe. O T. C. ternario é formado, em todos
os casos, por uma longa bindria e uma breve (sendo esta a arsis unitaria
que o lermina). A longa pode ser subdividida em seus 2 tempos que sao,
neste caso, expressos distintamente. Mas isto nada muda na organizagao
técnica do T. C.: 1 — 2 3; e quando dizemos que o ictus afeta o 1.°
elemento do T. C. (cf. acima), quer dizer que cai na longa inicial do
T. C. lernario, seja éle distinlamente expresso, ou condensado, como cai
na longa terminal de uma C. R, F. do tipo A, seja ela condensada ou distin-
tamente expressa.

20. Canlar ¢ conlar os EXERCiCIOS do APENDICE: VI ¢ VII
f) Conclusoes

1.a NoT. C, o agrupamento dos T'. S. se faz no plano métrico, no qual
o repousc precede o “élan” (1.2, ou 1.2.3.), ¢ ndo no planv
ritmico no qual o *“¢élan” precede o repouso. A organizacao do T. C.
¢, pois, invertida em relagao 4 C. R. F.

“As C. R. F  sao também, em sua sintese exclusivamente bindrias ou
ternarias. Isto ¢. Conle-se 1 na breve da arsis e 2 na brcne.(lil
(hesis — (rm-se um ritmo bindrio. Conte-se 1 na breve da arsis ¢

9 ¢ 3 na longa da thesis = lem-se um ritmo ternario.

[0
0
|
'

Por isso ¢ que os T. C. que resultam da fusio de duas C. R. F. s0

podem ser bindrios ou ternarios.
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3.8 O T.C. terndrio marca o limite de extensao possivel do T. (.. Logo,
todo grupo de T. S, superior a 3, ¢ redutivel a T. C. binarios ou

terndrios.
4.8 —Os T. C. servirdo de base ao desenvolvimento de tédas as formas

ritmicas superiores a C. R. F (sintese ritmica de 2.9 grau, que se-
ra estudada no 2.9 Livro) (“Précis”, caps. XII, XIII e XIV).

RECORDANDO AINDA: (1)

O RITMO musical, em geral, é uma rela¢cio de um impulso a aum
repouso. Estabelece-se no movimento: ou entre 2 sons ou enlre 2 grupos de
sons ou entre um som e um grupo de sons e vice-versa. E um movimento
ordenado completo, que exige, portanto, a prescnga de 2 fases componentes:
Arsis e Thesis. Os siléncios tambhém sao ritmados.

E csta relagdo e ndo outra coisa, que constitui a esséncia do Ritmo.
Nisto reside a verdadeira no¢do do Ritmo, isto é, aquela para a qual con-
vergem, fundamentalmente ¢ necessariamente, tdodas as combinagoes sono-
ras. Ritmar uma melodia consiste, pois, em procurar, em determinar a
posi¢do do movimento de um somn ou de um grupo de sons, em comparagio
com ouiro som ou grupo de sons. Em lhes dar a posi¢gao de Arsis ou de
Thesis, de impulso ou de repouso, de ponto de partida ou de ponlo dc
chegada. Com efeito, ndo existe movimento cuja posi¢ao seja neutra ou
intermediaria: o que ndo é impulso, nem repouso, nem arsis, nem thesis,
esta em estado de imobilidade. Pois, nem todo movimento é ritmado; o
nair duma folha, um movimento reflexo, p. ex., nao sao ritmos.

57. Marcar as C. R. F. em cima da pauta ¢ os Tempos Compostos cm
baixo, e dizer o que observa comparando o modo de formag¢ao de uma

com o modo de formagao do outro:
Fig. 218

e i i, o

(4 a
- - a .
! e

58. Quantas C. R. F. s30 necessarias para a formag¢dao de um T. C.?

59. Comparar as duas formulas seguintes e dizer se sao idénticas. Explicar
seu modo de formagio.
Fig. 219

“--—ﬂ——ou——-_p_ B. J] ou

' ]
(1) Of. aqul o Quadro de ésquemas, adiante. pégs., 106 e 107.
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60. Quantas ¢ Y encontranis 9 i
}glll. s C.R.F encontram-se nos 2 primeiros Agnus Dei da Missa
61. Tracar as C S ok T C s
Patfis. C.R.F e os T.C. no Gloria XII, até as palavras Filius

62, Ouvir a Missa de Nalal nos discos de Solesmes,

IV_DECLAMACOES RITMICAS((Q

63. CREDO I:

Fig. 221

7 Cre-do in d-num Dé-um, Pa-trem o-mni-po-tén-tem, fa-cto-rem cae-li et
2 I 2 3 1 212 12 1 2 3 1 2 12 12 3 1 21 2

{ér-rae, vi-si-bi-li-um o-mni-um, et in-vi-si-bi-li-um. Et in 4-num
12 12 2121 2 3 1212 12 1 21 21212 I 2 3 |

Do-mi-num  Jé-sum Chris-tum, Fi-li-um D¢-i u-ni-gé-ni-tum Et ex Pa-
2 3 1212 3 | 2 12 123 1| 21 21 212 12 I 2 3

tre na-tum an-te 6-mni-a saé-cu-la YDé-um de Dé-o, li-men de li-mi-ne

I 2 12 1212 3 1 2 12121 2 1 2 12123 | 2 | 2 1212
Dé-um vé-rum de Dé-o vé-ro. Gé-ni-tum, non fia-ctum, con-subs-tan-ti-a-
31 2 12 1 21 212 1 212 |1 2 12 | 2 1 23
lem Pa-tri: per quem o-mni-a fa-cta sunt Qui pro-pter nos ho-mi-nes
I 2 12 12 |1 2 3 1 212 12 {t 2 3 I 2 3 12
et pro-pter nos-tram  sa-la-tem  des-cén-dit de cae-lis 7 Et in-car-na-tus
3 | 2 3 | 2 3 12 1 2 I 2 12 1212 | 2 -1 2

est de Spi-ri-tu San-clo ex Ma-ri-a Vir-gi-ne: Et hé-mo fa-ctus est
12 3 121 2 12 12 121 2 1212 12 3 | 2 12 12

Cru-ci-fi-xus ¢é-li-am pro no-bis: sub Pon-ti-o Pi-li-to pas-sus et se-pul-
| 231 23 1 2 3 1l2 12 1 23 121212 1 2 1 2

tus sl J EL re-sur-ré-xit tér-li-n di-e, se-cin-dum Scripti-ras Et as-cén-
I2I.2|2|23|23l2|2|2|2 1212 I 2 3

dit in cac-lum: sé-det ad déx-te-ram-Pa-tris. Et i-te-rum ven-tu-rus est
I 2 3 12 121 2 1 21 212 1212 1 2 V21

(1) Pronuncia clara das vogais, articulagao nitida das consoantes e duragdo igual
das silabas.
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cum gloé-ri-a, ju-di-ci-re vi-vos et mor-tu-os: cu-jus ré-gni non é-rit
| 2 3 |1 2 | 2

2 I 21212 3 1 212123 1 2 1212

fi-nis Et in Spi-ri-tum Sansctlum Do6-mi-num, et \'i-\'i-fli-cgll-tcllli qui
212 1 2 1 2 1 2 12 1 2 1212 12 1 12 I

ex Pa<re Fi-li--que pro-cé-dit. Qui cum Pa-tre et Fi-li-o  si-mul a-do-
2 3 I 2121 2 1212 | 2 3 1 2 1212 3 1 2.1
ra-tur, et con-glo-ri-fi-ca-tur: qui lo-cu-lus est per Pro-phé-tas. Et
2 12 12 3 | 21 2 12 | 2 I 2 3 | 2 12 12 12
u-nam, san-ctam, ca-tho-li-<cam ct a-pos-l6-li-cam Ec-clé-si-am  Con-fi-
3 12 3 12 3 121212 121 2 12 3 12 1212 12 1
te-or U-num bap-tis-ma in re-mis-si-6-ncm pec-ca-to-rum  Et exs-pé-cto
2I2I23I23l2|23|2l2l2|23l2

re-sur-re-cli-6-nem mor-tu-6-rum Et vi-tam ven-tu-ri sic-cu-li.
3 | 212 3 1 212 12 12 3 | 2 121 212 3 12

A’- nen.
12512123 1212
64. — GLORIA 1V Fig. 222

Glo-ri-a in ex-cél-sis Dé- o. Et in tér-ra pax ho-mi-ni-bus béd-nac
121 21 2 3 | 2 123 12 12 12 12 12 3 121212 12 3 |

vo-lun-ta-tis Lau-da-mus te J Be-ne-di-ci-mus te 7 A-do-ra- mus tc
2 12 1212 12 3 12 121 2 121 212 121 2121212 12 12

Glo-ri-fi-cA-mus te 7 Gra-ti-as a-gi-mus ti-bi pro-pter ma-
I 21212 12 21212312121 2 121 23 12 1212 3 12 3

gnam gloé-ri-am td-am Do-mi-ne Dé-us, Rex cae-lés-tiz, Dé- us Pa-
12 12 1212 1212 | 212 1212 3 12 12 12 121 2 1212123

ter o-mni-po-tens. Dé-mi-ne Fi-li u-ni-gé-ni-te Jé- su Chris te.
I 2 12 12 12 I 2 12 1212 31212 1212 12l 2 121212312 12

D6-mi-ne Dé-us A’-gnus Dé-i , Fi-li-us Pa tris. 7Qui tol-lis pec-
I 212 1212 3 12 1212 121212 123123 12121 2 121 2

ca-ta mun-di, mi-se-ré-re né-bis/ Qui tél-lis pec-ca-ta miin-di, suds-ci-pe
312 12 12 3 121212 12 12 2 2 1 2 312 12 12 3 1212

de-pre-ca-ti-6-nem nés-tramJ Qui sé-des ad déx-le-ram Pa-tris, mi-se-ré-
12 1 212 12 12 12 1 2 12312 3 | 2 3 12 12 3 1212

re né-bis? Qué-ni-am tu sé-lus san-ctus. Tu so-lus Do6-mi-nus. Tu
12 12 121 2 12 12 12 3 12 12 12 12 123 12 12 12 |

so-lus Al-tis-si-nus, Je- su Chris- te? Cum San-cto Spi-ri i
’ an- -r1- tu, in
2 | 2 3 12 12 121 2 121212312 121 2 121 2 1212123123 12 3

glo-ri-a Dé-i Pa- tris) A’- men,
12 31 2 1212312 < 12 | 212123123123 212
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85. — Inlréilo do Domingo da Pascoa “RESURREXT"
Fig. 223
Re-sur-re-xi, ¢l ad-hue lé-cum sum al- le- la- ja:

2 121 21231212 12 412 3 | 2 121212 12123 123 (212 (212

po-  su-is L s per me mda- npum - am, al- le- 1a4-

123 12 123 123 12123 12312 12 123 123 1212 12 123 123 1212

in 7 mi-ra- bi-lis  [a- cla esl sCi- ¢n li a la- a.
312312 | 212123 |1 2 1212 12312 1212 123 121 2 123 121212
al-le-  la-ia al- le- - 1a.

12312 12121212 12123 1231212 1212

66. — Anlifona “REGINA CAELI” Fig 224

Re-gi-na eac-li lac-la-re, al-le-hi-ia: Qui-n quem me-ru-is-li por-ta-re.
21 212 1 21 21 212 3 | 2 1212 1 21

al-le-1G-ia 7 Re-sur-ré-xil, si-cul di-xit, al-le-lg-ia: O-ra pro no-bis Dé-
21 21212 1 21 21 21 21212 12 1+ 21 2

um, al-le-Ia-ia.
12 1 21212

67. — 20. ALLELUIA da Missa “Spiritus Domini” da festa de Pentecostes:

Fig. 235
Al-le- It1-ia. 12 Ve
12 123123 1212 12 12123 123 1212 12123123 12 12312 1212 121212312
ni San-cle Spi- ri- lus, ré-ple lu-o-rum cor-da fi-d¢-li-
12 3 123 12123123 123 12 3 12121212 312 12 3 1212 31212
um Nel W-i a-mo- ns in ¢ s
12 121 212 312123121231212 12 123123121231212 1212 12 123 12 12
i- unem ac- cén-de, |
12 3 123123 12 1212 12123 123 (212 12 12312312 12312 1212

-y
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V—DITADOS RITMICOS

O professor canlara um inciso ritmico, de modo bem claro, mas sem
gestos. Os alunos escutam em siléncio, pensando nas curvas que devem
tragar neste inciso cantado. Em seguida, um dos alunos sera destacado
para tragar no quadro negro as curvas ritmicas ao mesmo tempo quc o
professor canta de novo o mesmo inciso. Em seguida, todos juntos tragam
a curva, cantando o inciso musical.

No principio ditar grupos binarios so, depois so ternarios, enfim mis-
iurados. Repetir muitas vézes éste género de dilados. Podem ser feitos
lambém tirados dos exercicios de D. Mocquereau. E, pouco a pouco,
tirados de trechos de pegas gregorianas, principalmente silibicas ¢ dc
graduada dificuldade. Este trabalho deve ser muito reiterado, mas mutto
gradativo. A perfeigao deve sempre ser exigida, antes de se passar para
outro ditado.

EXERCICIOS:

68. Marcar as C. R. F. e os T. C. nas meclodias abaixo.

69. Cantar as scguintes melodias, conservando perfeito isocronismo, até
ficarem muito bem de cor, tragando ao mesmo tempo as curvas ril-

micas, isto é, a ondulagdo ritmica sildabica: Esq. I bis e 1I bis:  Fig, 226
a I _
. Pna .
- = i ' a ' ' a o = qu_*.
' ! A
¢ ’, . P . . ’ . 4 !
Glo-ri- a Pa-tri et Fi- li- o et- Spi-ri- tu- i San-cto
a_ . .
€ j - —a—a 8 A ‘_.—ﬁ. N3 -
a ] “@* [ =‘
Glo- ri- @ Pg-tri et Fi- li- o et Spi-ri- tu-i Sdn-cto
3 -
s & a .
I = ] a T ' = #k
| 1 N

GIo- ri- a Pd- tri et Fi- li- o et Spi- ri- tu- i San- cto

é
) ' .
= : ] [ ] ] - ] 1 : .
— a—8— —& —a—

Glo- ri- a Pd- tri et Fi- li- o et Spi- ri- tu- i San-cto

Glo- ri- a Pa-tri et Fi- li- o et  Spi- ri- tu- 1 San- cto
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QUESTIONARIO PARA UMA RECAPITULACAO

3. Quais sdo os ‘2 ‘aqpecnci((:: I(‘1::“ mtn& ‘toda a;'te‘.’ Fxplique-os.
Conhece dois “Pﬂ;\dt;g fatm:p o Ripomn > . 3 ;

h 8 R s do Ritmo no Canto Gregoriano?

~. Que entende por RITMO?

6. Quais sdo as 4 qualidades do som?

7 Sublinhe os qualificativos (que esliverem cerlos:
a)  Estas variagoes do SOM sio de ordem: fisica —- intelectual —
sensivel — material;
b) o RITMO ¢ de ordem: sensivel — intelectual — material -— espi-
ritual.

8. Explique cada uma das 4 Ordens de fenomenos do som.

9.  Seri o RI'TMO independente ou nio destas 4 Ordens? Explique.

10.  Sublinhe as asser¢ées CERTAS sobre o RITMO e explique-as:

0 Ritmo ¢ uma (uestio de intensidade — o Ritmo ¢ uma sintese — o

Rilmo ¢ questao de movimente — Todo movimento ¢ um Rilmo
— Toda palavra é um Ritmo — o Riimo é subjetivo — Para haver
Ritmo é nccessario a presenga de suas 2 fases: impulso e repouso
O Ritmo depende da quantidade para produzir-se.

11 Qual ¢ o menor Ritmo musical cxistente?

12. Comparc os dois exs. da Fig. 216. Como os explicara?

13. Onde ¢ o lugar do ICTUS nos Cantos ornados? Dé a razao de cada
uma das regras. Cada vez ue se apresenta uma nota ictica, que ¢
ela em relagao ao Ritmo?

15. ICTUS e ACENTO serdao sinénimos?

16. A quc ordens pertencem um c¢ outro?

17 Qual é a regra de duragio das BARRAS ou pontuagdo musical?

18. Quais sio as formas do TEMPO COMPOSTO? Exs.

19. Pode-se confunditr um NEUMA com um TEMPO COMPOSTO?

20. Quanlos tempos sio necessirios para que exista RITMO?

91. De que maneiras se podem relacionar entre si os TEMPOS SIMPLES e
os TEMPOS COMPOSTOS para cairem sob a agio do RITMO?

29. Em quantos cstados se apresenia a Célula Ritmica Fundamental? Exs.

923 Onde sec enconlram as 2 tendéncias do movimento?

94. A que ordem pertence o RITMO?

25. Que constitui propriamente um RITMO ? .

26. Que vem a ser a denominagio de MEL(?S dada pelos .Gregos.‘t

27. Quando as Células Ritmicas Fundamentais se atam, se ligam mutua-
mente, que formam? - R rova

28. Quando damos 2 passos, quantos movimentos fazemos? que |
isto? 3 - tos?

99. Em que ponto se opera a articulagdo dos Tempos Compostos:
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com as palavras do Gldria Patri.

Fig. 228

110

30. Certo ou errado? A C. R. F. é um Ritmo e¢ o Tempo Composto
também o é.

31. Pondo-se em relagao uns Tempos Compostos com outros Tempos
Compostos que se obtém?

32. [Isolado, que é um Tempo Composto?

33. Que diferenca faz e como explica o T. C. binario e o T. C. ternario?

34. A quc plano pertence o T. C.: ao plano métrico ou ao plano ritmico?
por que?

35. Pode uma C. R. F. desenvolver-se sozinha?

36. Cante, nomeando as notas, as formulas melddicas (os tons salmo-
dicos): 2 e 6.

37  Cante os tons salmddicos: 5 c 8

38. Havendo necessidade de respirar-se, qual destas duas sortes de
articulagao por Tempo Composto o permite?

Fig. 227
f
-

g
1—4‘ ] ’k il x 4 l’f /- '

Ll
A \-]

39

10.

N - el

Que seria o ictus?: a) um sinal de intensidade? b) um sinal de
alongamento? Entdo qual é sua fungdo: 1.2 na C. R. F. 2.° na sinlese

ritmica?
Serao idénticas as duas células seguintes?

AU o B 19 I

f 1
a —» th th + a

@) Indique a natureza de cada uma delas;
b) Indique o modo de formacgao da B., especificando o carater do

seu ictus em relacao ao ictus da gélula A.
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ELEMENTOS FONETICOS (1)

O LATIM ANTIGO, SUAS DUAS FORMAS -- O LATIM E

ARTE ORATORIA E ARTE MUSICAL GREG
ROMANA  OS DOIS ELEMEN’ LABa o — PRONONCIA

1ANA I'OS DA SfLABA: VOG >

‘ IMlS‘SA() PURA DAS VOGAIS — ARTICULACAO Q%T?DCAOT)?\%AE(')T}};

\( )‘AN FES  EXERCICIOS COM VOGALS - - EXERCICIOS COM CONSOAN-

IrES DEFEITOS DOS BRASILEIROS NA PRONUNCIA DO LATIM
ROMANO EXERCICIOS PARA CORRIGI-LOS

CLESIASTICO —

I — O LATIM ANTIGO, SUAS DUAS FORMAS

L] 1Q (e alsi oo . . . R R
Da “prisea lalinilas™ dos primeiros séculos romanos provém duas
Hnguas. das prosas, ou melhor, duas formas particulares da mesma lingua
)

a primeira, lfalada pela alla classe social: o sermo urbanus, eruditus,
perpolitus;

h) o segunda, usada pelo povo: sermo plebeius, inconditus ~- numa pala-
vra, a lingua vulgar,

Ambas provinham do ritmo livre. Havia, porém, enlre elas diferengas
ritmicas imporlanlcs que se encontram justamente no latim eclesiastico.
Nesle 1.9 Ano do Curso sera feito apenas um estudo sumario.

Estas diferengas derivam principalmente do modo como uma e outra
cmpregavam a quantidade.
Denomina-se quantidade a duragao relativa do tempo que se leva para

pronunciar uma vogal, uma silaba, com todos os seus clementos. HA duas
espécies de quanlidade: a natural e a convencional.

a) o natural ¢ a duragdo relativa do tempo que se leva para pronunciar

maturalmente as vogais ¢ as consoantes de uma silaba. No Latim, as
vogais eram longas ou breves na prontincia, variedades estas nao so
de dura¢do, mas também de timbre. Esta variedade nao era fundada
na duragao erata de 1 tempo para a breve e de 2 tempos para a longa,

na prontncia por quantidade natural. Havia uma nuance nao medida
entre as vogais.

b) «a convencional estabeleceu regras de durag@o na pronuncia natural

deu a longa o valor de 2 tempos e & breve, o de 1 tempo. Isto
em teoria. Na pratica, muitas alteragdoes foram surgindo.
() LATIM PLEBEU empregava a quantidade natural;

O LATIM URBANUS empregava a quantidade convencional.

Viveram uma ao lado da outra, estas duas linguas, durante séculos.
A medida, porém, que se iam distanciando da “prisca latinitas” — sua
fonte comum as diferengas se tornavam mais evidentes.

O uso faz lei. O sermo plebeius superou, como que absorveu, pouco
a pouco, o sermo urbanus. Ja no século de Augusto as duas linguas se iam

(1> Estudo todo baseado em.D. Mocquereau, II Vol. do Nombre Mustcal,
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unindo por uma lenta e natural evolugdo. A quantidade convencional desa-
pareceu, substituindo-se-lhe a quase igualdade das silabas. Aparcceu, entio,
também, o acento melddico e forte. Epoca da poesia tonica, do cursus
tdnico na prosa.

No século VI ja tédas as diferengas haviam desaparecido. Deu-se a
fusdo numa lingua tnica: o LATIM ECLESIASTICO. Néle s¢ esleiam as
melodins gregorianas.

RESUMO

O LATIM ECLESIASTICO em suas duas formas:
a) o sermo urbanus, ou prosa classica, baseava-se na quanlidade conven-

cional das silabas;
b) o sermo plebeius, ou latim vulgar, baseava-se na quantidade nalural

das silabas e se deixou invadir cada vez mais pela acentuacio.

O LATIM ECLESIASTICO bascou-se sobre a igualdade pralica das
silabas ¢ a acentuagao tonica.

II — O LATIM ECLESIASTICO

O LATIM ECLESIASTICO formou-se no correr dos séculos IV, V ¢
VI. Durante os séculos seguintes, as suas palavras, a gramatica, a sintaxe
etc. foram pouco modificadas, ficaram mais ou menos estaveis, embora um
¢0pro de decadéncia tenha passado por éle nos séculos VIII e IX. Gragas a
trabalhos magnificos de filologia, o lalim eclesiastico adquiriu scu lugar
historico e logico na evolugdo da lingua latina e, por conseguinte, as
melodias gregorianas que néle se apoiam.

Ao lado desta lingua da Igreja, surgiu o Latim falado peclos povos
barbaros que invadiram o Império Romano. Cada qual trouxe scu contin-
gente de corrupg¢ao para a lingua romana. Com éles acabou de morrer a

«quantidade clissica; as vogais alteraram o seu timbre proprio, as consoantes

sc modificaram. O mais grave, porém, {foi que as silabas antetonicas c as
postonicas muito se enfraqueceram e chegaram até a cair completamente.
So subsistiu a silaba ténica: absorveu téda a vida do vocabulo.

Afinal, tanto se fez na Galia, na Espanha, em Portugal ctc. que, apos
alguns séculos de evolugao, cada um déstes paises tinha a sua lingua parti-
cular, a sua lingua nacional: assim se formaram as linguas romdnicas

ou neo-latinas.

III — A ARTE ORATORIA E A ARTE MUSICAL GREGORIANA (1)

Diferengas entre a arte oratoria e a arte musical:
Incontestavelmente, hi leis comuns e semelhantes que presidem a
cstas duas artes, pois tanto a palavra declamada como o canlo lilargico

seguem o ritmo livre.
Todavia, entre estas duas artes ha tamibém diferencgas capilais. Para

cantar bem o Canto Gregoriano, deve-se conhecé-las.

(1) Conferir a “INTRODUCAO” e o artigo publicado na R, G. n°. 24, 25. 26 e 27 do
Revmo. Pe. Jeanneteau, sbbre o Estilo verbal e a modalidade.
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Ouvindo-sc falar um orador e ouvindo-se cantar uma pega grego-

riana, logo se conclui que ha regras para a dic¢cao oratéria e regras para
a dic¢io musical.

I — A ARTE ORATORIA

A declamagdo oratoria tem sua tonalidade e melodia proprias. Sua
melodia ndo se submete a uma escala determinada, e suas intonagdes se
fazem por sons indefinidos, dependentes do gésto e da arte do orador.

A declamagio oratéria tem um movimento que lhe i proprio. A ra-
pidez da elocugdao ndo nos permite apreciar a duracao exata das silabas: a
sua igualdade tedrica passa por mil nuances.

' Além disso, o ritmo nos seus mil pormenores — nio em suas leis
principais — ¢ deixado a vontade e gdsto do orador. E verdade que a
orador deve se submeter as leis que o obrigam a bem distinguir as frases,
os membros de frase etc, a acentuar bem, a respirar bem etc. Mas ao
lado disto, quanta liberdade lhe é deixada nas pausas, no andamento da
frase! O orador, de acdrdo com suas impressdes pessoais ¢ com as que
quer despertar no auditdrio, acelera, retarda, modera ou precipita 0 mo-
vimento.

Trata-sc de um solista, condutor independente de sua palavra, sem
cuidar do conjunio das vozes e podendo livremente entrecgar-se a todas as

impressoes de sua alma, contanto que tenha dic¢io correta, harmoniosa e
obedec¢a as leis do ritmo.

2 — A ARTE MUSICAL GREGORIANA

Os processos melddicos e os andamentos ritmicos da dic¢dgo grego-
riana sao bem diferentes dos da arte oratéria. Quanto mais alguém se
afasta do modo de recitacao oratéria puro, para chegar 4 salmodia recitada
em unissono ou modulada, ou ao canto das antifonas ou dos longos me-
lismas responsoriais ou aleluiticos, mais se aproxima da misica, melddica
ou ritmicamente falando. Precisa-se entao, regulamentar, canalizar as leis
proprias da declamagao oratoria, querendo-se chegar a bom resultado
pratico.

Desde logo, todas estas leituras, estas melopeias nao sao s6 declama-
das, sao cantadas. A melodia se submete as leis quase inflexiveis da escala

diatonica e o canto tem que executar fielmente as notas como lhe s@o
apresentadas.

O movimento e o ritmo da palavra gozam de licengas caprichosas; o
rilmo gregoriano, porém, embora seja do género livre, é ordenado por
leis mais severas.

No canto liturgico, a rapidez e a irregularidade da recitagao orat.dria
sio temperadas pela necessidade de se emitirem sons com mais amplidao
(ue na simples declamagio e de se pronunciarem as voga@s, as collsoar}te:s
e as silabas com nitidez e pureza. E verdade que tais qualidades sao exigi-

das do orador. Muito mais, porém, o sio do cantor. Devido a tddas estas
cxigéncias, no canto:

a) as silabas e as notas tendem a alargar-se e igualar-se.
b) sente-se, aprecia-se melhor a sua duragao; _ .
¢) as diversas cadéncias melddicas sao melhor delineadas, mais precisas;
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o movimento geral da frase € também mais igual ¢ mais moderado;
a melodia, enfim, nao so6 distende as silabas e as palavras, ccmo tam-
bém impée ao texto a sua propria acentuag¢ao c scu ritmo puramente

d)

¢)

musical.

As leituras litargicas, os salmos, as melodias gregorianas sao desti-
nadas a serem canladas na igreja. Devem ser, pois, revestidas de nobreza,
de gravidade, de unciao, de expressac calma, serena ¢ moderada como
convém ao servigo divino. Além disso, sao cantadas por coros em unissono.
Logo, as excessivas liberdades da recitacao oratéria nio podem, de modo
algum, quadrar com as meclodias gregorianas.

Conclusao E’ verdade quc o Ritmo ou Numero Musical livre do Canto
Gregoriano tém intimas afinidades com o Ritmo Oratorio livre do discurso.
Ambos sao livres, ambhos se apoiam nas palavras ¢ delas adotam o ritmo.

Mas a mdsica muitas vézes se liberta das palavras — por ex. nos
jubilus dos ALLELUIAS e em outras vocalises -— ou nao adota o ritmo
verbal; todavia, s6 o faz momentinecamente ¢ com habil e artistica delica-

deza. Estudar-se-a isto daqui a pouco.

IV — OS DOIS ELEMENTOS CONSTITUTIVOS. DA SILABA

Sao: as VOGAIS ¢ as CONSOANTES.
a) a silaba nua, quando formada por uma tnica vogal: d-qua; o-ra'reetc.
b) a silaba consonante, quando comeg¢a por uma ou mais consoanles:
pa-ter tra-here, propitius spi-ritus etc.
a silaba fechada, quando termina por uma ou mais consoantes: Ma-

riam, cdntent etc.
Uma silaba pode ser ao mesmo tempo consonante e fechada: per, tam,

cum cle.

Para o Canlo Gregoriano, precisa-se saber bem pronunciar o latim
liturgico a unica e verdadeira prontincia do latim eclesiastico atual,
q::e é a preconizada por Pio X, por Bento XV e por Pio XI: é a proniincia
rontana (difere da pronuncia italiana).

Hi um velho axioma que diz: “Cantabis syllabas sicut pronuntii-
veris” E verdade. Mas até certo ponto. Nao se deve tomar literalmente
esla formula, com ares dc¢ ‘‘passe-partout”. Como vimos acima, a musica
gregoriana lem suas regras niuito precisas — é arte. Nao pode se submeter
is cxcessivas liberdades 1nelddicas e ritmicas do discurso.

Para se conseguir boa pronuncia, deve-se velar:

c)

a) pela emissao pura das vogais.
b) pela emissao exata dos ditongos.
¢) pela articulagao nitida das consoantes.

Conformc as capacidades dos alunos, o professor deve explicar aqui,
sumariamente, a teoria geral dos sons.

bupée-se que ja sejam .conhecidas as regras da prontincia do latim.
A seguir, um simples resurio:.
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- Em latim, todas as letras se pronunciam;
2

- a vogal ¢ nunca ¢ muda (e e o, medlocremente abertas);

3. ndo ha nasal — cada vogal deve conservar a pureza do seu som, seja
qual for a consoante que segue: co-nfu-nda-ntur, se-mper;

’}- os ditongos ac¢ e oe tém ambos o som de e simples: caelum, poena;

2. nos outros ditongos au, eu e ei (nas interjeigoes: hei) ouvem-se as

) duas vogais, mas numa s6 cmissao de voz: lau-da, eun-ge;

6.  ou c ai nunca sdo ditongos —- cada vogal se pronuncia separadamente:

prout = pro-ut, ait = a — it;
¢ o u precedido de q ou g forma ditongo com a vogal seguinte: (ui-
sanguis;

0 i “consonans” (j hoje) forma ditongo com a

) vogal seguinte:
tim = jam, maior =

I major. Os gramaticos antigos sao unanimes nu
afirmagao de (ue o grupo ui em Alleluia nda é ditongo. O i é cénso-

ians logo Alleluia esti no mesmo caso acima de eius = ejus: alle
luia = alleluja.

V — CONDICOES PARA A CORRETA EMISSAO DA VOZ

(As aulas de impostagiao da voz sio dadas no “Instituto Pio X do Rio
de Janeiro”, pela Prof. Clarisse Stukart Rosembatn)

1. A RESPIRACAO

A respiracao deve ser costo- abdominal. Respira-se peio nariz, como
quem aspira o perfume de uma flor, enchendo com o folego as cavidades do
nariz, dos olhos, das faces e da fronte, assim como a traquéia e os pulmoes.
E preciso fazer éstes exercicios de respiragao profunda: no principio sem
cantar, deitado na cama, de manha ou de noite, (pois é a respirag¢ao
natural e normal durante o sono; e em pé e cantando, parece dificil no
inicio). Depois, de pé, repetem-se os exercicios, comegando por uma
EXPIRACAO rapida, mas eficiente; em seguida RESPIRA-SE rapidamente
pelo nariz, com bdca fechada e nariz aberto (para nao se ouvir a respi-
racao). Assim se enchem ciosamente as parte inferiores do pulmao — o
reservatdorio do som. Por fim, expira-se muito lentamente, contando A
meia voz. Comega-se de 1 até 60, indo cada pessoa até onde puder, no
principio; mas sempre tentando aumentar o volume do reservatério e a
capacidade de retengao do folego. Este reservatério nos pulmoes, — que
é também caixa de ressonincia do peito, — tem o diafragma como base

e as costelas inferiores, moveis, como paredes. Base e paredes devem
ficar elasticas.

A coluna do ar, bem coesa, desta caixa, é que vai aumentando de
comprimento nos agudos, extendendo-se do diafragma até a cabeca, pas-
sando pela traquéia, pela laringe, pela faringe. Transformada em som, ao
passar pelas cordas vocais, ven1 desabrochar-se em cima do céu da boca,
especialmente no nariz, vibrando forte — mas livremente — na parte
superior da cabeca. Déste modo concentra-se a energia do som na frente,
no nariz e nas partes adjacentes do maxilar superior, chamados ‘a MAS-
CARA”, donde o som, a vibracao, se projeta para fora, bem longe.
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Niao se deve encher mais do que o normal as pontas superiores dos
pulmaées, nem tao pouco levantar a caixa toraxica, em respirando ou can-
tando.

Quando se come¢am a fazer os exercicios cantados é immportantissimo
sentir o ataque de cada som (vogal ou silaba), ao mesmo tempo, tanto na
base como na ponta da coluna de ar, isto é, tanto no diafragma como na
‘“mascara”.

Em caso de cmissao muito “présa’ por natureza, sera de grande auxi-
lio recorrer aos exercicios de ‘‘staccato”, cuidando bem em que a garganta
{ique bocejando, aberta, e o ataque dos “staccati” na mascara, apoiados
pelo diafragma.

2. PARA A EMISSAO PURA, CLARA E TIMBRADA DE CADA VOGAL

Regras gerais:

a) deve-se respirar, como quem cheira uma flor; depois atacar firme
cada vogal, no lugar onde sente o folego, na raiz do nariz (entre os
olhos). Este ataque deve ser feito com muita dogura, mantendo a
caixa de folego (as costelas) aberta e a garganta afrouxada, larga,
como num bocejo);

b) a bdca oval, verticalniente aberta, com os cantos sempre moles, afrou-
xados;

¢) os labios moles, sorridentes, ligeiramente descolados dos dentes, para
a frente, como um porta-voz;

d) a lingua mole e calma em seu leito, encostada, sem contracao nervosa,
nos incisivos inferiores, com o péso para a ponta;

¢) deve-se baixar o chao da boca, o maxilar inferior; e tanto mais, quanto
mais agudo for o som.

As vogais A, E e I:

A boca em forma oval alargada, com o labio superior bem mole,
para deixar vibrar a parte de cima: 0 a e 0 e devem ressoar na altura do
céu da boca, e o i mais alto ainda. No e, e no i além disso, as costas da
lJingua devem rolar para a frente, ficando a ponta encostada nos incisivos
inferiores. No principio é bom imaginar que a voz sai pelos olhos. Depois,
quanto mais a voz vai se impostando, tanto mais se deve imaginar que
as vogais a, e e i tém uma ponta diante dos incisivos superiores, atras
da qual sobe a coluna de ar e enche de vibragao a parte superior da cabeca.

Baixar sempre o maxilar inferior, sentir a garganta “bocejando”,
quando a vibragao livre o exige, evitando assim um e ou i estreito, estran-
gulado.

A vogal O:

A béca bem para a frente, tomando a forma de pequeno oval nos gra-
ves e nos médios — “bdca de peixe” — e abrindo-se e alargando-se seinpre
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mais para os agudos. A lingua com a ponta escostada, mole. O labio supe-

rior bem mole, a garganta a bocejar. Deve-se como que sentir o som diante
¢ em cima do labio superior,

A vogal U:

A boca mais para a [rente que para o o, formando um bico, O chao
da bhoca deve abaixar-se mais que para o o, sentindo-se a vibragao livre
do céu da béca, e tamh¥in dentro e diante do nariz, em dire¢ao vertical.

Nos ditongos:

A vogal mais acentuada é que determina a posi¢do da boca: lauda, o
a determina a posicio; em caelum e poena, o e.

Nus palavras com I ‘“‘consonans’ :

Cuidado, por exemplo, com a pronuncia de Alleluia (Alleluja): do I
para o u, a boca vem para a frente como um bico, formando u, depois, lo-
go em seguida, i ¢ a no mesmo lugar; de eius (ejus): ei no mesmo lugar e
u como acima; de maior (major) : bdca aberta, oval para o a, depois as cos-

tas da lingua rolam rapidas para a frente como foi explicado acima, e, afi-
nal, cai a beca na posi¢iao da vogal o.

3. CONSELHOS PRATICOS

E’ considerada bem impostada a voz que chegou a ter um registro so,
dos graves aos agudos, tendo cada som o maximo de ressonancia no forte
como no piano.

Nunca se deve pensar na garganta, a nao ser para senti-la bocejando.

Nao fechar a béeca quando se quer cantar baixinho, suave.

Manter o som na ressonancia do nariz, da cabega, vibrando-o.

Relaxar o maxilar inferior, tanto mais quanto agudo fér o som.

Conservar a mesma posi¢cao da bdca, com elasticidade, sem endureci-
niento, durante a emissao de uma vogal.

Nao mexer a lingua.

Logo que a lingua termine o seu papel de ajudante na articulacao de
uma consoante, deve voltar a posicdo acima indicada. .

O som que se continua de vogal emn vogal é como o fio de um colar,
cujas pérolas sao as consoantes. .

Enfim, deve-se zelar com carinho e atengao pela unidade, pureza e cér
da vogal escolhida para a vocalizagdo. Nada de rudeza, nada de impulso
dado na garganta. ) ) o .

Quem se cansa vocalizando é que nao observa éstes principios aqui
rapidamente esbogados e que devem receber aten¢do devotada e paciente do
professor. o . .

Deve o professor exercitar os alunos na pronuncia das vogais, uma
uma. Os exercicios devem primeiro ser individuais, para pem colocaMr a VOE.
Em seguida, em conjunto, e podem-se utilizar os exercicios de D. Mocque-
reau que vdao no Apéndice déste livro.
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Auviso importante do Instituto Pio X — Todos os exercicios de impostagao da
voz sio de grande responsabilidade profissional especializada. Ndo queiram
correr os professores; e saibam nao for¢ar a voz do aluno.

Quande o aluno estiver senhor da emissao muito pura de cada vogal
pode o professor adextra-lo a exercicios de quironomia e dinamia com os
mesmos exercicios de D. Mocquereau. Tudo com muita dogura, firmeza e
nitidez, contendo o félego e em perfeito legato.

O cantor deve sentir um bem-estar, quando canta sem esfor¢go. O movi-
mento ad libitum para comecar; depois, adotar o que vai indicado no inicio

de cada exercicio.

VI — PARA SE OBTER A ARTICULACAO NITIDA DAS CONSOANTES

“Articular é por em relévo todos os elementos das silabas atacando ni-
tidamente as consoantes e, por conseguinte, as vogais, que entram em sua
composicao”.

Deve-se enunciar cada um dos clementos da silaba com regularidade,
unidade, clareza, inteligéncia e firmeza, emibora com dogura e macieza.
Quando sc¢ articula bemn, a voz sempre bastara para se fazer ouvir.

T'0das as consoantes sempre se pronunciam, seja qual for a posi¢ao que
ocupem nas palavras. Ao contrario do que se da cin portugués, as consoan-
tes dobradas devem-se pronunciar: tol'lis, pec’cata (pek’cata), stél'la, of’-
fero, e nao tolis, pecata, stéla, 6fero etc..

As consoantes ou grupos de consoantes pronunciam-se como em por-
tugués, menos os seguintes casos:

o ¢ diante de e, i, y, ae, oe tem o som do ¢ italiano e equivale a tCH:

CICERO = tCHItCHERO; CIBUS = tCHIBUS;

b) o grupo cc soa ttCH: ECCE — ET(CHE;
o grupo ch soa sempre BRACHIUM — BRAKIUM; MELCHISEDECH

a)

c)
pronuncia-se éste ch final commo K) —= MELKISEDEK;
d) o g diante de e e i, pronuncia-se dG;GENU = dGENU, AGIT =adGI'T-
e) o gn soa sempre nh; AGNUS = A-NHUS;
f) o h é mudo, nunca aspirado. Menos emn MIHI, NIHIL, NIHILUM € com-
postos, em que o h tem o som de k: miki, nikil, nikilum;
£) o j para os cfeitos de pronuncia vale sempre i. Nunca, portanto, temn o

som do j portugués: JESUS = IESUS;

h) o s soa semprc dois ss: NOS = NOSS, e nio NOZ. Entre vogais nao soa
i) sc antes de e ou i ¢ igual a ch; DESCENDIT = DEchENDIT;

J) ti precedido de uma letra qualquer (exceto dz s, z ou t) e seguido de
uma vogal, soa tci: PATIENTIA = PATcIENIcIA;

o t final sempre se pronuncia: ET-SUNT assim como o th de Saba-
oth, palavra hebraica;

k) o .xc diante de ¢ e i, soa kch EXCELSIS -- EkchELSIS;

1) o 2zsoads: ZELUS = dSELUS, ZIZANIA — dSIdSANIA;

nao ha som nasal em latim: diz-se A-MOR e nao A-MOR, VOBISCU-M,
CINERE-M, ORIE-NTIS, isto é: o m e o n nao devem nasalizar a vogal
(que o precede: CI-NE-RE-M — CO-N-CEDE MU-N-DI etc.

m)
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VII — EXERCICIOS COM VOGAIS E CONSOANTES

Ver no Apéndice os exercicios -C, D, EeF,
A ordem das vogais pode ser mudada pelo professor conforme as ne-

cessidades do aluno.

VIII — DEFEITOS BRASILEIROS NA PRONUNCIA
DO LATIM ROMANO

a) falar para dentro, e nio na ponta dos labios;

b)) pronunciar as vogais com nasalidade: am an em en im in o on um
un. Deve-se dizer, por ex.: qu-0-ni-a-m (A-Me), d-me-n (MENe) ho-
mi-nes, co-n-vér-te, spi-ri-tu-m;

¢) molhar o som das silabas di ¢ ti. Deve-se conservar o d e o t bem den-
Lais.

d) dar aal el il ol ul um som cheio, gutural quando deve ser o ! pronun-
ciado mais na ponta da lingua;

¢) nao pronunciar as consoantes dobradas que devem ser, lodas duas, pro-
nunciadas  al-le-lu-i-u, pec-cata, col-li-um,al-ten-de;

f) dar as finais aAtonas o ¢ e o valor de u ¢ i respectivamente: Doming,
virtuti, por Ddémnino, virtute;

g) comer as finais, como em glo-ri-a; pro-pi-ti-a-ti-o, ma-ter, De-i cogita-
tio-nes; ou pronuncia-las forte demais; sancta, Marig ete.;

h) tazer os acentos tonicos fortes ou longos. Devem ser breves, leves e
ligeiramente intensos;

i) acrescentar uma vogal estranha em certas palavras, destruindo-lhes o
ritmo: om (i) nes por omnes, ad (¢) le por ad te, san (qui) tus por
sanctus, (e) spiritus por spiritus, etc.;

J) colocar um i nas palavras: mea, meam, dizendo meiam, meia, Deio por
Deo, ctc.;

k)

acrescentar a silaba nasal un p. ex.: homineum por hominem, cle.
E’ absolutamente necessario, desde o inicio, pronunciar corretamente
as palavras latinas. Nossa piedade e sobretudo a dignidade do Culto
e a edificacao dos fiéis nisto estdio empenhadas.

Nos, brasileiros, precisamos articular melhor, pronunciar com mais

firmeza, morder as consoantes, como se diz.

“A regra que domina todas as regras ¢ que, exceto na melodia pura, o

canto é umna leitura inteligente, bem acentwada, bem prosodiada, bem fra-

seada”. (“Méthode raisonnée de plain-chant’, — Ch. Gontier (1839).

C

&

IX — EXERCICIOS PARA CORRIGIR ESTES DEFEITOS

Pronunciar, com a maxima perfeigao, as palavras seguintes:

= TCH C=CHeSC=CH G =DJ Dle TI

qui fécit incédo -ccgitiation-= trist:ibus
sacrificium suscipiat regina timére
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pacem in principio geméntes altitudo
procédit dilcis génitrix peccati
efficiamur descéndo génitum hodie
ut aedificéntur ascéndit agimus tibi
de caelis discite agere similitudine
vocem descéndit unigénite dicit
perducere in excélsis diligéntibus te praestitisti
Juceat suscipe sagittae benedicite
et dicent exércitus légem tradidit
procedénti suscepturus rége justificare
sanctiticétur incérta gymnasium abscondito
in pace discipulo géntes vestiménta
a facie sciéntiam genitori Vincénti
docébo viscera genitoque judicio
non despicies scio egérunt hostilia
ante faciem principali et fugit mendicare
me dicent concéptus sum gyrus pinguédinem
sacérdos suscipiat te a progénie tritici
réspicit in civitatem in prcgénies dédit
donec despiciat et irascétur de Aegypto éritis
adjiciat cum principibus quod fugisti audiéritis
liquefaciet in principio generatione hujusmodi
sicut cinerem mérces surgere adipe
participatio dulcisona generosi fortitudo
in necessitatibus posce digitus mundi
caecis sciamus vigilat mortis
sufficit sincérum spargit altissimo
qui diceris cibus flagitant digitus
AL EL IL OL UL T = TS H =K
alleliia gratias mihi
ille totiisque nihil
béllum jubilatio
mélle pretioso Z = DS
alma tentationem Lazaro
psalmus deprecationes zizania
silve étiam zélus
tollite justitiam Zacharias
solem laetitiam
pullos miseratiénum Comecandc por S
sélvum initium spiritus
illdbere et divitias sanctus
villlcatiénis in natiénibus spectare
collocet in congregatione strépha
. satiat te speciosa

Consoantes geminadas SPArso

, J=1 scandere
paccata stélla
flamma juventatem sponsa
jnteueJ(érunt at jﬁstum est schola
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Consoantes geminadas:

J=1 Consoantes finais
commendavit Joanni capiunt
solémniis jam érant
repéllet prajicias conténdunt
ecclésia judex miséricors
compélle majestatis retribuit
somnia jubilatio
téllere subjicit S =88
accéndo ne projicias transire
mittere judicabit Jésus
térra Jerusalém rosa
nullia jusjurandum nisi

O LEGATO

‘E’ uma das caracteristicas da arte Gragoriana. Seria bastante obser-
var as regras sobre a unidade interna do Tempo Composto; o valor quase
espiritual dos acentos; a direcao da linha intensiva, a dogura das notas su-
periores (docura, ndo fraqueza, moleza) para obter em grande parte éste

precioso legato. Deve ser uma das constantes preocupagoes do Regente de
Coro.” D. Gajard.

Mas nao se deve esquecer, nem a perfeita articulagao das consoantes,
nem a distin¢ao dos incisos verbais e melddicos. Sendo o texto ininteligivel
e o canto desprovido de firmeza e de ritmo, chega ao ouvido a impressao de
massa amorfa e sentimental. A isto se opoe radicalmente a arte Gregoriana.
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ELEMENTOS PROSODICOS
RITMO VERBAL

A SILABA ISOLADA, suas qualidades ritmicas (durag¢ao, intensidade, me-
lodia) — A PALAVRA ILATINA ISOLADA -- ACENTO (suas qualidades
materiais e espirituais) ACENTUACAO — MELODIA NATURAL, IN-
TENSIDADE e DURACAO DA PALAVRA LATINA ISOLADA — ACENTOS
SECUNDARIOS — O RITMO DA PALAVRA LATINA — ACENTO e ICTUS
— PALAVRAS-RITMO — ENCADEIAMENTO DAS PALAVRAS — DE-

CLAMAGCOES RITMICAS — EXERCICIOS.

I — A SILABA ISOLADA

As silabas em latim sdo de uma igualdade quantitativa aproximativa.
No canto silabico, cada silaba com a nota quec lhe é correspondente, cons-
titui o TEMPO PRIMARIO ou TEMPO SIMPLES; base material de todo

ritmo.
1. SUAS QUALIDADES

Sao as mesmas do TEMPO PRIMARIO:

a) . silaba isolada ¢ indivisivel;

b) pode contrair-se, reduzir-se ligeiramente, mas nio se subdivide;

e) pode alargar-se; mas como corresponde a uma nota sobmente, nio pode
valer dois tempos;

d) pode ser forte ou fraca, conforme o lugar que ocupa na palavra, na
frase ou na melodia;

e) pode ser aguda ou grave, conforme o papel que cxerce na palavra, na
frase ou na meclodia.

2. DURACAO DAS SILABAS ISOLADAS

Nao se trata aqui da quantidade classica que diferenciava as silabas
em longas e breves. Na época gregoriana ja o principio do acento triunfara
do da quantidade. Esta espécie de ‘‘temperamento quantitativo” das sila-
bas do latim liturgico se féz facilinente, porque sua duracao é pouco sen-
sivel. !

As silabas nuas sao isOcronas entre si; e as consoantes nao lhes mu-
dam sériamente o valor. As silabas consonantes nao sao alongadas, visto
conmo as consoantes sao articuladas muito curtamente, no instante infini-
tesimal que precede a vogal; pois é 0 som da vogal que tem direito @ dura-
cdo.

As silabas fechadas pedem mais tempo para se pronunciarem que as
consonantes. Por ex.: leva-se mais tempo para dizer-se adjunxerunt flam-
mam ferrumque que mihi tibique canat, porque as trés primeiras palavras
sao quase exclusivamente compostas de silabas fechadas. A emissao duma
consoante final de palavra produz uma leve ressoniancia bucal que se da com
rapido prolongamento. Pronuncie-se: at (ATe) e am (AMe). Mas é prolon-
gagao de pouca importdncia, ndo dobra a silaba.
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J. AS LIQUESCENTES GREGORIANAS

Acontcee que a articulagao larga e distinta exigidn pelo canto, deter-
mina um alongamento muito sensivel da ressoniancia bucal das consoantes
no lim das silabas. Esta ressonancia constitui, entio, verdadeira nota, que
vale um tempo. E’ uma nota surda, velada, semivocal da melodia: dai a
exisléncia dos grupos liquescentes gregorianos.

As silabas, porém, nio existem para si sos, devemn entrar na composi-
¢ao da palavra e da friase. Ai podem sofrer alteragoes agogicas, mas nunca

perdem sua igualdade fundamental propria, que esth na base do sistema
ritmico gregoriano.

4. INTENSIDADE E MELODIA DAS SiLABAS

Por si s0s, as silahas nao tém intensidade propria. Adquirem-na, con-
forme o lugar que ocupam na palavra ¢ na frase.

Igualmente por si s0s, nao tém melodia. Depende esta do lugar que as
silabas ocupam na palavra ou na frase. Esle estudo sera feito completa-

mente no 3.2 Ano do Curso. A seguir dar-se-ao algumas nogoes basicas s6-
bre o assunto.

II — A PALAVRA LATINA ISOLADA
A unidade da palavra é o sinal de uma idéia.

‘Tomando-se¢ silabas iguais em duragido, em intensidade, em tonali-
dade, e todas elas percutidas com igualdade, como Tempos Primdrios ou

Simples, s6 se podera obter sons juxtapostos, sem ligagao, sem relagao, sem
vida, SEM RITMO. Cante-se

Fig. 230 J ) I I J

Para por térmo a esla monotonia s6 hd um meio: reunir as silabas
para formar palavras e ritmos.

Entretanto, com qualquer reunido de silabas, pode-se obter um ritmo
¢ nao se pode obter uma palavra:

LD 6

Fig 231
, » - =
. I

to- la to- lo- ta ta- lao- to- la- ta

Para formar uma palavra, as silabas precisam exprimir uma idéia.
A idéia ¢é una; a palavra, que é o seu sinal, deve ser também una. E’ pela
acentuagdo (ue se pode realizar esta unidade na palavra falada ou cantada.

ACENTUACAO

E’' impossivel (ue se possa alguém exprimir numa lingua qualquer,
sem emitir sons agudos ou graves, fortes ou fracos, longos ou brgve:s, har-
moniosamente dispostos e informados pelo ritmo. E’ o que constitui a pa-
lavra ¢ sua acentuagio.



124 CAP. IV — ELEMENTOS PROSODICOS

ACENTUACAO ¢, pois, a reuniao de tudo que contribui para a forma-
¢io, para a unidade, para a vida da palavra, isto é:

a) sua melodia — b) sua intensidade — c¢) sua duracio — d) seu
ritmo.
Eis as Ordens que presidem a organizag¢io dos sons falados e dos sons
vocalizados :melddica, intensiva, quantitativa, ritmica.

A estas quatro ORDENS se junta uma quinta: o TIMBRE, que ¢ delas
o substrato.

DISTINCAO ENTRE ACENTO E ACENTUACAO

O ACENTO pertence a uma silaba da palavra. A ACENTUACAO (ou
Corrente de Acentuac¢ao) extende-se sobre a palavra inteira, passando pelo
ACENTO — Este ¢ o POLO da Acentuacaio.

O ACENTO TONICO

O ACENTO TONICO ¢é um leve impulso verbal dado a silaba marca-
da por um acento agudo. Este acento se traduz por uma elevacao melodica,
breoe, leve e ligeiramente intensa da silaba acentuada.

Colocar bem o acento em seu lugar na palavra e dar a silaba acen-
tuada a elevagdo melodica, breve, leve e ligeiramente intensa, (1) sao abso-
lutamente cousas necessarias, mas nao bastam. Nao se pode separar a silaba
acentuada de suas vizinhas. O ACENTO TONICO ¢é a alma da palavra, atrai
tddas as silabas, para que néle venham haurir a vida que tem por missao
distribuir-lhes. Assim é que as silabas preténicas preparam a emissao do
ACENTO, e as posténicas sao como sua expiracio, seu fim.

QUALIDADES MATERIAIS DO ACENTO TONICO

a) MELODICO, agudo, isto é, requer uma ELEVACAQO da silaba acen-
tuada. Novos e sélidos argumentos a favor do acento melddico, agudo, se
tiram do estudo da notagio neumatica @ das melodias gregorianas. No 3.°
Ano iremos haurir desta fonte, testemunhos auténticos e certos sobre a
natureza, o valor e a acuidade do acento latino.

Os nomes dados aos acentos por todos os autores antigos sao uma
prova evidente do valor melddico e da acuidade do acento tonico. Eis os que
sao mais citados pelos gramaticos: ACCENTUS (ad cantus) — TENORES
-— TONI — CACUMINA — APICES — FASTIGIA — NOTAE VOCUM —-
MODERAMENTA — VOCULATIONES etc. Por ex., no século VII-VIII as-
sim se expressava o Venerdvel Beda. ‘“Accentus autem est QUASI ADCAN-
TUS DICTUS, quod ad cantilenam vocis nos cognoscere syllabas”.

A forma grafica, conforme a ensinam os gramaticos, confirma o valor
musical do ACENTO TONICO:

O acento agudo era tragado, dizem éles, de baixo para cima, da es-
querda para a direita e terminava em ponta. Para traga-lo, a mao se elevava
ao mesmo tempo que a voz se movia, com a silaba aguda, do grave para o

agudo.

1) gu;m ﬂ;ar bem est.afl qltx’:ﬂdades do ACENTO é que tanto se repete esta definicdo.
o8 segredos da execucdo do Canto gregoriano, o sabe
A Arsabary greg X r manejar bem o
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b) INTENSO. A partir do século V, ¢ atribuida ao acento certa inten-
sidade. Mas uma intensidade muilo discreta, leve, arredondada, por assim
dizer, e nao angulosa. .

c) BREVE. A partir do século XII comegou-se a dar certa quantidade
a0 acento. A silaba acentuada latina, porém, nao é longa, como se da nas

linguas romanticas: em portugués, por ex., diz-se MA Ril A e em latim
MA Ri A,

A SILABA TONICA DO LATIM ECLESIASTICO E' BREVE

A qualidade primeira, basica do ACENTO TONICO é, sem divida, a
acuidide. As outras a ela se juntam para caraterizar o acento.

RESUMINDO: Quando se trata de acuidade do acento ténico nas
melodias gregorianas, deve-se lembrar da que ha duas sortes de acuidade:

1. a acuidade do acento tonico na palavra; tomada isoladamente, a
palayvra tem normalmente o acento tonico no agudo;

2. a acuidade do acento tonico no inciso : cada inciso tem seu centro,
o acento tonico no agudo. Para chegar a éste acento do inciso, as palavras
que o compoem podem perder sua fisionomia normal de palavras isoladas

e sacrificar seu acento tonico proprio. Vai-se estuda-lo, em se tratando do
encadeiamento das palavras.

QUALIDADES ESPIRITUAIS DO ACENTO TONICO

Consistem no papel vivificante de toda a palavra, no poder de coesao
e de coordenagao do acento tonico. O acento tonico é a alma da palavra, di-
ziam os antigos. Ora, falar em alma da palavra é falar no seu ritmo.

Para o acento tonico, para a silaba acentuada convergem todas as ou-
tras silabas, criando-se uma CORRENTE DE ACENTUACAO.

A CORRENTE DE ACENTUACAO

E’ a corrente de vida que anima a palavra, desde a primeira silaba até

a tltima, levada pelo sopro do acento tonico. E’ uma sintese da qual resul-
ta a unidade da palavra.

O movimento inico, continuo, que parte da primeira silaba, corre para
a itltima silaba que tem uma importancia capital: é ela que determina éste
movimento, pois é para chegar-se a ela que tudo se ordena na palavra.

A CORRENTE DE ACENTUACAO ¢ constituida por dois elementos: a
PROTASE e APODOSE.

PROTASE é a fase de crescimento -até o acento téonico. Compoe-se das
silabas que precedem a silaba tonica, isto é, as silabas ANTETONICAS :

< b <} < Y -.<, Fig. 22
Jubilationem Redémptor Ruinas Consubstantidlem

APODOSE é a fase de decrescimento, depois do acento tonico. Com-
poe-se das silabas que seguem a silaba tonica, isto é, as silabas POSTO-

NICAS: -
> = = =

Amen Déminus Virginem Opera
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Indica-se ordinariamente a fase da PROTASE pelo sinal + e a da
APODOSE pelo sinal --

O ACENTO ¢ o POLO da CORRENTE DE ACENTUACAO.
I.ogo, devemos considerar trés cousas nas palavras:
a) o acento tonico;

b) a silaba final;
c) a corrente de acentuacao.

Fig. 234
Polo Polo
MISERATI —- 6 — NIBUS CONFITE — BUN — TUR
Antetonicas Posténicas Antetonicas Postonica
— = = 1 =
| CORRENTE DE ACENTUACAO ) ! CORRENTE DE ACENTUACAO ]
N TOo— Fig. 235
A— N
. MI— ol BUS
DO— :

III — MELODIA NATURAL, INTENSIDADE E DURACAO DA
PALAVRA LATINA

PALAVRAS FALADAS — A notagao destas palavras em pauta mu-
sical é impossivel, porque os intervalos nao sao regulados por nenhuma

escala determinada.
PALAVRAS CANTADAS — O contrario se da com as cantadas, ¢ facil

figurar sua melodia em notag¢ao musical: Fig_ 236
N _— Y T

I , e A Ny

_%;\_/.&\%/A\L e

i ' N ;

a) Jlll-' sti- ff— ca- tli- 6- nem ju- sti- fi- ca- ti- ?- ni- bllls
b) be-ne-  di- oti- - nem be- ne- d;i-cti- 6- ni- bus
c) su- perspc{a— ra- vf mi- sle- ri- c'c’)r— di- ?
d) be- ne- df- cta la- li- ta- di- ne
e) Miill- ri- Ial l lae- t|i- ti- al\
f) Vir- gc') D(l’)- mi- ntlls
g) ta- es Dllé- us- t:es
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Logo que uma destas palavras ¢ cantada, obtém-se uma dupla sintese:
a) uma melodia se forma; b) uma palavra ¢ criada;
o . logo: uma idéia é expressa
A primeira vista parece, que sO a acentuagao melddica conseguiu tal
resultado sintético. Note-se, porén, que espontincamente foram introduzi-
das nuances de intensidade ¢ um ritmo. E' porque éstes trés fendmenos —

melo¢.11.a, intensidade e ritmo sio inscparaveis; unem-se, compenetram-se e
aperfeigoam-se mutuamenie.

A INTENSIDADE NA PALAVRA LATINA

O acento nao é sé o cume melddico da palavra latina, é também o cume
dinamicc, — a siluba mais aguda é também a mais forte. O movimento di-

namico ¢ natural. Cante-se de novo as mesmas palavras acima, fazendo um
crescendo na Proélase e um decrescendo na Apoddose.

CONSELHOS PRATICOS: Decve-se atingir a silaba acentuada por um
crescendo suave, moderado, gradativo de acéordo com o nimero das silabas
Antetonicas. Chegando ao cume, ndo se deve atacar a nota mais aguda com

dureza nem forga. A acuidade é a qualidade mais espiritual das qualidades
,do acento. A forca, sendo mais material, vem depois, mesmo depois da le-
veza.

Nao se deve esquecer que o ACENTO ¢ melodico, leve, breve e ligeira-
mente intenso.

A Protase e a Apodose formam como que duas encostas da ascensiio
melodica. Niao devem formar um angulo agudo, mas devem ligar-se por
uma curva sonora, leve, graciosamente arredondada, vindo repousar-se sua-
vementc na ultima silaba.

Se a silaba aguda comega a palavra, como em f) e g), ndo existe a Pré6-
tase grafada e a silaba inicial é a mais intensa.

No comégo do Canto da Igreja — sécs. IV, V e VI, a musicalidade era
ainda o carater dominante do acento. Ja se misturava um pouco de inten-
sidade, mas de modo tdo discreto que a acuidade conservava o primeiro
lugar.

Foram as linguas romanticas que trouxeram o acento forte que deter-
minou a ruina da lingua. O ACENTO FORTE DEVE SER RADICALMEN-
TE PROSCRITO DE NOSSAS MELODIAS GREGORIANAS. Assim ganha-

rao o sentido estético, a unc¢ao espiritual que convém a oragao cantada e ao
Templo do Senhor.

A DURACAO DAS SfLABAS NA PALAVRA LATINA (1)

Em principio, cada silaba — nua, consonante ou fechada — vale um
TEMPO SIMPLES, considerada isoladamente. Mas quando elas se grupam,
sua igualdade fundamental sofre ligeira alteragao, porque, animadas pela
melodia e pela dinamia, também lhes seguem as flutuacgoes. Aceleram-se.e
retardam-se, atraidas pela vogal acentuada ou ralentadas pela preparagao
da silaba final.

Neste sentido, nao se tratam da mesma maneira as silabas antetonicas,
as tonicas e as postonicas.

(1) Fazendo-se com perfeigao todo éste estudo prosédico e de Ritmo Verbal, a Salmo-

dia, sem falar no Canto Gregoriano em geral, terd atingido um dos segredos de
sua beleza na execugfo.
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DURACAO DAS SILABAS ANTETONICAS

Elas sao atraidas pela silaba acentuada e correm para ela como para
umn ima. Esta animacgao se produz de preferéncia nas primeiras silabas. Por
mais rapido que seja o andamento, nunca deve chegar a modificar o valor
de um TEMPO SIMPLES para cada silaba. Trata-se, pois, de uma nuance
delicada que nao se deve, nem exagerar, nem deixar de lado.

P _E. Fig 237

ju- sti- fi- ca- ti- o- ni- bus
! | | !

O impulso melddico, dindmico e quantitativo se sente progressivamen-
te desde o coméco da subida. As trés ou quatro primeiras silabas devem
ser levantadas num impulso vivo, principalmente a segunda e a terceira.
Na quarta e na quinta da-se nuance muito delicada de ampliddo, devido a

aproximacgao do acento.

Em sua aplicagido esta regra varia, conforime a melodia, o contexlo, o
gosto pessoal ete..

DURACAO DA SILABA TONICA

Ela é BREVE como as outras silabas, valendo um Tempo Simples so.
Entrando, porém, na formag¢ao da palavra, a silaba tonica rec:be tambéin
leves modificacoes de duragao. Deve-se levar muito em conta éstes scus
alargamentos, do contrario é a beleza, é a arte que sofre.

Vimos atras que se deve moderar o andamento 4 medida que se avi-
zinha da silaba téonica. Com efeito, quando subimos agil, alegremente a es-
cala, ja se deve pensar na descida melddica e, sobretudo, no repouso final.
Deve-se depor a ultima silaba, (a ultima nota, pois,) com certo carinho, sem
choque, de modo gracioso e agradavel: esia expressao ¢ preparada por éste
retardamento mesmo do préprio acento.

Eis o que diz D. POTHIER: ‘“Evite-se de percutir secamente a silaba
acentuada, de esmaga-la sob o péso da voz. Retarda-se-lhe o movimento
unicamente para dar-lhe elasticidade. Nao se deve reforg¢a-la por um au-

mento de voz”.

Quem assim emite as silabas antetonicas e a tonica esta preparado
para cemitir a mais importante de todas, em certo ponto de vista — a Si-
LABA FINAL.

EXERCICIO — 1. Aliar a mielodia as palavras latinas esludadas no Ca-
pitulo da Pronuncia, conforme o caso, procurando por em pratica todos
éstes principios.
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DURACAO DAS SfLABAS POSTONICAS

A SfLABA FINAL DA PALAVRA ISOLADA

Até aqui viu-se a palavra invadida pela melodia. pela intensidade e
pela duragdo.

Fixando agora a duracio da silaba final da palavra vai, ipso facto, ser
fixado o ritmo da palavra.

Ja se estudou que “‘uin SOM LONGO (nota ou silaba) é no moviment6
natural do ritmo, sinal de fim dos ritmos”, isto é, sinal da thesis. No capi-
tulo do Ritmo da palavra vai-se estudar o papel desta silaba final. Por en-

quanto, guarde-se que, na palavra isolada, o ictus ritmico (thético) cai na
ultima silaba: Réma — Caritatem.

Recordando: sabemos que o acento tonico pode cair na penultima

silaba: é o caso das palavras paroxitonas ou esponddicas ténicas: Pater
(espondeu tonico) Factéorem (palavra espondaica tonica) —— quadro I; e po-
de cair na antepenultima silaba, caso das proparoxitonas ou dactilicas téni-
cas: Spiritum (dactilo) Confiteor (palavra dactilica) — quadro Il

(Ler com apuro o artigo da R. G. nos. 24, 25 e 26 sdbre a final das

palavras).
QUADRO 1 QUADRO 11
l‘Dé"us ‘D(’)-mi—nus
' b | .
i Di -~ es  Pu-e -rt
‘ |
t;-jus ' Fa -ci -es
| |
in-| cli na- om-| ni - po - tens
| !
ru- ll - nas mi- rall - b1 -lils
| [
Re-{ dem-ptor j\'JB- t‘x -ti -a
| !
orati- (') - nem Mel-| chi-se - dO:‘,Ch
| | i
justificati- (’) - n?s mis$ri- (?r- di -a
| | | '.
consubstanti- :n - lem justiﬁcati- o - ni —b\lxs
| | | x
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O que, portanlo, distingue o espondeu ténico do daclilo {énico nio €
o numero de silabas da palavra, mas o nimero de silabas que vém depois
do acento ténico: wuma silaba para o espondeu e duas para o dactilo.

NOTA :.Por decis@o da SAGRADA CONGREGACA0 DOS RITOS de 8 de
Julho de 1912 as palavras gregas e hebrdicas sequem as mesmas

4 . e
regras de acentuacao que as palavras latinas. Exs.: Kuyrie, ¢léison,
Sion, David elc..

|

A PENULTIMA SiLABA DAS PALAVRAS DACTILAS TONICAS

Diz D. Pothier: “Uma silaba imprensada enire duas mais importantes
~— tal ¢ o caso da pentiltima nao acentuada — expde-se a sofrer de sua vi-
zinhanga.” Com efeito a silaba que a precede é a tonica e ja se conhecenm
as suas prerrogativas, e a silaba que a segue tem grande importancia como

repouso de movimenio — é a final.

“A forga, a amplidao, a diiatagcao, o impulso da silaba acentuada de
um lado, e o retardo, o prolongamento, a pausa provisoria ou definitiva que
acarreta a silaba final, sacrificam a silaba intermediaria que nao tem prer-
rogativas, que nao passa duma silaba fraca”.

O Canto Gregoriano reage contra a alteracao de tédas as outras si-
Jabas e procura valorizar esta silaba fraca, a penultima dos dactilos. -Por
meio das notas liquescentes, procura nao perder nem uma parcela das sila-
bas de um Tempo Simples nesta peniiltima silaba e até, as vézes, da-lhe um
grupo de 2, 3, 4 ou mais notas. Nas cadéncias de membros e de frases (ve-
rifiquem-no), a silaba acentuada contém uma soé nota e a penultima contém
varias. Sao frequentes as cadéncias como estas:

Fig. 238
e’ i - ) / . P {
5 3
M’ B : — o oA
e
D6- mi- nus D6- mi- nus D6- mi- nus

Neste 1.9 Ano de estudos é bastante saber so isto, mas sabé-lo bem
e praticar todos éstes principios, com a maxima perfei¢gao possivel.

Portanto: a duragao das palavras latinas, mormente das mais longas,

assim se resume:
°

AS SILABAS ANTETONICAS correm em passo acelerado para o ACEN-
TO.

A SILABA TONICA —- breve, leve, mas suavemente arredondada, €
como a chave da abdbada déste pequeno edificio ritmico, que é a palavra
latina;

AS SILLABAS POSTONICAS afastam-se do ACENTO lentamente, como
que de mau grado.
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IV — ACENTOS SECUNDARIOS

Os esludos filosoficos ¢ os gregorianos demonstraram a existéncia de
contra-acento, vulgarmente chamados acentos secunddrios, dos quais 0s
artistas gregorianos fizeram grande uso.

A partir de quatro silabas, as palavras adquirem acentos secunddrios

- N)'qqe diz respeito ao Canlo Gregoriano, sio as seguintes as silabas
suscepliveis de receher o acento secundario:

I — AS SIiLABAS

]
letonicas) fazendo-se

QUE PRECEDEM O ACENTO PRINCIPAL (An-
a regressao binaria:

a) nas palavras espondaicas:

. b) nas palavras dactilicas: (1)
0s ictus se alternam natural- os ictus coincidem com os acen-
mente com os acentos, tos
Fig. 239
e / _ : 7
a e
. & e a 0
S — a a L)
a
: f. ¥ . 1 r's I ” '
Ju- sti- fi- ca- ti- o- ne Ju- sti- fi- ca- ti- o- ni- bu
17 : . ” ’ ’ 7 1
be- ntla- di- cti- o- ne Be- ne- di- cti- o- ni- bu
i | 1
.I . 1 . ’ " 7
Glo- ri- fi- ca- mus Mi- se- ri- cor- di- a
i | | |
1] 1 ’ n”n 1
A- do- ra- mus U- ni- ge- ni- tus
|
17
Ma- ni- a

I.I '
l O-mni - po-tens
!

|

O acento principal vai marcado com e os secundarios com

"XERCICIO: 2. Recitem as palavras espondaicas acima, elevando o tom da
voz a cada acento principal ou secundario e levantando-se
na ponta dos pés, ao mesmo tempo, mas com leveza e recain-
do sobre os calcanhares; e as dactilicas, elevando a voz a
cada silaba atona, levantando-se na ponta dos pés e recaindo
com leveza e como que sentindo atra¢ao para logo elevar-se,
nas silabas ao mesmo iempo acentuadas e icticas.

1)

Os ddactilos tonicos tém acento secunddrio na ultima silaba. Tomando-se a palavra
isolada, ndo se leva em conta éste acento secundério, porque sendo também a silaba
final, esta é mais importante, S6 nos encadeiamentos de palavras é que se leva em

conta o acento secundario como tal. L.ogo nao se poe ictus na final Cf. pig. 159 no
Ex. em b) e ¢).

|
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II — AS SILABAS FINAIS DAS PALAVRAS DACTILICAS TONICAS
/
.’ ./ " - Fig. 240
s . e )
l ’ l l ' '
o— . — - | Gg- x nu- i te
| |
— | — _— D(’)’- mi- nus est
e- I'I’l: pl- ét- a- mor- te
‘ ]
in- _;m;'. di- | o- flam- mé- rum
o |

EXERCICIO: 3. Fazer o mesmo, como acima pede o Exercicio.
III — TODOS OS MONOSSILABOS

Fig, 241

ET pro no- bis
UT ‘ pro | vo- bis ||

[ l ’

ET | Ma ri- | a
TU | es | De- | us
i |

i
|
)
'
|
|
\
{

EXERCICIO: 4. Fazer o mesmo, como acima pede o Exercicio.

REGRA GERAL: Dois acentos nunca se seguem imediatamente, nem os
acentos principais, nem os secundarios.

NOTA IMPORTANTE: Quando se junta um monossilabo a um dactilo to6-
nico, éste monossilabo faz corpo com éle. Por causa do acento secundario
de sua final, éste dactilo se coloca na categoria dos espondeus tonicos (acen-
to na pemiltima silaba). O monossilabo perde entao o acento:

<«——a Plano mel6dico

Pro —pi’—ti —a—ti—o—est
| l
Ictus »=——>» | | | I <——a Plano ritmico

Acentos »——»

Pelo contrario, sc um espondeu ténico é seguido por um monossilabo,
éste faz corpo com éle; o espondeu se coloca na classe dos dactilos, e o pro-
prio acento do monossilabo transforma-se em acento secundario, em relagao
ao acento precedente:
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——— e e —

Acentosms——» <——<P]. melédico

" ! [ " ’
| fa — ctus est | | incarnatus est l

lctus =——» | | | l '

<——<« Pl. ritmico

Definimos, pois, o acento secundario: Um acento verbal que afeta as
palavras longas e o discurso, em fung¢ao do acento tonico. Traduz-se, tam-
bém, por um leve impulso, uma elevagao melodica, breve e leve, da silaba
acentuada secundariamente.

Afeta as silabas de duas em duaas, a parlir do acento tonico, para a
direita e a esquerda.

Dois acenlos, tonicos ou secundirios, nunca se devem seguir imedia-
tamente.

Cada silaba vale um tempo simples ou tempo primario.

Eis a analise completa de uma palavra latina:

_ Fig. 242
, sa , sa . sa ‘
Plano ‘JU—BI—LA—TI——O—NI—BUS
Intensivo: «/
—_— >
+ —
Silabas: | anctdnicas postonicas

Corrente de acentuagao

LEGENDA

” = acento tonico + = Protase
’ = acento secundario — = Apodose
s.a. — silaba atona F = silaba final

EXERCICIO: 5. Tirar no GLORIA da Missa as palavras de mais de trés sila-
bas e fazer a analise completa.

V — O RITMO DA PALAVRA LATINA ISOLAvA

a) Toda palavra, exceto a monossilaba, é um ritmo (teoria de D.

d’Haliarnasse); .
b) mesmo uma palavra de duas silabas (Terenc!anus);
¢) cada silaba é um Tempo Simples; a primeira convém a ARSIS

e, 4 segunda a THESIS (Diomedes).

Reportando-nos ao que foi estudado atris sGbre a C:R.P:. e :]) Rilmo
Simples, aplicaremos os nesmos principios & paluvra latina isolada.
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Os grupos de silabas, isto é, as palavras, tém grandes analogias com
os grupos de notas; muitas vézes lhes sao aplicadas as mesmas regras.

Uma palavra isolada forma um RITMO que se determina na THESIS,
isto é, no ICTUS ou apdio ritmico. A’ ARSIS corresponde o ACENTO. O que
faz a unidade da palavra latina é justamente esta uniio, melhor, esta rela-

rdo de ARSIS a THESIS, — esta recaida do ACENTO sobre a FINAL.
Fig. 243

O papel todo espiritual do ACENTO na palavra latina é mesmo o (?e
um impulso seguido duma recaida, dum repouso o de centr_o, de pl‘ln'CII)IO
de vida da palavra. E mesmo porque éle é antes de tudo uin impulso, é que
sempre foi e ¢ AGUDO (melodico) ¢ BREVE e ligeiramente INTE;NSO.

(Ndo se esquega o aluno de que éste estudo vai facilitar-lhe muito a bela
salmoédia; procure, pois, aperfeicoi-lo bem).

O papel arsico do ACENTO difere um pouco nos espondeus e nos dacli-

los.
Lu-\men La-\_bor GN Fig. 244
O ritmo ! ! '
2 1 2 1 1

do espondeu 2
tonico é:

O ritmo , , .
- - gI° Cras-
do dactilo Do- mi nus Vir- gix\nem ras- thh na
1 2 1 1 2 1 1 2 1

tonico é:

VI — PALAVRAS-RITMO e PALAVRAS-TEMPO

Assim se apresenta a palavra latina isolada. Mas quando as palavras'
se cor.nbmam para formar uma frase, nio é possivel que tédas conservem
seu ritmo natural. EX.:

% Fig. 245
- pum Do- mi- num

. Tomada isoladamente, cada palavra pode sem dificuldade ter seu
ritmo: basta pér-lhe o ictus sob a iltima silaba:

Fig. 246
U- num o- mi-l num

o Mas unindo as duas palavras, em seu ritmo conjunto, verifica-se haver
dois lctAus, em dois tempos simples consecutivos. Um deve desaparecer.
Qual déles vai ser sacrificado ? O da ultima silaba de UNUM ou o da pri-

meira de DOMINUM? — Ambos os processos sio possiveis — é preciso
escolher.
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Fig. 247

b) .
U- numi D6- mi-| num U- | num Do-mi-| num

Em a) UNUM féz o sacrificio ritmico de seu ictus. Perdeu seu ritmo
natural, em bem da frase. Em b) foi DOMINUM que féz o sacrificio, per-
dendo o ictus de sua primeira silaba, mas conscrvando o de sua l'lltil;l.a si-
laba. Nf)tc-se (que o acento de sua primeira silaba esta elevado por uma
ondulacdo. Em b) o sacrificio é menos importante que em a); porque em
b), como cada palavra termina por um ictus, conserva-se em substancia o
ritmo na'lu_ral, embora o ictus das silabas precedentes desaparega. E a) pe-
Jo contrario, a palavra UNUM perdeu realmente sua individualidade; as

cinco silabas das duas palavras sdo, pois, consideradas como uma tnica
palavra, Exemplos: —

Fig. 248

Palavra dactilica de 5 silabas

. Fig, 249
Duas palavras consideradas como uma
U-num! Do- mi-|l num palavra longa, dactilica, pois.

As palavras que terminam com ictus denominam-se PALAVRAS-RIT-
MO. As que nao tém ictus na ultima silaba chamam-se PALAVRAS-TEM-
PO.

ig. 25¢C
Ex. de PALAVRA-TEMPO., Fig. 25

Lou- da-  mus [te

A palavra LAUDAMUS acaba no levantado, e esta completada ritmi-
camente pela palavra TE. Esta palavra tornou-se uma PALAVRA-TEMPO.
As PALAVRAS-TEMPO sao incompletas sob o ponto de vista do ritmo; pre-
cisam ser completadas por outras. As PALAVRAS-RITMO, pelo contrario,
sa0 completas em si mesmas.

PALAVRAS-RITMO PALAVRAS-TEMPO
' | - ‘_%
AN S —
Do- mi- nus Do- mi- nus est
Fig. 251

De- us De- us est
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EXERCICIO: 6. Procurar no GLORIA IX as Palavras-Ritmo e as Palavras-
Tempo, colocando-as em duas colunas.

Quando as palavras sacrificam seu ritmo, é para o bem da frase in-
As vézes, pode-se conservar numa frase o ritmo natural de cada

teira.
palavra, isto é, o ictus na udltima silaba, como por ex.:
Fig. 252
Di- e - rac di- es il- lla
' ¥

Ritmar assim o “Ecce Panis Angelorum”

Outras vézes, pelo contrario, o sacrificio impdsto a certas palavras,
que entao se tornam Palavras-Tempo, é necessario :

' ti- ca- mus te
]

Glo- ri-

Fig. 253

W:. /\—' R
Do- mi- nus

Tu so-
' | .
Cum San- cto Spi- ri t
] (] ]
— = - - ——G——-I'
Ec- ce no- men DS- mi- n Em- md-nu- el
[] ] ] ]

8 Quais sdo as Palavras-Tempo e as Palavras-Ritmo nos exemplos acima?

EXERCICIO: 7. Escrever uma melodia, para cada uma das frases seguintes,
dando a cada palavra seu ritmo natural, como em A. Depois escrever outra
melodia conservando certas palavras como Palavras-Tempo, como em B.

Nos dois casos, acabar a tiltima silaba num ictus.
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Fig, 254

O- ra pro no- bis O- ra pro  no- bis

An- ge- lus DG6- mi- i

ni An- qe- lus D6- mi-  ni
” i
REGRA: O sacrificio do ictus ritmico nav pode ser feito pelu ultima pala-
vra da frase; deve sempre acabar no ictus esta ultima palavra. Por isso, po-
de acontecer ou que a frase acabe por uma palavra longa tendo seu ritmo

natural, c¢f. A, ou que acabe por uma palavra breve que venha completando
ritmicamente a palavra preccdente, cf. B. Exemplos

M

Glo- ri- - mus

fi- co- mus

Fig. 255

~

Mi- se- ri- cor- di-

Q

Em B a palavra TE é considerada como formando a ultima silaba da
palavra GLORIFICAMUS. A final é como a duma palavra dactilica. Cf. C

VII — ACENTO e ICTUS

Os ACENTOS pertencem ao plano melddico e ao intensivo; o ICTUS
pertence ao plano ritmico. Ambos, porém, tém um ponto comum que 0S
liga: o

Ambos adotam a mesma marcha de retrogradagdo, para encontrar a
silaba de sua escélha.

O ACENTO TONICO parte da ultima silaba e, retrogradando, se colo-

ca na pentiltima silaba (se esta for longa) e na antepeniiltima (seia ela
longa ou breve)
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Nos espondeus: Virtules - Sermonis - Holocausta - Coliimbam - Delriméntum
21 21 2 1 2 1 2 1

Nos dactilos: Capitis - Manibus - Civitas - Longius-Commoveo Vestigio
3 21 3 21 321 3 N 3 21 3 21

(Contam-se as silabas em latim pelo nimero de vogais que nao formem di-

tongos).
O ACENTO SECUNDARIO (nas palavras de 4 ou mais silabas), por
sua vez, parte da silaba ténica, vai recuando e se fixa de duas em duas si-

labas; a direita e a esquerda da silaba tonica:

’ ”n " ” ! " ’,
Configuratus — Résurréctionem — Misgéricordia — Labodraverimus —

O ICTUS RITMICO nao age de ouira maneira: parte da ultima silaba,
que é a silaba de repouso, vai retrogradando e se fixa também, de duas em
duas silabas, sem se preocupar se coincide ou niao com o ACENTO TONICO

ou com 0os ACENTOS SECUNDARIOS
Bénedi'clignem —_ I’ntercéssi(')'niblllls - Cé]laudfnltié —_ I,IICl'édl’l]itfll’tenl

Assim: a) Se as cadéncias das palavras siao espondaicas, os ACENTOS e os
ICTUS se contrariam todo o tempo

!/ 12 ’ 17 ’ ’ 1 i 1
Pominantem — Consideravi — Appropinquaverunt — Ministrorum
I I I | i I |
b) Se as cadéncias sao dactilicas, todos os ACENTOS e todos os

ICTUS coincidem na mesma silaba

Dominantibus - Considerabimus - Appropilnquavlérimﬁs - Ministrantibus
[ | [ I I ! l | [ I I
8. Cantar numa so nota o Exercicio A, elevando apenas a das sibalas
acentuadas, ao mesmo tempo que se eleva na ponta dos pés; depois cantar
o Exercicio B da mesma maneira, prestando mais aten¢ao ao lugar do ictus
ritmico, apoiando os calcanhares ao chiao, com delicadeza e precisao:

Exercicio A Exercicio B
1 la- | bor 1 la-bor
| |
2 la-bo- ra 2 la-bo-ra
I | | |
/ 1" 17 !
3 la-bo-ra-j vi 3 la-bo-ra-vi
2 1 |
4 ” ’ 7
4 la-bo-ra-vi-| sti 4 la-bo-ra-vi-sti
[ 2 1 | | | l
’ ’ 7" ] 4 [ 1
5 la-bo-ra-ve-ra-| mus 5 la-bo-ra-ve-ra-mus
2 1 2 1 | .' | | 1
= : . ’ . 173 ) 7 ’ ’
6. Ju-sti- fi- ca- ti- o-' nes 6 Ju- sti- fi-ca- ti- o- nes
' |

21 2 1 |
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9. EXERCICIO: Cantar as se

5, e 6 silabas. Cuidado em obs
e ligetramente intensa do Ac

139

guintes pdalavras espondaicas de 2, 3, 4,
ervar corretamente a execucdo leve, breve

Ictus ento e muita delicadeza na deposicao do

Palavras espondaicas de duas silabas: (1)

> Fig. 256
/\ /-\
g ? > N [ . { aN. .
————— T ——
1. Nu- men.. U- nus. Hi- mor. Ri- dis.
2. N¢- men D6- num. Hé- mo. Cor-pus
3. N&- vis. Mé- gnus. Pa- ter. V4- por.
4. Neé- yo. Vé- [um. Sé- men. Dé- cor.
5. Vi- di. Di- gnus. Li- ber. \i- ta.
—— J— i
£~ m /_-\.\ -
) ‘j..\ a .\ ; ( \. i —
1. Tu- ba. L.4- mem. Diil-eis. Pri-dens.
2. Né- ta. Ré- go For-ma. Fér-tis.
3. Val-lis. Ca- ro C4u-sa. Plan-ctus.
4. Tér-ra. Splén-dor. Ré -ges. Eu-ge.
5. Vir- go. [Li-gnum. Tri -stis. Mis-sa.
10. Repetir estas mesmas palavras da maneira seguinte:
Fig. 257
RN — N Y/ '\-!Q\'?
ﬂ\_ +\W/ = \t/ :
U-nus, Nii-men, Hii-mor, Ru-dis, Td-ba, Lu-men, Dul-cis, Prudens.

(1) Seja muito exigente o professor, para obrer. pronuucie correla.




140 CAP. IV — ELEMENTOS PROSODICOS

11. Palavras espondaicas de 3 sibalas:
Fig. 258

) S — ) T s
f_

. o .

77\ (- o o
T LG e e
1. De- ni- do. Re- ti- .to Cen- su- ra Scri- ptu- ra.
2. A- dé ro. Au- r6- ra De- v6- tus. con- for- mo.
8. Al.  ta- re. O- ra- tor. Sa- cra- tus. Pec- ca- tum.
4. Cru- deé- lis. Qui- é- tus. De- cér- no. Ae- tér- nus
Con- di- tor. De- si gno

5. A- mi- cus. Ca- pti- vus.

</> </> Y Y A

o .\‘\_i ~——

\ \\" >

Con- du- ctor.

A- Dbln- dans, Quo- cum- que, A- ddam- bro, -
A~ dér- no. Ab. 86l- vo. De- p6- sco, Co- gno- sco.
Ten- td- tor. Ap- plau-do A- méin- ter. Or- na- tus.

ptus, As- cén- do, Red- ém- ptor.

Ad- vér- sus, Ac- cé-
Re- mis. sus, Di- mit- to.

Con fir- mo, Ba- pti. smus,

00

12. Palavras espondaicas de 4 silabas:

Fig, 259
—_— = == == = — /=
o
1~ P ]/\
) [ ] ) A '
n ’ .. N )
1. Ha- bi tu- do, Ab- so0- lG- tus, A- per. ti- ra, An- te- ctir- sor
3. A- ni- mé- sus, Sal- va- t6- rem. Po- pu- 16- rum, Gra- ti- 6- sus.
3. A- du )a- tor. Be- ne- fa_ ctum, Cru- ci. 4- tus, Chri- sti- a- nus.
4. Mi- se-ré re. Can- tL 1é- na. Am- bu- le-mus. Fir- ma- mén- tum.
6. Be- ne- di co. In- i- mi- di, Ge- nu- {. nus, A- do- pti- wvus.

18. EXERCICIO: — Ouvir o disco de Solesmes: Hino “Urbs Jertisalem”
da Festa da Dedicagio das Igrejas (5.° Modo).
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[
e 0 -
L) | 0 L ] A " 2.
S s = S
1. Re-ple-bun-tur. Ju-ven-ti
i-quoé- -tem, ir- A
g. g;c]c—lt;.-crlrlxlg—:i%m' Sae-cu-16-rum. gg-ﬁ?ﬁ?u? b frur-ba-biin-tur.
4. In-no-cén-tes, ED’é:Sgll.:g;butnt Be-sti-4-rum. :;[[-_ %ll;?t-é- :;x.
5. Cu-sto-di-vit. entum. Cor-pu-léntus.

E- le-gi- sti Ad-mij-nistro.

14. Palavras espondaicas de 5 silabas:

Fig. 260

'<l> —_ = - = _ =

.

7 A

6—\&’?'@. R 71| 4 R A T (P E-A— 1

Con- fi- te-buntur. I- ni- mi- ¢6- rum. Conso- la- t6- rem. Red- empti-6-nem.

—_— = —_—=T )= = =

1/5\ - ind -
" - \-\ - \\' \ﬂ

Im- ma- cu- la- ta. II- lu- mi-na re. La- bo- ra- vi- sti.

[ ]
"

15. Palavras espondaicas de 6 silabas:

Fig. 261
—_— /= —_ > —_ =
€ - PN Za N o

Mul- ti- pli- ca- biin- tur.  Ge- ne- ra- ti- 6- ne. La- bo- ra- ve- ri- mus.
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I— —_— ) —

.

Annun ti- a- vé- runt. Annun- ti- a- vi- sti.

Devem-se cantar so alguns déstes exercicios por dia, pois é preciso que
fique cada um bem perfeito no que se refere a pronidncia, impostagdo da
voz, ritmo, melodia, intensidade e quironomia também.

VIII — REGRAS PARA RITMAR AS PALAVRAS
LATINAS ISOLADAS

Devem ser ritmados:
1 — O ESPONDEU TONICO: (palavra de 2 silabas) — O acento tonico na

1.2 silaba. e -~ O ictus ritmico na 2.2 silaba
- —  Fig. 262

A PALAVRA ESPONDAICA TONICA: (de mais de 2 silabas) — sendo que
as duas ultimas formam um espondeu

] C ri/ ta-\tem Fig. 263

2 — O DACTILO TONICO: (palavra de 3 silabas)
a 1.2 silaba recebe o acento tonico;

a ultima silaba recebe o ictus ritmico;
a silaba acentuada recebe tamhbém o ictus.

1 Do /" mi-\nus WUN!‘S Fig. 264

PALAVRA DACTILICA TONICA (de mais de 3 silabas) — sendo que as
3 ultimas formam um dadctilo :

P i\ cor-di-\_ a
W& /\ Fig. 265
. ig.

a) colocar os ictus ritinicos, como vai indicado acima;

b) proceder a regressao binaria;
c) nas palavras longas, isto é, de 4 silabas em diante, mar-

car os acentos secundarios.

Para ritma-las

Jle’-sus Fl(l)l-ri—btis Lau-dz;-ti-é Jﬁ-bi-lé-ti-g-ni-bﬁs
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EXERCICIO 16. — l{'itrr}ar as palavras que serviram para exercicio de pro-
e nuncia, no fiin dos ELEMENTOS FONETICOS, pag. 119.
EXERCICIO 17. - Compor melodia para estas palavras e dar a quironomia
N adequada, levantando-se na ponta dos pés em cada Arsis.
EXERCICIO 18. — Debaixo de cada trecho seguinte coloque o aluno 5 pala-

vras, de acdrdo com o nimero de silabas e a acentuacao.
Deve canta-las ao mesmo tempo que as ritmar

Fig. 266

/_____> < / > < / >=~
C-{— . ¢ /_m
N T C — (.. " &J_Aw__
= ~ N
mo- ne- O mo- nU- i- mus mo- nu- e- fi- mus
_— ) T ) ——

—® "= 3{—.—6/@%—
N < u N

ju- di- ci- a-  li- ter co- gi- ta- tli- O- ni- bw
——
e N
e L | - ") .\
{ ] ) [ \.
N

jus- ti-  fi- co- ti- 6- ni- bus

IX — ENCADEIAMENTO DAS PALAVRAS

Este estudo so podera ser feito completamente no 2.2 ANO do Curso,
quando forem estudados o RITMO-INCISO, o RITMO-MEMBRO e o RITMO-
FRASE.

Por enquanto, ver-se-a o indispensavel, para que o aluno possa ritmar
bem os Salmos, as Oragdes, as Leituras liturgicas. E utilizara o mesmo pro-
cesso do encadeiamiento dos T.S. na C.R.F., demonstrado nos esquemas
I bis e II bis.

Cada palavra, como vimos, possui sua melodia natural que sobe para o
acento tonico como que sustentada por uma for¢a secreta.' (0] mesmo se
da com a frase que tem a sua melodia também que sobe até o acento toni-

o da palavra mais importante. .
’ Tlt))davia a melodiIa)l da frase tem suas exigéncias: .nefzess1ta, .és _vézes,
do sacrificio da melodia natural das palavras. Tal sacrificio contribui para
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N !

u beleza da frase 16da inteira. Os anligos cantores sacrificavam muitas vézes
as palavras, porque visavam o GRANDE RITMO, isto é, o ritmo da frase
inteira, que exprime todo o pensamento musical. Cada elemento da frase
esta em fun¢ao do todo e se apaga diantc do conjunto. Respeite-se sempre

a “linha musical’. a idéia Gnica.

ACENTO FRASEOLOGICO

Ant. “In dic illa” Ant, “Stella ista”
Fig. 267
8
. + Vo4 + /
. — P
s a [ 8- ) P . 4_————=——I
] [ B (] ' [ B ? Py a- .-

a col-les fli-ent et md- gno Ré- gi mine-ra ob- tu- I¢- runt

No exemplo A, a palavra FLUENT conserva a melodia llzlllll‘:ll. do acen-
to ao passo que a palavra COLLES teve que sacri-fi'cz.lr sua lllﬂlt)d‘la em fa-
vor da economia geral da frase. O mesmo sacrificio impoe-se a palavra
MAGNO, no ex. B no qual o acento fraseolégico recai na palavra REGI (o
Tempo Composto mais alto). Entretanto, nestes dois casos as palavras
conservam seu ritmo natural. O mesmo género de sacrificio encontra-se

em muitos lugares do KYRIALE, exemplo:

Fig. 268
/
— (G~ N
a .
‘\. '\ ~ \!\
Et in térra pox ho- mi-ni- bus bd- nae vo- lun- ta-tis
e |
L] NN 8 . ) \
o .\_}/ \‘L//b‘itu —- +—§I' .\‘I/n
—\ S~ — &
Grd- ti- os 4- gi- mus ti- bi prépter mdgnam gloriam tiom
—— . |
[ ————
£ < . ._& b'.4\/ a7 a\
J\. N—— L..
.

D6- mi- ne Fi-li y- ni- ge- ni- te Jé-su Christe
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REGRAS PRATICAS PARA ENCADEIAR AS PALAVRAS

Algumas veézes nao s¢ pode por em pratica as regras para o ritmo da
te) D
palavra isolada, entio:

1 A priori, colocar o ictus sob a silaba final;

2.  Evilar de coloea-lo sob a silaba central duma palavra dactila;

3.  Evitar de coloca-lo sob um prefixo: advérbio, conjung¢io ou preposi-
¢ao monossilabicos:

4. Coloca-lo de preferéncia sob um sufixo: pronome atono, formas mo-
nossilabicas do verbo ESSE (sum, es, est, sunt, sim, sit, sint) por-
que um sufixo junto dum ependeu forima uma palavra dactilica Déus
est.

Espondeu lonico + monossilabo = dactilo Natus est

| I
Dactilo tonico — monossilabo = espondeu  Libera me Eripe me
l il \
Tendo-se um numero impar de silabas para ritmar, entre dois ictus
melodicos, a escolha sera feita por prioridade, segundo os principios enu-
merados acima.
No caso de 2 dactilos, sacrifica-se o ritmo natural de um déles.
Recordando ainda: No espondeu ha alterndncia dos ictus ritmicos e dos
acentos tonicos

) 1 n
Jus-ti-fi-ca-ti- 0o-nes

| I l

No dactilo ha coincidéncia dos ictus ¢ dos acentos tOonicos ou secun-
darios

Jus-til-fi-ca-ti-omi-bﬁs
EXERCICIOS | |
19. Recitar os seguintes trechos ritmicamente, elevando-se nas pontas dos
Pés a cada acento ténico ou secunddrio. — Nao se esquecer das quali-
dades dos acentos e dos ictus.
LAUDA SION SALVATOREM. - - BEATA ROSA.
LAUDA DUCEM ET PASTOREM. CARO MEA REQUIESCET IN SPE.
TANTUM ERGO SACRAMENTUM. ET ANTIQUUM DOCUMENTUM.
OMNIPOTENS SEMPITERNE DEUS- - ECCE VIRGO CONCIPIET.

20. Cantar as mesmas palavras, abaixando a melodia de uma segunda maior

nos ictus, assim Fig. 269
C.R.F.(B) CR.F.(B) CR.F.(B) C.RF.(A)
f__

¢ Y\HF\\',' /@\:’/@\? — LA &

Lau- da Si- on Sal- va to- rem




146

CAP. IV — ELEMENTOS PROSODICOS

IE verao que obtém o mesmo resultado — Por que sera ?

21. Recitar os seguintes trechos, ritmando-os

22,
23.
24.

-

VENEREMUR CERNUI — REDEMISTI NOS, DOMINE, IN SANGUINE TUO.
IN MANUS TUA, DOMINE, COMMENDO SP{RITUM MEUM.,

TE LUCIS ANTE TERMINUM. — TOLLE PUERUM ET MATREM EJUS.
DEFUNCTI SUNT ENIM QUI QUAEREBANT ANIMAM PUERIL

PER DOMINUM NOSTRUM JESUM CHRISTUM FILIUM TUUM.
CONCEDE QUAESUMUS OMNIPOTENS DEUS.

SANCTA DEI GENITRIX. — CANTATE DOMINO.

SPECULUM JUSTITIAE. — ET IfITERUM VENTURUS EST CUM GLORIA
DOMINE, UT VIDEO. — DOMINE VIM PATIOR.

NIGRA SUM SED FORMOSA, FILIAE JERUSALEM.

GENUIT PUERPERA REGEM. — AMICE, NON FACIO TiBI INJURIAM.
BENEDICITE OMNIA OPERA DOMINI DOMINO.

PER OMNIA SAECULA SAECULOLUM. — ViINDICA SANGUINEM.
HABUERITIS AD INVICEM. — LONGITUDINEM DIERUM.

Que diferenc¢a notou? DPor que ?

Ritmar o Salmo 129 “De profiindis”.

Ritmar a Oracao das Festas: Corpus Christi — Anunciagdo ¢ S. José.
Ritmar as 3 invocagées do Kyrie ¢ do Agnus Déi e tragar a quironomia.
Ritmar a oragao Pdter Noster, clevando a voz de uma 2.2 nos acentos

iénicos.

. Ritmar o Sanctus e tra¢ar a quironomia.
. Ritmar o Salmo 50, “Miserére mdéi Déus”.
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X — DECLAMACOES RITMICAS

Recilar “récto-tono” os seguintes trechos, observando

@) as qualidades do «acento tonico e dos acentos secunddarios;
b) a emissio clara e pura das vogais;

¢) a articulacio nitida das consoantes;

d) o pousar do ictus, com leveza c precisao;

¢)

fazer um prolongamento da voz (T C. 2) na iltima silaba antes do
asterisco. seguida de uma pausa de 2 tempos (1.2.); no fim do ver-
siculo, um T (. 2 na ultima silaba, se o versiculo seguinte comecar

no segundo tempo -—— ¢ um T C. 3, se o versiculo seguinte comecar
no primetro tempo;

) as silabas bem iguais;

&)  pequeno crescendo e decrescendo em cada hemistiquio:

h)  nas caaéncias, ritmar sempre completamente um dactilo final, sacrifi-
cando-se o ritmo do espondeu que o precede — e havendo 2 dactilos
cm seguida, ritmar, de preferéncia, o segundo:
espondeu + dactilo  térra dirigis
dactilo + dactilo  nomini Domini (Regra de D. Gajard).

i)

as vézes, aparecem 2 modos de ritmar-se, ambos certos. Escolha-se o
mais simples e natural. Cf. as 4 maneiras de ritmar, p. 161,

Salmo 66 Fig. 270
7 Dcus xmserc.\tm nosln ct bcnedlcal nobls * lllummet viltum suum super
L 21 23121 21 23121 22023121 21 21 23
nos, ct miserealur nosiri.
I 2 12121 2 123
) Ut cognoscamus in terrd \mm tuam *in ommbus Gentlhus salutare tuum 4

i [}
1 2 12 12 3121 2120231 23,12| 2|2|2|2m
Confiteantur tib'i p()pul}, Del.lS: * C(')nfltt':anu:r tib|i p(')pul} 6mn(.;s.7
! [} |
212 1 21 231 212201 212 | 21 2312 12(3)

Lueténtur ct exsultent Géntes * quomam judicas populos in aequltate,
' ! ] ]

21 21 2 1 2I2(|2) I23 |23l2l23|2l

et Géntes in tcrra dmgls 7
] '

2 3 1 2 |2 |2|2(3)
Conhtcanlur t1b1 popull Deus, conflte.mtur t1b1 popuh omnes * térn

l2l2| 2I 23I 2| 23l2l 2|23|2 l2(l2)3|
dédit frl'lch'xm Sl'll.llll.7
21 2 1 2123
Bcnedlcat nos Dcus, Deus nostc'r, benedicat nos Deus * ot métuant eum
|2|2 l 2I 2|2|23|2 | 2120123 121 2i



148 CAP IV — ELEMENTOS PROSODICOS

omnes fines térrae. Y
[} t !
21 21 2121(3)

Glérm Patn ct Flllo. * et Splrltm Sancto
]

I2I 2l 2 I2I2(I2)I 2l2l 2 l2

)'Slcut emt in pnncnpm. et nunc. et qemper * et in s'lecula saeculorum
] ] ]

l2|2|23l2l2| 23!2(I2)I2|2I2I2I
Amen.

]
2 12

Oracao “Deéus qui corda fidelium” Fig, 271

7Dcuq qui curda fldellum S‘mch Spmtue lllustmhomle dOCUlSl.l7d.1 nohnx
! ' |

I2I 2 3l2l23 l2 l2l2l2l2l2l2l(2)l 2I
in codcm Spmtu récla sapcre, J ct de c;us semper consolnlmnc gaudére.
23I2 ;2l23 l2l2(l)2l2l 2 | 2l2l2l 2 312
7 Per Christum Dominum nostrum.”Amen.
; 2 ; 2 ; 2 ; 2 |'2 .|2 :2

Licao Breve (I Petr.,, 5) de Completas:

?’Fl‘z’llr?s: S(")briil est(')t(l:, et \'igiilétc. qum ad\crs.ulus \éstcr dl.lbolus)
|

2 12 121 231 2 31212 3I23|2l 2l 21 2 12
t:lmlqu‘lm l1éo lu lens Y, cnrcmt quaerens quem devorct 7 cui rcslshlle fmlc
| 2 |2l2|2 |2| 2 | 2 I2 |2(I)2I2l2| 2|
in fide.” Tu aulem Domine,Y miserére nobis. Déo gritias.
23;2:2 :2 :2I'2 3'|2'l 2.'|2 :2 .l2.l2

EXERCICIOS : 28. Declamar ritmicamente o “Confiteor” e o “TE DEUM”

29. Declamar da mesma maneira os Hinos: “Te Lucis” — “Tantum
érgo” — “Nunc Sancte ndbis Spiritus” — “Ave Maris Stélla”
“Audi benigne Cénditor” — “Te Jdoseph célebrent” — “Véni Creator”

— “Sacris solémniis”.

30. De acordo com o modélo adiante tracar as ondulagOes ritmicas em
alguns versiculos dos Salmos e Orag¢Oes acima, indicando a forma
das C. R. F. ou dos R. S. empregados, assim como os T. C.
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ANALISE
Fig. 2712
C.RF.
1I
(\C\C\C\ C\C\C\ a2 C\C\
7D¢us misereatur nostru et bcncducat nobls |llum|n¢t

T.c. |t 2”1 2 3|l12}1 2J[1 2 3J|1 2“1 2“1 2|1 2J\1 zJ|1 B

II I II II I II I
vultum suum super nos mlurcotur nostrl

__2Jl1 2JL1 2 3]l 1 2|llﬂllﬂll 2 |2 2]

Fig, 213

ONDULAGCAO RITMICA silsbice (1

O N e Ve e g

7 Déus miseredtur nostri et benedicat nobis illuminet
' ) 1 ' ' 0 ' ]

../\—/\—/\/\/\/\/'\.’

viltum soum super nos et misereatur nostrt.
[} ] [] 1 ] ) )

(1) E' até melhor passar o traco quirondmico entre as silabas, como atrés, nos

exemplos,
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Y.

10.
11.

12.

13.
14.
15.

16.
17
18.
19.
20.
21.
22,
23.

26.
27

28.
29.

30.
JI.

QUESTIONARIO PARA UMA RECAPITULACAO

Quantlas formas parficulares havia na “prisca lalinilas™?

Donde provinham? donde lhes vinham as diferencgas ritmicas?

Que é quantidade? quanlas cspécies? qual delas seguc o latim ple-
beius? e o latim urbanus?

Qual delas supcrou? por que?

De quando dala o acento melodico? o o

Em que época apareceu o LATIM ECLESIASTICO ou LI'TURGICO?

Em que se baseou?

O Latim da Igreja sera o latim falado pelos povos bz’l_rbm-os ?
Quando desapareceu por completo u quantidade classica? que modifi-
cacoes apareceram cntio? ]
Historie, entio, sumariamente, a forimagio das linguas néo-latinas.
Compare a Arte oratoria e a Arle musical. Explique os pontos de

contacto e suas diferengas.
Serio idénticos os processos melodicos e ritmicos da Arte musical Gre-

goriana?

Quais sdo as 5 exigéncias do Canto no locante ao texto? Eslabele¢a
uma comparacgao, ponto por ponto, com as regras da recita¢ciio ora-
toria.

Quais sao os 2 elementos constitutivos da silaba?

Qual é a proniincia do Latim litargico?

Quais sdo as 3 condigoes para bem pronunciar-se o latim? pode ser
pronunciado como o portugués? por que? prove-o com as regras e
excemplos.

Que é articular?

Quais sao nossos defeitos brasileiros na pronuncia do latim ?

Qual é o valor quantitativo de uma silaba latina?

Compare as qualidades da silaba com as do TEMPO SIMPLES.
Que diferen¢a ha entre as silabas nuas ¢ as consonantes?

Explique a causa do aparecimento das liquescentes gregorianas?

Tera a silaba uma intensidade propria? e melodia propria ?

Pode-se obter um ritmo reunindo-se umas silabas quaisquer? obtém-
se também uma palavra? por que? Exs.

De que modo se realiza a unidade da palavra falada ou canlada?
Para exprimir-se numa lingua qualquer, que espécie de sons sao ne-
cessarios? e que os organiza?

Que ¢ acentuagado?

Quais sao as Ordens de fendmenos que presidem a organizacao dos
sons falados ou cantados?

Faga a distingao entre acento e acentuagdo, definindo e explicando
um e outra, com exemplos.

Quantas sortes de acuidade do acento tonico ha? Prove, por exem-
plos, que compreendeu.

Fale sobre a qualidade espiritual do Acento Ténico?

Que entendeu por Corrente de Acentuagdo? seus clemenlos? Prove-o
com exemplos.
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.izi Serd que a palavra latina pode ser ritmada?

: (:),ua'l ¢ a sintese obtida pela palavra latina? Conclusao?

:i-_l. bera. obtida esta sintese so pela acentuagdo melodica?

:ia).. Replt:\. a definicdo do Acento tonico e o modo como deve ser cantado.
36.  Que diz do ACENTO FORTE nas melodias Gregorianas?

:g Isoladamente, quanto vale uma silaba nua, consonante ou fechada?

.‘N. ?:L'ls,l.qu‘mdo se {-.f,rupam, que aconteqe? por que? € para que? .

od.  kExphque-se sobre a durag¢do das silabas antetonicas, a tonica e as
postonicas.

4U. Onde pode recair o acento tonico nas palavras?

41. Quais sdo as regras praticas para saber onde recai o acento ténico nas
palavras latinas?

42.  Compare entre si o papel das silalias: antetonicas, tonicas e postoni-
cas.

43.  Que sdo acentos secunddrios? uando aparecem? Exemplos.

44. Onde se colocam nas palavras esponddicas e nas palavras dactilicas?

40. Dé a regra e exemplos da unido da palavra espondaica e da ductilica
com o monossilabo.

16.

Por que o acento tonico da palavra latina é melddico, breve e ligeira-

mente intenso?

47  Quc entendeu por palavra-tempo e palavra-ritmo?

48. Que se faz quando, unindo-se palavias, ficam dois ictus consecutivos.?
Exemplos.

4Y. Qual é a palavra duma frase (ue nao pode fazer sacrificio do seu ou

dos seus ictus ?

50. A que planos pertencem o ACENTO e o ICTUS?

51. Como se procede pada colocar os acentos? e os ictus? Exemplos.

52. Dé exemplos de palavras esponddicas e de palavras dactilicas e as
ponha em ritmo.

53. Onde se coloca o ictus no esponden? na palavra esponddica? E o acen-
to?

54. Onde se coloca o iclus no ddctilo? na palavra dactilica? E o acento?

55. Quais sido as regras palfa o encadeiamento das palavras? Exemplos.

EXERCIC1O: 31. Ouvir o disco de Solesmes: Sanctus (IV Modo)
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SALMODIA E CONTEMPLACAO

(Revdo. P Garrigou-Lagrange o. p )
da "Revue Spirituelle” de Julho de 1932
Editions du Cerf
(Traducgdao)

“Um dos maiores meios de unido @ Deus para a alma erista ¢ o sal-
modia, que é todos os dias, uma Sequéncia da Santa Missa.
A Missa é a grande oragdo do Cristo. Continua até o fim do mundo,

pelo ministério de seus sacerdotes.
Eleva-se sempre do Seu Coragao Sacerdotal ¢ Eucaristico o ato tean-

drico de amor e de oblagdo, cujo valor de adoragao, de reparacio, de sipli-
ca e de acao de gragas é infinito.

A salmodia do Oficio divino ¢é a grande oragao da Igreja, Esposa do
Cristo. Oragdo de dia e de soite, que nao deve jamais cessar mv superficie
da terra, como nao cessa a Santa Missa.

Para os que tém a gvande honra de participar dela, a salmodia deve
ser uma escola admiravel de contemplagao, de oblacao de si, de sanlidade.
Mas, para que produza éstes frutos abundantes, a salmodia deve conservar
o que ¢ por sua propria esséncia: nao sé deve ter um corpo bem organi-
zado, de acdrdo com as regras harmoniosas, mas deve ter uma nlma. E
logo que cesse de ser a grande oracio contemplaliva, perde pouco a pouco
sua alma. E ao invés de ser um impulso, uma elevagio para Dcus e um
repouso, torna-se um péso, uma fadiga e niao mais produz grandes Irutos.

Por isso, falaremos aqui primeiro sobre a salmodia deformada ¢ mate-
rializada, Em seguida sObre a outra — a verdadeira« — que é uma liberta-
¢ao, como o é o Canto da Igreja, acima de todos os ruidos da terra.

A salmodia deformada é um corpo sem alma. Geralmente é preci-
pitada, como se a precipitagao pudesse substituir a vida verdadeira ¢ pro-
funda. A precipitagao, no dizer de S. Francisco de Sales, ¢ a morte da de-
vogao.

As palavras do Oficio sao pronunciadas, entao, sem ritmo, nem me-
dida.

As antifonas, o mais das vézes tao belas, sao rezadas mal ¢ tornam-se
incompreensiveis.

E os hinos, entao ?!

As ligoes, ndo ritmadas como deveriam ser, sao lidas como se se tra-
tasse das cousas mais indiferentes ou mesmo até tediosas. Entretanto, tra-
tu"i-SC dos esplendores da Divina Sabedoria ou do que mais belo exist’e na
Vl.da dos santos. Quer-se ganhar tempo — 4 ou 5 minutos que se consagra-
rao a cousas de nonada, e perde-se o melhor do tempo dado por Deus! O
Pa(!re de Condren dizia: “Se um patrdo falasse ao seu empregado como
multPS falam a Deus, ao recitarem o Oficio divino, o empregado creria seu
patrao louco, trapalhio”. ‘
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Além disso, |
corpo sem alma

al salmodia serin mecdnica e nao organica; como num
juxtapostas, S

» 48 parles nio estdo mais unidas vitalmente, mas apenas

uxts ao palavras que se sucedem. Nio se aprende mais o grande
senlido dum salmo; ¢ para quem procur

enlic ‘ @ apreendé-lo, decorre verdadeira
adiga, um obstiaculo A verdadeira oruagao.

. Ial sahno(h.a sera ainda uma clevagdo da alma a Deus? Talvez. ..
Mas uma elevacao retardada uniformemente,

como o movimento da pedra
langada ao ar e que tende

a tornar a descer pesadamente para a terra. En-

tretanlo, a verdadeira oragiio deve, como umn chama, tender espontidnea-
mente para o céu.

Que remédio empregar contra éste mal? — Lembrar-se das regras da
salmodia. Remédio ineficaz, se for aplicado sdozinho. O mal é mais profun-
do. E’ preciso ir até a raiz. Na realidade, haveria um remédio verdadeira-
mente eficaz ¢ que permitiria utilizar-se dos outros. E’ a(uéle que restitui-
It a alma o espirito de oragao, assim como para restituir suas fungdes a
um corpo sene alma, seria preciso tornar a chama-lo a vida.

Esta salmodia deformada mostra-nos (ue, para uma alma que nio tem
vida alguma pessoal de oragdo, a recitagao do Oficio se tornja tdda mate-
rial, um culto todo exterior. Nao tendo esta alma o habito do recolhimento,
durante o Oficio é assaltada por pensamentos extranhos a éle: seus traba-
lhos, estudos, negocios voltam constantemente 2 memoria. As vézes até,
pensamentos completamente vaos. As pessoas de vida interior mais intensa
conhecem também, as vézes, eshas miseérias; mas referimo-nos aqui aquelas,
cujo estado habitual é o desta negligéncia e em quem as distra¢goées nao fi-
cam sO na imaginagao, - - invadem as faculdades superiores. Como pode,
neste estado, uma alma apreciar as palavras divinas dos Salmos, dos Pro-
fetas, das Epistolas, as mais belas paginas dos Radres da Igreja e da vida
dos Santos, que todos os dias passam sob nossos olhos no Oficio divi-
no? ‘I'ddas estas belezas espirituais passum despercebidas como se féssem
cousas incolores e insipidas. A grande poesia do Salmista, os mais profun-
dos gritos de seu coracdo, tornam-se (ualquer coisa de esmaecido, emba-
ciado e monotono. A rotina mumifica as cousas por mais profundament.e
vivas (ue sejam, e as reduz a formulas recitadas mecanicamente. Consti-
{ui isto, em verdade, um nominalismo pratico, espécie de materialisn}o em
acdo. As faculdades superiores niao vivem e uma oragao ff:ita assim —
ficam sonolentas ou dispersadas. Sabe-se ainda que a Sinfonia do Oficio é
mais bela que as mais célebres sinfonias de Beethoven; mas, por falta de

senso interior, ndo se sabe Inais escuta-la e aprecia-la. Estuda_-se bastant(?s
vézes o Oficio divino sob o ponto de vista historico ou candnico das obri-
gacOes estritas, resumindo-se as suas divis()es:' mas é s?bretudo sob o ppn;

to de vista espiritual que é necessario considera-lo e vivé-lo. O estudo, sim!

O estudo do Oficio divino é absolutamente necessario, sob todos seus aspec-

tos. (1). . o

Nio se improvisa uma oragao sem compreer'ld.e-la. O Breviario pre-

cisa ser estudado, suas Horas vividas. Do contrarlq, torna-se puro nt.ua-

lisino. Ndo me refiro tdo somente a compreensao htellal, mas ao sentho
mistico. Aquela pode ser substituida por boas tradug¢Oes para quem nao
tenha bom traquejo do latim.

(1) Aspectos éstes: canénico, espiritual, técnico, ritmico e melédico etc. Nota da autora,
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O que deve ser, pois, a salmodia conlemplativa? O que a distingue
é, precisamente, o espirito de oragdo. Ou, ao menos a aspirag¢io que nos
leva a éste espirilo, que o deseja, o procura e acaba por obté-lo. Isto nos
mosira santidade so ela pode dar-nos, na oracao liturgica, a luz, a paz, a
alegria da verdade saboreada e amada — “gdandium de veritate”,

Este espirito de oracdo se busca, mais intimamente, na oragao. E se

perde logo que se fica apressado por terminar a oragdo cotidiana; como se
ela ndo foésse a propria respiragio da alma, o nosso contacto espiritual com
Deus, a nossa vida.

Neste espirito é que foram concebidos os Salmos. Scm ¢le ¢ impossi-
vel compreendé-los e vivé-los. “Como o cervo suspira pelas fontes de dgua
viva, assim minha alma suspira por Ti, 6 meu Deus” (SI. 2).

Se a salmodia possui éste espirito, entao, no lugar da precipila¢io me-
canica, que é uma vida de superficie, enconlra-se a vida profunda,

Nao sente necessidade a vida profunda, ue se lhe lembrem constan-
temente as regras litiurgicas, (rituais ou musicais) porque estas regras ndo
sdo outra cousa que a expressdo de suas inclinacgoes intimups. Entao, sem
vagar excessivo, pronunciam-se hem as palavras, evita-se a precipitacao,
observam-se as pausas, que sio como uma parada vital, entre a aspiracao
e a respira¢ao. Apreciam-se as Antifonas e, verdadeiramente, alimenta-se
a alma com a substincia do texto liturgico. Quem recita ou canta as ligoes,
muitas vézes tao belas, deve percorré-las antes, para nao as mutilar ou dete-
riorar-lhes o sentido. Em. ‘as lendo ou cantando, evite-se exprimir demuais
sua piedade pessoal, mas sim o grande sentido objetivo da Escritura, ex-
plicada pelos Padres. Tudo isto concorre para tornar tal leitura inteligi-
vel. E assim se vao apreendendo, daqui e dali, seus esplendores, no nmcio de
suas divinas obscuridades. Nao se procure mais ganhar quatro ou cinco
minutos; o tempo precioso dado por Deus e cujo melhor emprégo é com

Ele préprio, ndo se deve perder. Até mesmo, podendo, a alma é levada a
prolongar o Oficio na oragao mental durante alguns minutos, como os an-
tigos religiosos que, a noite, depois de Matinas e Laudes, ficavany algum
tempo em recolhimento intimo. Fala-se muito, em sua vida, destas oratio-
nes secretae, déste coléquio intimo com Deus, onde muitas vézes recebiam
as maiores luzes, que os faziam entrever o que haviam procurado antes, du-
rante horas e horas de trabalho intelectual. Entao é a verdadeira vida, c
compreende-se que a ora¢ao mental seja o espirito da salmodia. De seu
lado, a salmodia oferece a oragao o melhor alimento, a propria palavra de
Deus, distribuida e explicada como convém, de acordo com o Ciclo do ano
liturgico, com o tempo verdadciro, que coincide com o tnico instante da

imovel eternidade.

Nao é mais uma oragdo mecanica, ¢ uma oracao organica. A alma
voltou para vivificar o corpo; as palavras nio sio mais juxtapostas; apre-
ende-se o sdpro vital que as alravessa. Sem esforgco, mesmo nas horas do-
lorosas, aprecia-se a admiriavel poesia dos Salnios, encontram-se néles, luz,
repouso, forga, renovagdo de tédas as energias.



CAP IV — ELEMENTOS PROSODICOS 155

}':l] a M "eCra: Y ~ ’
v tao, na verdade, esta oragiao ¢ uma clevacao da alma a Deus, ele-
(3 e

10 nio retardada uniformemente, mas, antes, acelerada. A alma ai se
» . A) Q » Q
queima ¢ se consome sanlamente, como as velas do altar.

_hlo. Tomaz de Aquino amava, profundamente, esta bela salmodia
assiim compreendida. Conla-se que éle ndo podia conter as lagrimas, em
'.:mt:md.o a Antifona, durante as Completas da Quaresma: ‘“‘Média vita,. L
N(_) ll’l(‘l().d:l vida, estamos nos na morte: que Salvador procuraremos, se-
“nao a :I‘n, o Senhor, que podes justamente punir-nos por nossos pecados?
“l)eus Santo, Deus Forte, Santo ¢ Misericordioso Salvador, ndo nos entre-
“gucs a uma morte amarga, nio nos abandones no meio de nossa velhice,
quando nossa forca nos faltar”,

E’ a gra¢a da perseverancga final que esta admiravel Antifona pede —
a graga das gragcas — a dos predestinados.

Um dos grandes meios para nos elevarmos muito acima do raciocinio
alé a contemplagao, ao simples olhar sobre Deus, e até & unido Divina, é a
salmodia, que prepara tdio admiravelmente para a Santa Missa e que a se-
gue,

Quando se ouve a grande oragiao contemplativa em certos claustros,
sente-se passar em si a verdadeira vida da Igreja. Seu canto, a0 mesmo tem-
po, mui simples e espléndido, acompanha as palavras sublimes do Esposo
a Consagragdo Eucaristica.

Isto faz esquecer tdodas as lristezas ci da terra, todas as complicagoes

mais ou menos mentirosas, tddas as massadas impostas pelas convengoes
humanas.

Praza a Deus que esta salmodia se conserve sempre assim bem viva,
de dia e de noite.

I
A salinodia, assim compreendida, ¢ o santo repouso de que as almas
tém necessidade depois de todas as fadigas, agitagdes e complicagoes do
mundo. E’ o repouso em Deus, repouso cheio de vida, que parece de longe
com o repouso de Deus, que possui sua vida interminavel “téta simul” —
toda de uma vez, no instante inico que nunca passa e que mede a0 mesmo
tempo a A¢dio suprema e 0 supremo repouso “quies in bono amato”.

EXERC{CIO: 32. Quuir o disco de Solesmes: ‘“Memento verbi tui” Comm.
do XX Domingo depois de Pentecostes (4. Modo).



CAPITULO V

A SALMODIA

Assim se denomina o canto dos Salmos ¢ dos Canticos da Igreja.

O Canto dos Salmos passou do Culto Israelita para o Cristao, onde
tomou a forma dum canto alternado — a 2 Coros — em unissono.

Os Cdnticos Evangélicos, tirados do Novo Testamento, sao cantos de
Ac¢ao de Gragas: da Virgem Maria (o “Magnificat”), de Zacarias (o “Bene-
dictus”) e de Simeao (o “Nunc Dimittis”).

Os SALMOS se dividem em versiculos : cada versiculo, por sua veg,
compreende 2 partes distintas ou hemistiquios, indicados nos livros litur-
gicos pelo asterisco.

Para cada TOM (e sdo 8) existe uma formula salmédica especial que
deve ser repetida a cada versiculo.

A escolha da formula é designada por uma curta melodia chamada
ANTIFONA que se canta antes do salmo: o MODO da Antifona pode de-
lerminar o tom do salino; 1mas pode aconiecer que algarismo colocado em
frente a 1a. pauta da Antifona determine s6 o tom salmodico. A Antifona e o
salmo formain um sé todo, uma s6 pe¢a musical que se terniina, depois do
GLORIA PATRI, pela repeticao da Antifona.

A formula salmoddica é indicada no principio da Antifona por um al-
garismo e uma letra. Esta letra indica a nota final do tom salmddico. Se a
final do Tom Salmddico fér a mesma que a do Modo, a letra é maitscula;
no caso contrario, ¢ minuscula.

Numa formula salmédica completa, distinguem-sc:

a) a enloag¢do;
b) o tenor, chamado muitas vézes Dominante ou Corda de recitagdo;
c¢) as cadéncias 1la. da mediante, para a 1a. parte do versiculo;

2a. da terminagao, para a 2a. parte do versiculo.
A ENTOACAO

A entoacdo é o inciso meldédico que fica no comégo do salino, ligando
o fim da antifona com a dominante (sé se cantam com entoa¢ao os primei-
ros versiculos dos SALMOS; entretanto, nos TRES CANTICOS EVANGE-
L1COS, repete-se a entoagao em cada versiculo).

A entoagao compreende 2 ou 3 notas ou grupos, as quais se adaptam
outras tantas silabas.

Eis as diferentes entoacgoes dos 2.9, 52 e 8.9 Tons:
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Entoacgoes de 3 silabas (3 notas)

*i&H—Q—g— sl s aa

Fig. 214
29 (1) 59 )
0 ) " )
of S —a———a—a-

Lau-da- te Do6-mi-num Be- 4- tus vir qui

A .} .

- u—

In con-ver- tén-do

Entoacao de 2 silabas (3 nolas, das quais 1 podatus)

Fig. 275

D

6°

[

.
h——a———.—-ﬂ-——.——
S

"Di- xit DO- mi- nus

O TENOR ou TEOR ou CORDA DE RECITACAO

() {enor compoe-se de todas as notas que se cantam em unissono; 1.9
depois da entoagdo nté a mediante; e 2.9 desde a mediante até a termi-
nacao.

De um modo geral, o lugar do tenor é na dominante.

Quando a la. parte do versiculo é muito longa, encontra-se uma flexa,
(ue indicia flexao da melodia e permite, em rigor, leve respiragao.

A flexa se faz no intervalo diaténico inferior mais proximo da Domi-
nante, exceto se tal intervalo for de 1|2 tom. Logo :

a dominanie FA do 2.9 tom tem sua Flexa em RE’ (terceira menor)
a dominante DO dos 5.2 e 8.0 tons tem a Flexa em LA (terceira menor)

a dominante LA do 6.0 tom, tem a Flexa no SOL (segunda maior).

(1> Leia FA e ndo Mi.
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Adaptacdo do texto a flexra

a) o altimo acento do texto que precede a flexa, ainda cai no tenor;

b) se o acento pertence a um espondeun, a flexao se faz na silaba final
da palavra;

¢) se o acento pertence a um dactilo, a flexao se faz na Silaba atona
(penultima) ¢ se prolonga até a final, sem mudar de graugEsta
nota, onde se¢ canta a silaba atona, denomina-se SUPERVENIEN-

TE ou EPENTESE ¢ é representada por um punctum vazio. o

a) ] c)
i : |
F-.—-.—-. .- —— —— s a s @ e
vin-cu-la mc- a ti-am de dl- to vi- vi- fi-cd- bis me
.
\
.-
Fidelia omnia mandata e jus
Fig. 276
.
Noa.
Dispersit d<dit paupe ribus

Logo depois da nota pontuada da FLEXA retoma-se o TENOR.

EXERCICIO: 1. Cantar o 1.9 hemistiquio dos Salmos 146, 147, 148 e 150, nos
tons 2.9, 5.9 6.0 e 8.0 — ritmando bem as palavras e dei-
xando-as ser atraidas pelo acento da cadéncia MEDIANTE
(1). Zelar pela dicao e por em pratica o que se estdou so-
bre as qualidades do Acento.

CADENCIAS

Denominam-se CADENCIAS os pequenos incisos melodicos que, em
‘ada parte do versiculo, terminam a recitagcao que se faz no tenor, e ue sao
caracteristicas do tom. Come¢am no momento preciso em que a voz larga o
lenor para ir para o agudo ou para o grave.
As cadéncias de MEDIANTLE terminam a la. parle do versiculo. Cada
tom tem sua cadéncia de mediante particular. Ha 8, como veremos.
' | 6 e

(1) Faca-sSe, na nota que precede o acento, ligeiro apoio expressivo, que preparard o lan-
camento “arredondado” do acento.
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As cadéncias FINAIS, também chamadas terminagoes, terminam a

9, . .

t-d- parte e, como o dissemos, podem panar na FINAL do Modo, ou em ou-
la-n(_)ta, Esta .e‘scolhu diferente de nolas se faz necessaria, por causa da re-
peticao da Antifona que segue o salmo e que faz corpo com éle.

N A forma melodica desla cadéncia final vem indicada, depois da An-
titona, pelas letras ja citadas: e, u, o, u, a, e

Distinguimos 2 se¢des de cadéncins:

-k

as cadéncias de um acento

as de 2 acentos -— as de 1 acento com
notas de preparagio;

as cadéncias espondaicas e as cadéncias daclilicas.
CADENCIAS DE 1 ACENTO (espondaicas)

E’ a menor de téodas e modelada sobre o espondeu tonico (meé-o, p.
¢X.) ¢ contém sempre necessariamente 2 notas ditas ESSENCIAIS:

uma nota acentuada (acento melaodico) e

unia nota atena (a final) que a segue

, Fig. 2T

[ — " e

a) et nunc et sém-| per

b) Périit fa- ga a me

c) T per-se-quén-ti ||biis | me

(O monossilabo ou o acento secundario podem coincidir com éste acen-

to melodico: a) sém. acento principal; b) a, monossilabo; ¢) bus, acen-
to secundario).

CADENCIAS DE 1 ACENTO (dactilicas)

Quando, 20 invés de um espondeu tonico, tem-se um dactilo tonico,
utilizam-se sempre as 2 notas essenciais: uma para o acento, a outra para a
final. Mas entre as duas coloca-se a SUPERVENIENTE (para a silaba ato-

na), que ordindriamente se canta em unissono da nota seguinte: se esta
nota sobe, a superveniente sobe, ¢ vice versa.

71 S Fig, 218

I a ot a—

re- tri- bu- am Do- mi- no
¢e- xdu- di me
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A cadéncia de 1 acento (sem silabas de preparagdo) nio ¢ pratica-
mente empregada nas terminagdes, exceto o 4.2 tom salmddico. S6 gy
mediantes dos tons salmoédicos 2.9, 5.2 ¢ 8.2 a utilizam.

Fig. 279
MEDIANTES DE 1 ACENTO
ELEMENTOS 2 S 1 2 S 1 2 S 1
29 2 50 2 ge 2,
71S 1 /1S 1 - S
e [ . —0—
# o8 o018 i
excessu/mé,6 —— o servus| tu . | us saltiti mel-
in| la- §que um ex'-éu ! di me iniqui - tﬁi-
meé-us, es tu persequenti-lbus(' | me ma - ]i'-ti-g

Ouvir o disco de Solesmes: ‘‘Ecce quomodo moritur (4.° Modo) —
Resp. do Sdbado Santo e “Memento Verbi tui”’, Comm. do XX Dom. ap. Pent,

CADENCIAS DE DOIS ACENTOS

Modela-se a cadéncia de 2 acenlos no tipo silabico CORDFE JMEQ, isto
é, em 2 espondeus tonicos. Logo, compreende sempre 4 elementos ESSEN-
CIAIS (notas ou grupos). Os acentos melddicos afetam o 2.0 ¢ o 4.0
déstes elementos.

O 2.9 acento (isto ¢, o que estiver mais afastado do repouso final) se
culocara necessariamente num grau melodicamente superior ao do tenor.
Isto, alias, constitui sinal infalivel para reconhecer-se a primcira vista,
uma formula de 2 acentos (mediante ou terminagao, pouco importa: nio ha
excecao a esta regra).

(1)
elementos: 4 3 2 1
tenor_ ¥ o ® - . &
acentos : 2 1l

A cadéncia de 2 acentos pode se apresentar sob 4 formas diferentes :
(mediante do 1.2 ¢ do 6.%tons)

(1) Este SI e bemol.



4.0

a)

bh)
c)

mas raramente utilizada

qacentos
elementos:

Fig. 281

tenor

espondeu

dactilo — dactilo

dactilo — espondeu

espondeu

Notemos que

espondeu
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2 1
‘) S 3 ; S 1
—e = 0— —&— & —O0— 18—
| |
cor- . de- | meé- o
pu-| e- ri- | D6- | mi- | num
Dé6-| mi- no \ mé- o
ti- | ment D6- | mi- | num

quando se uliliza a superveniente, ¢ sinal de que apareceu um ddctilo
ou os acentos estdo com duas silabas de permeio;

que a sucessio é sempre: acento superveniente, final.
que esta superveniente, nos tons que estudamos éste Ano, isto é, 2.9,
5.0, 8.0¢ 6.9, situa-se sempre entre as duas notas essenciais e se canta
ignalmente no mesmo grau da silaba que a segue.
No 6.9 tom encontraremos uma formula de mediante de 2 acentos,

e uma terminag¢ao de 2 acentos no 5.° tom.

Vimos na pagina precedente a mediante do 6.° tom.
minar a terminagao do 5.2 tom:

acentos

elementos:

(1)

a)

b)

tenor

’

Resta-nos exa-

Fig, 282

2 1

4 S 3 2 S 1
/ /

e e e
cor- de mé- o
pa-| e- |ri Dé- | mi- | num
Dé6-| mi- | no mé- o
ti - ment | Do6- \l mi- | pum
BaA-| san | con- | ver- tam
pé-| dum | ta- 6 rum
us-| que in | saé- | cu- | lum
dé-| dit | pau- | pé- | ri- | bus
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NOTA IMPORTANTE

A SCGPERVENIENTE niao é for¢cosamente a silaba central duwm dactilo.
Existe Superveniente cada vez que os acentos melddicos estdo separa-
dos, um do outro, por 2 silabas. (Cf. acima, a partir de b).

CADENCIA DE 1 ACENTO COM SiLABAS DE PREPARACAO

Quando a cadéncia comega por uma silaba inferior a4 do tenor, é SINAL
de que esta cadéncia contém 1 ou mais siiabas de preparacdao, as quais se
adaptam os elementos da féormula melddica (notas ou grupos) que prece-
dem o acento, quer estas silabas sejam acentuadas, quer ndo o sejam.

O ultimo acento do texto se encontra entao sempre sobre o 2.0 ele-
mento da cadéncia melodica. (Esta ja bem compreendido que a nota pon-
tuada das cadéncias é considerada como o 1.2 elemento destas cadéncias)

As notas ou silabas de preparacao so se encontram nas cadéncias de 1
acento (mediante ou terminacao).

Praticamente, encontraremos no estudo dos tons 2.9, 6P e 8.9
1 silaba de preparagdo (1 nota) na terminagao do 2.° D;
2 silabas de preparagao (1 nota e 1 podatus) na terminagao do 6.2 F;
2 silabas de preparag¢d@o (2 notas) nas terminag¢ées dos 8.2 G e 8.2 C.

Fig. 283
2°D ovF
tenor sil.prep. / S F atenor sil.prepsil.prep  / S
. :
jH & —
8 m o - s = o
Sum ni- mis in | di- | e | bél-
6m | nes | pé- | pu- | L in | in- | té- | ri-
8°G 8ec
tenor sil.pr. . sil.pr. / S F tenor sil.pr. sil.pr. -’ S
6— 53— —= . —0—
H - . H
= ) 8 :
La-bi-| s e- 6- rum Cum | vul- | tu | ta-
13-| que- um | mi- hi Dé6- | mi- gnus sa- | per
glo-| ri- a Dé6- | mi- [ni in pro- | gé- | ni-

Reparar na sucessao acento — superveniente — final ’ S F que se

encontra em téda cadéncia salmddica.
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E’ inutil reproduzir aqui as formulas melddicas completas dos tons
salmodicos, pois se acham tdodas no “800” ou no “Liber Usualis”; o aluno

cna

a)

h)

deveri sabé-los de cor, assim como a seguinte regra, de grande importan-

Sao de 2 acentos todas as cadéncias de 4 notas, sendo que a la. é

superior :

sao de 1 acenlo

0 tenor;

1.0 —_ tdodas as cadéncias de 2 notas.

2.0 — tddas as cadéncias mais longas, que tém a
la. nota inferior ao tenor ou em unissono

com éste,

Antes de cantar um Salmo, o aluno deve ritmd-lo segundo as regras

estudadas, procurando por em pratica o que aprendeu sobre o Acento Toni-
co, a Corrente de Acentuagao ¢ a Nota Final,

XPLICACAO DO SEGUINTE ESQUEMA DOS TONS SALMODICOS

~ o . . v s -
Entre paréntesis a supervenienle; | = silaba de preparagdo;
v
r=qacento ténico; um - sObre a nota — apoio leve, quase imperceptivel.
Fig. 284
2°tom: cnliocéo teor medlante teor cadéncia finol
. A A A -~
’ — SOL
FALFA FA Fa FA FA FA/,\FA) FA- Aalra Fa Fa
: : - Mi
RE {RE) RE - € : (RE) RE - €
of— V0 e d
—_
fiexa
5% om: entoacdo teor mediante teor codincﬁ: finat
- - v P ~
’ — RE l RE
00 | DO DO 0O DO DO DO /7, \(00Y DO- 0O ] DO DO ooq 00
y : sn si
LA LAY LA - A ] ‘lmiaca
‘—W‘
A flexa
6%9tom entoacoo teor mediante teor cadencia hinat
A ~ A A —P . —
’ —
LA | LA LA tA LA LA _ LA LA LA b ,
oL 1SOLY SO-OL . ?
FA (FA) FA - A Fa SOL UFA) FA - A
tiexa
Btom: ¢mg¢6° teor mcgi\onu teor codLnEno finat
Y RE _‘_
oojoo 0o 0o 00_DO @/,\too)oo-o 00 DO DO s,.n (Vo)
: : 7
LA | ILAYLA- A ; .
SOL| LA
h——v—’



164 GCAP. V — A SALMODIA

CONCLUSAO

A aplicagao pratica dos tons salmoédicos a qualquer um dos Salmos nao
apresenta dificuldade, se for feita por escrito, por meio de quadros, como
no ex. atras. Mas quando se trata de cantar diretamente do livro, a cou-
sa é outra. E’ verdade que nos livros usuais, as diferencas dos caracteres
tipograficos tornam os erros quase impossiveis; mas estas modificagoes ti-
pograficas tém a sua razao de ser que devem ser conhecidas, pois nao sio
arbitrarias. Alias, podemos encontrar-nos diante de um livro privado dc
tdda e qualquer indicagao e neste caso devemos estar aptos a flazer a adap-
{agao de qualquer tom salmddico, o (que supoe serem toda a organizngao e

cxigéncias perfeitamente conhecidas.

A mais dificil é a adaptacao das mediantes ou das terminacoes a um
acento com silabas de preparacao. Neste caso, deve-se primeiro procurar o
acento ténico, e, em seguida, recuar de um ntumero de silabas correspon-
dente & preparacao.

Toédas as cadéncias tém por molde as cadéncias espondaicas; as for-
mulas dactilicas implicam o emprégo das supervenientes.

EXERCICIOS
2 Fazer o quadro do 5.2 tom salmddico, aplicando as palavras do salmo
148 — “Laudate Dominum de caelis”’, ritmando-as.

Adaptar o texto do “Magnificat’ ao 8.°© tom e canta-lo.
4. Ritmar e cantar a 2.2 parte dos salmos 146, 147, 148 e 150, nos 2.9, H.”
6.0 e 8.0 tons.

Tomar os Salmos que seguem a Missa da Quinta-feira Santa e os do En-
térro das criancinhas (“800”, pgs. 658 e 1825) e canta-los lentamente,

laplicando as regras do ritmio verbpl, sobre os 2.9, 6.2 e 8.° tons.

()

Nos exercicios orais, velar muito pela observagcao da pausa de me-
ante, que, em todos os casos, deve ser UM T C.

“QUEM NAO SE SENTIRIA INFLAMADO DE AMOR,
A VISTA DA IMAGEM DO REDENTOR ESBOCADA
MINUCIOSAMENTE EM TODOS OS SALMOS!”

FPIO X — Const. Apost. “Divino afflatu” (1.° Nov. 1911)



CAPITULO VI
ELEMENTOS MELODICOS
ou MODALIDADE GREGORIANA (1)

INTERVALOS e GRAUS, OS 3 HEXACORDES, EQUIVALENCIAS, MODO
¢ TOM, OS 4 MODOS GREGORIANOS, FINAIS, MODULACAO — TONAL
e MODAL, NOTAS MODULANTES, CADENCIAS, NOTA PIVOT e DOMI-
NANTE, CORDAS de RECITACAO, NOTAS ARQUITETURAIS, NOTA

COMPLEMENTAR, NOTAS MELODICAS, ANALISE TONAL e MODAL.
EXEMPLOS.

I—INTERVALOS e GRAUS (2)
I — INTERVALOS.

INTERVALOQO é a diferenga de altura entre dois sons. Sdo ascendentes
ou descendentes, simples (nao ultrapassam uma oitava) e todos melddicos
(executados uns depois dos outros).

Conforme o numero de graus que conl¥m, o intervalo denomina-se
e segunda maior ou menor de terceira maior ou menor, de quarta justa, de
quinta justa, e raramente emprega-se o de sexta.

Os intervalos aumentados ou diminuidos sao proscritos do Gregoriano
pois, como vimos, nao se usam acidentes, salvo o Sib.
Intervalos de

segunda maior DO-RE, RE-MI, FA-SOL, SOL-LA, LA-SI ou SI-LA,

LA-SOL, SOL-FA, MI-RE, RE-DO.
secgunda menor MI-FA, SI-DO e LA-SIb e vice-versa.

lerceira maior DO-MI, FA-LA, SOL-SI e vice-versa.
terceira menor RE-FA, MI-SOL, LA-DO e vice-versa.
quarta justa DO-FA, RE-SOL, MI-LA, FA-SLb, SOL-DO e vice-versa.
quinta justa DO-SOL, RE-LA, MI-SI, FA-DO, SOL-RE, LA-MI e vi-

ce-versa.
SXERCICIO: 1. O aluno deve saber entoar na perfei¢do os intervalos aci-

ma, levando em conta mais a relagao aritmética entre os

sons que o nome das notas: DO-SOL — LA-DO — FA-LA
— RE-SOL — SI-DO — RE-MIL.

2 — GRAUS.

Sao os nom=s dados as diferentes notas da escala, verdadeiros degraus
ascendentes ou descendentes, conjuntos ou disjuntos.

(1) No 2.0 Ano, apenas serdo dadas nocoes indispensdveis para a boa gxecugip‘ :de uma
peca gregoriana; no 3° Ano, entd@o, sera feito estudo mais aprofundado; nb préprio
repertério, Dos textos musicais gregoriands, dedazir-se-dbd- Obj,'etivamex\f% @sms mo.
dais do Canto Gregorigno. ) "‘ A

(2) Cf. os livros: “Petit Traité de Contrepoint” ¢ “Analyse Modale" ‘de M 1;13 Potiron

— (Desclée et Cie,, editores). ;
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A denominacdao dada a cada um, na miuisica moderna, conforme sua
colocagiao e fungao na escala nao ¢ usada no Gregoriano, exceto a TONI-
CA quc mais propriamente ¢ chamada FINAL, e a SUBTONICA ou COM-

PLEMENTAR da escala de cada Modo.
Existem os térmos MEDIANTE e¢ DOMINANTE, mas nao tém estri-

tammente a mesma aplicacio. MEDIANTE denomina a cadéncia ritmica
mediana que separa os hemistiquios do versiculo de um Salmo, ¢ DOMI-
NANTE, como se vera, nao é sempre o quinto grau da escala,

A denominacao SENSIVEL se afasta do Gregoriano como o diabo da
Cruz. Com -efeito, a escala gregoriana nao é um octocorde, mas um hexa-
=orde, onde a sensivel nao encontra nem lugar, nem fungao.

I — OS TRES HEXACORDES
ou as trés tonalidades gregorianas. (1)
ELLEMENTOS DE ORGANIZACAO

Sao dois  a) os INTERVALOS -— sempre diaténicos (dispostos por
movimento conjunto no Gregoriano); b) agrupam-se em TETRACOR-
DES, como na misica grega, mas ascendentes

DO RE MI FA

5 A equivaléncia entre éles é per-

SOL LA SI DO

FA SOL LA SIb
(Como o TRITOM FA-SI nao permitiria tal equivaléncia, adotou-se o SlIh).

l feita dois tons e um semitom,

Fig. 285

-
o
/ |4 o
) o
o © h
pealr-ale o
-

Desenvolvendo-se cada um déstes 3 tetracordes numa cscala melo-
dica, obtém-se trés hexacordes : (2)

DO RE MI FA SOL LA

S
SOL LA SI DO RE MI

FA SOL LA SIb DO RE

(1) “Usou-se o termo tonslidade por extenséo: O sistema tonal se caracteriza principal-
mente pelo imperialismo da tomics para a qual, direta ou indiretamente, todos os
outros graus tendem, procurando atingir esta tdnica como seu fim natural, Isto néo
se d4 com o sistema hexacordal gregoriano~. H. POTIRON.

(2) ou Tetracérdios, Hexaocédrdlos,
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Cada tetracorde traz as suas « ‘nci s i
. . : 2 R Juatro cadéncias modais inserid
HEXACORDE, que ¢ a extensao de um TETRACORDE. i

O HEXACORDE ¢ o movimento gerador da musica gregoriana, que

r:ao se inscreve no sistema octocordal. O HEXACORDE divide a escala
geral dos sons em trés partes ou trés tons: o grave, o médio e o agudo.

ESCALA GERAL DOS SONS

Fig. 286

sol

Y- )

A
(M LA

(SOL)

Os compositores da antiguidade escreviam para vozes; consideravam
serem suficientes 15 notas. Representavam-nas, como vimos, por letras
(os musicos da Idade Média se serviam também de algarismos de 1 a 15); a
oitava inferior com letras maiusculas (A, B, C etc.) a média com minuscu-
las (a, b, c etc.) e a superior com minusculas dobradas (aa, bb, cc etc.).
Mais tarde, na Idade Média, acrescentou-se um SOL (G) abaixo da nota
mais grave (A); utilizou-se o “gamma” grego para representa-lo.

Cada HEXACORDE tem, pois, 6 notas e um sO6 semitom. Os trés
HEXACORDES denominam-se :

1. HEXACORDE NATURAL DO REMIFA SOL LA. (Semitom: MI-FA).
2. HEXACORDE DO BEQUADRO SOL LA S1 DO RE MI. (Semitom: SI-DO).
3. HEXACORDE DO BEMOL FA SOL LA SIb DO RE. (Semitom: LA-SIb).

E’ pela teoria hexacordal que a arte grega e a arte gregoriana se en-
contraimn na mesma base.

A Idade Média reconheceu a independéncia dos Hexacordes. Em sol-
mizagdo, transpunham-se entdo, os Hexacordes do Bequadro e o do Bemol
para o Hexacorde Natural, considerando todos os semitons com o nome de
MI-FA.

O Hino “UT QUEANT?”, donde Guido d’Arezzo tirou o nome das notas,
nio tem o SI. Guido d’Arezzo ndo ultrapassou o Hexacorde NATURAL: DO
RE MI FA SOL LA.
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b) o segundo elemento de organizagao ¢ o SEMITOM. Sao urés
MI-FA, LA-SIb, SI-DO. Sua fung¢iao consiste em indicar a formag¢ao tonal de
cada divisdo da peca, visto como caracterizam os {rés HEXACORDES.

Determinar os semitons, e, consequentemente, os Hexacordes dos se-
guintes trechos, depois de transcrevé-lo em notagao moderna

Fig. 287
' e
MISSCIX‘
e L T T
+ — T% ] L

Ky- ri- e¢ e-' le- i- son

e
- —=

Ant. de ¢ -2 . I
Véspcrosv o l " l& a- i t- a.

Di- xit DoO- mi- nus D6- mi-no me- o Seé- de a déxtris me-is

Miss:Xlet’—_ﬁ - H; ?.

Ky- ri- e c- le- i- son

A mudanga de lugar dos semitons ¢ uma das causas de diferenciagao
dos quatro modos entre si, e indica a fun¢@o modal de cada cadéncia.

O FIM da divisao da escala melodica em Tetracordes e Hexacordes,
¢ separar os dois térmos do TRITOM — ¢ “diabolus in musica” Nao ha
Tetracorde do Tritom: FA-SI.

O TRITOM. Sendo a escala modal a juxtaposi¢cio de 2 tetracordes,
os dois térmos do TRITOM (quarta aumentada FA-SI) ficam separados. O
FA pertence ao Hexacorde Natural ¢ o SI ao Hexacorde do Bequadro (1)

4 Fig. 288

> <7 &%
f I 1

Hex. do G Hex. Nat.

E eis porque se adotou o SIb o TRITOM impedia a equivaléncia dos
Tetracordes, logo dos Hexacordes também: FA-SIb ao invés de FA-SI

(1) Os exemplos véio transcritos em notacdo moderna para favorscer a clareza grafica.
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Note-se, para estudos futuros, que o SOL e o LA sao notas comuns aos
3 Hexacordes. O RE pertence ao Hexacorde Natural no grave e aos Hexa-
cordes do Bequadro e do Bemol no agudo. O MI e DO ao Hexacorde Natu-

ral no grave e ao Hexacorde do Bequadro no agudo. O FA, ao Hexacorde
Natural e ao Hexacorde do Bemol.

Sera que nunca, em gregoriano, estas duas notas FA-SI se aproximam
uma da outra? — Pode se apresentar éste caso. E se ndo houvesse tantos
SIb grafados erradamente nas melodias gregorianas, éste caso seria mais
frequente ainda. O que se da, porém, é o seguinte quando o FA esta
aproximado do SI ou vice-versa, uma destas notas ¢ complementar, mesmo

vindo uma apos outra. Nao é a mesma coisa que o TRITOM em fungao. Ex.:
trecho do 6.2 Resp. de Matinas da 6a. feira Santa:

r

!T
8. I NE A Fle. 291
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II—EQUIVALENCIAS

Tomando-se 0 HEXACORDE NATURAL por base, o Hexacorde do
Bequadro é sua equivaléncia, a nma quinta justa acima- ¢ o Hexacorde do
Bemol, a uina quarta justa acima:

-4

Hexacorde do Bequadro
Fig. 292 0
[ 4 - 2
/ e
Hexacorde Natural » e
v 1 2 3 4 5 6
[ v
e o
® 2 Hexacorde do Bemol
- ° 2
o -
Graus: 1 2 3 4 S 6 7 be ®
[ PR N
rJ
1 2 3 4 S 6
\

Estas escalas sao equivalentes, mas sao independentes entre si. Cada
uma tem sua fungao, seu Ambitus, dentro de uma toralidade que repre-

senta.

Logo, para se reconhecer, praticamente, um Hexacorde, procurh-se
primeiro o semitom : se for MI-FA, trata-se de uma evolu¢gao no Hexacor-
de Natural — se for SI-DO, no Hexacorde do Bequadro e se for LA-SIb, no
Hexacorde do Bemol.

EXERCICIO: 2. Determinar os Hexacordes no KYRIE, GLORIA, SANCTUS
e AGNUS da MISSA IX.

IV—- MODO E TOM (tonalidade)

Uma composi¢gdo musical pode utilizar, para desenvolver-se, uma
por¢do maior ou menor do que se denomina ESCALA GERAL DOS SONS.

Mas em todos os casos, deve-se estabelecer o repouso definitivo da obra
musical num som escolhido como ponto de partida desta escala parcial.

Este som escolhido determina a TONICA ou FINAL.

A maneira em que estao dispostos os intervalos, isto é, a ordem dos
tons e dos semitons no interior desta escala, em relagao a éste som esco-

Jhido, determina o MODO.
O MODO ¢é, pois, ‘““a maneira de ser de uma escala, conforme o lugar

nela ocupado pelos tons e pelos semitons.”

E’ importantissima a distingao que se deve fazer entre éstes 2 térmos:
TOM c¢ MODO. Verifiquémo-lo, comparando os fragmentos melddicos
na pagina seguinte e as escalas donde sao éles tirados:

S5a. justa

4aq. justa
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Em relagao ao fragmento A: o fragmento B é mudan¢a de TOM; o frag-
mento C ¢ uma mudan¢ga de MODO; o fragmento D ¢, ao mesmo tempo,
uma mudan¢a de TOM e de MODO.

A mudanga de TOM, como se vé nao passa de uma simples TRANS-
POSICAO, nada modificando no carater da frase melddica.

A mudanga de MODO, pelo contrario, da 4 frase um carater completa-
mente diferente.

A muisica chamada *“moderna’” (por oposi¢ao a antiga) utiliza todos os
tons possiveis.

*No Canto Gregoriano, o TOM nao é uma questdo de escrita e nao tem
relacao com um diapasao fixo (ou se quiserem, com a altura absoluta dos
sons). Os escribas escreveram INTERVALOS e a escolha do TOM escri-
to foi determinada, na maioria dos casos, pela pobreza do sistema de es-
crita que s6 admitia a mobilidade de uma 1inica nota — o SI bequadro ou
bemol”.

(H. POTIRON, Metre-Capela da Basilica do Sacré-Coeur de Montemartre, Paris,
e Professor de Modalidade Gregoriana e de Acompanhamento Gregoriano n%
“Institut Grégorien de Paris”).

E’ a armadura da Clave que, na misica moderna, determina os TONS
na cescala geral dos sons, isto é, os semitons mudam de acordo com @ arma-
dura. .

3. Cante o aluno a escala de DO maior e DO menor, a de SOL maior e

SOL menor, a de FA maior e FA menor, procurando ouvir bem o lugar dos
semitons.




1 — O MODO MAIOR, estabelecido em DO '7

2 — O MODO MENOR, estabelecido em LA /
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Nos MODOS, porém, os semitons nio mudam. Cante DO maior, SOL
maior, FA maior e depois DO menor, SOL menor ¢ FA menor. Compare.

O TOM da cor, um sentido meldodico ao MODO. Ambos pertencem
ORDEM MELODICA: o MODO marca os intervalos ¢ o TOM marca a agu-
deza ou a gravidade dos sons.

A unidade das pegas é assegurada por acidenies mrodais. Também no
Gregoriano isto se d4a, como veremos a seguir,

As modulagdoes sao o PIVOT da composicao gregoriana. As mais belas
pecas sao escrilas em diversos Modos. A tal ponto as melodias gregorianas
modulam que o algarismo colocado no inicio de cada peca determina ape-

nas o seu MODO FINAL.
Nao se deve confundir o Modo com o TOM SALMODICO (1) (Sao 8 os

tons salmodicos) .Este ¢ uma simples formula melodica — ha 8 formas,
como vimos em capitulo especial.

V — O0S 4 MODOS GREGORIANOS
Quanto ao MODO, a musica moderna, ao menos teoricamente, so co-

nlhece

Fig. 294

e
I}

Na muscia dita *“antiga’”, as escalas podiam se estabelecer em qual-
quer grau da escala, da oitava de DO-DO. “Como a escala ¢ e s¢ conserva
diaténica, disto resulta que o lugar dos tons e dos semitons em relagio com
a tonica fica modificado cada vez, conforme o ponto de partida adotado;
assim, eleva-se a 7 o nimero de Modos diferentes” (D. Gajard). Fig. 295

!

(1) Toada, férmula melédica, Nada tem com tonalidade,
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Por isso os i X ;
binacdn do wn; ;?:lllllft(;sn:a(; se:hum necessidade da HARMONIA (com-
Sons s 08 ) . melodis stava; i i
bela; a Harmonia |he estrugaria I s bastava: el era livrs, niea.
¢ <

15 & a beleza. “O si al ¢
melodico. A Harmonia pode © 1‘r -'\" O stetna modal & antes de tudc
procurar néle uma tradug¢ao; mns, histérica e

esteticamente, o sj
iIstema modal s i :
al se ¢ ] intoni

cada um dos 7 gran, Hode e F f1phc'a a monodia, Na escala dintdni e
Mas esla 1onice néo‘(- . qmb;‘lf!lmllca duma escala de uma oitava modal
‘ _ : 0 S tnal em virtuy ao ri .
como no sistema tonal. Os sonsg i de'dc onte o ain TigoMOSY:
cimento ¢ ndo oS0 d - sons sc encadeiam livremente e sem constran-
s < d H 3 1
o pop o S0 ominados pelos encadeiaimentos harmoniosos (que ten-

o er e ntese absoluta da oitava” H. POTIRON. Eis a diferenca es
S(‘n(‘ . Q ry O s v, . * < ¢ .

al dos 2 sistemas. No Canto Gregoriano os Modos se reduzem a 4 e tém

l'(‘sl)(‘(‘li\'lll“(‘l’ltc, como ])()I]t() d ] ( VL, as as RE FA
e p'cll'tld'l' no GRAVE 5

. . . - . ll()t Pl

.\()IA, na escala (‘hﬂ]“':lda “ﬂiltlll'lll" H ‘ ’ L\IL ,

) MODO de RE chama-se PROTUS.

O MODO de MI chama-se DEUTERUS
« < - - S.
O MODO do FA chama-se TRITUS.

(2 MODO de SOL chama-se TETRARDUS.
Estas 4 escalas utilizam Unicamente o “material” do DO.

Vejamo-la (deixando-se de parte o papel da nota mével SI ou SIb):

— - —

Protus RE MI FA SOL U\ SI DO RE|
| Yo Yo

Deuterus MI FA SOL LA SI DO RE Ml

Yo | Y2

Tritus FA SOL LA §I bb RE MI Ff’l
' 1/2 Yo

, | —

Telrardus SOL LA SI DO RE MI FA S()L|

Y2 Yo

Como se vé, os semitons se encontrnm entre MI-FA e S1-DO, sempre.
E a partir da FINAL de cada MODO acha-se a sua QUINTA (uc sempre se
cncontra no centro da escala :

Final Quinta Modo

RE LA PROTUS

MI SI = DO DEUTERUS

FA DO TRITUS

SOL RE TETRARDUS |

Ha duas maneiras de utilizarem-se as escalas, por ex.:

1 Toma-se a escala (senilo sempre de fato, mas a0 menos de direito) desdc
0 1.9 grau até a oitava superior (RE-RE): RE MI FA SOL LA SI DO RE.

9. Como que parn evitar subir muilo alto demais, toma-se desde o 1.0 grau
até o 5.9 inclusive; mas, pelo contrario, desce-se até a 4.2 abaixo do 1.9
grau: LA SI DO RE MI FA SOL LA.

Ja que existem QUATRO ESCALAS e DUAS MANEIRAS de utiliza-las,
conclui-se: DEVE HAVER 8 TIPOS DE MELODIAS GREGORIANAS —
8 MODOS.

Recorde-se: Ha oito tons salmédicos e quatro modos :em duas segoes: au-
ténticos e plagais.
Nota importante: O auténtico e o plagal tém a mesma final on tonica modal.
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Final Quinta
r r
i pentacorde = tetracorde
— I |
2 X2 I )
1.° Modo RE MI FA SOL LA SI DO RE . Auténtico
D i Protus
2.9 Modo | LA SI DO RE MI FA SOL LA ' Plagal
D
|
tetracorde pentacorde
|
Wy 8
3.9 Modo MI FA SOL LA SI DO RE MI iAuténtico
_ D i Deuterus
4.° Modo|SI DO RE MI FA SOL LA SI | Plagal
D
—
R —_— R . ‘
5.0 Modo FA SOL LA SI DO RE MI FA | Auténtico
D | .
Tritus
6.9 Modo DO RE MI FA SOL LA SI DO Plagal
D
|
|
|
|
7.° Modo SOL LA SI DO RE MI FA SOL | Auténtico
,' b ‘Tetrardus
I
8.© Modo ~RE MI FA SOL LA SI DO RE Plagal
| D
! I v o
i
|

(D = Dominante, no quadro acima).
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Resumindo
DOMINANTE LA 10, 40 ¢ 6.0 Modos

130 3.9, 5.9 ¢ 82 Modos

FA 2.0 Modo

RE 7.0 Modo.

Os MODOS AUTRN incipai 3

dos impares: 1. 3, 5, 7 TICOS (principais, agudos, superiores) sio os Mo-
Os MODOS PLAGAIS i iv ; :
dos pares 2, 3. 6. " (obliquos, derivados, inferiores, graves) sdo os Mo-

Os Modos Plagais

nao terminam na nota gr
_ | A0 | ave de sua escala, mas na
nota final do Modo Auténtico correspondente. Assim ’

O 1.9¢ 2.° Modos tém a final RE.
O 3.9 ¢ 42 Modos tém a final ML
O 5.9 e 6.° Modos tém a final FA.
O 7° e 89 Modos tém a final SOL.

O PLAGAL tem por nota inicial d o a ¢ N :
AMODO AUTENTICO 220 Mot e sua escala a DOMINANTE de seu

ILA — 40 Modo: SI — 6.0 Modo: DO —
8.2 Modo RE.

Cf. acima o quadro da formagao dos Modos; éste quadro mostra gue
o PENTACORDE (a quinta) é mesmo no AUTENTICO e no seu PLAGAL;

e que sO o tetracorde (a quarta) ¢ superior,agudo, no AUTENTICO e in-
ferior, grave, no PLAGAL.

VI—FINAIS

ou as QUATRO NOTAS de BASE, isto ¢, as QUATRO TONICAS.

Para julgar-se definitivamente a natureza do Modo, diziam os Antigos
deve-se esperar a tiltima nota de uma pega musical. “In fine judicabis”.
(Guido d’Arezzo).

E’ verdade que se coloca no inicio da pe¢a, a esquerda da primeira
pauta, um algarisino, indicando o Modo atribuido a pega. Sera que esta
ctiqueta indica ser a pega unimodal? — Nao; de modo absoluto, nao.

“Ndo se deve tirar a griori, a conclusio de que o MODO FINA!, é
sempre o MODO INICIAL. Nao se pode fazer uma sintese modal, pois a
unidade modal é uma ficgdo enganadora. Deve-se fazer a analise da pega,
passo por passo, de cada inciso, dz cada membro ou frase, qualificando-as
uma por uma. E verificar-se-d que a FINAL nio é sempre a mesma TONI-
CA INICIAL” (Mr. Henri Potiron). ]

Sio justamente estas modulagoes que dio A peca o encanto da varte-
duade e facilitam a disting¢do dos periodos.

A FINAL E’ O PONTO DE ATERRISSAGEM DA MELODIA. Ela da
ia sensac¢ao de repouso.
| Tu?io depense do HEXACORDE. O papel do SI bemol ou bequadro ¢
nuito importante.

o 0O Slpbemol intervémn para caracterizar a tonalidade comandada pelo
FA, completamente independente da tonalidade de SOL, com o SI bequa-
dro.
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A fixidez dos MODOS ¢ apenas teorica. Veremos que cada MODO
gregoriano tem seus habitos e que todas as pegas gregorianas nao sio com-
postas num s6 HEXACORDE, isto ¢, na linguagem da masica moderna, nu-
ma tinica tonalidade. Mas o sistema tonal gregoriano nido usa a mesma téc-
nica. Vé-lo-emos.

As melodias gregorianas modulam muito nos trés HEXACORDES da
escala gregoriana. Eis porque so é a CADENCIA FINAIL que ¢ determi-
nada, precisamente, pelo algarismo do inicio da pega.

VII — MODULACAO — NOTAS MODULANTES

Na musica moderna, MODULAR ¢ mudar dz tom, alterando uma ou
diversas notas do tom inicial.

“Em Canto Gregoriuano, nao é tal. Nao ha alleragoes, exceto o Slb. As
aproximagoes do SIb e do SI bequadro, pouco frequentes ¢ nunca crom:ti-
cas, nao criam uma atragao comparavel a da nota sensivel. Nao ha sintese
harménica. Nao ha fusao intima entre os dois térmos do Tritom. Niao ha
SENSIVEL, ao menos nas melodias auténticas. A MODULACAO sc faz
pois, suavemente, sem atragao violenta e a composi¢cao extremamente varia-
da e mével em sua modalidade conserva perfeita unidade. Nao se deve pro-
curar na estética de nossas melodias litirgicas as modulag¢ées imperiosas,
agudas, da musica classica. Mas cm gregoriano as modulagoes sao tam-
bém reais e tém o mesmo papel consirutor. Somente, nao se deve abordar
o estudo destas modulagées com o mesmo espirito; deve-se sitcudir um pou-
co os habitos contraidos no estudo da musica classica” (Potiron)

Ha trés espécie de modulagoes: uma tonal, uma modal ¢ uma tonal-
modal.

Chama-se tonal (herxacordal) a modulagao, quando sc passa:

a) do Hexacorde natural para o Hexacorde do Bequadro (isto ¢, para uma
quinta acima ou uma quarta abaixo);

b) do Hexacorde do Bequadro para o Hexacorde Natural;

¢) do Hexacorde Natural para o Hexacorde do Bemol (isto ¢, para uma
quarta superior ou quinta inferior).

Exemplos -

._'/‘ I _ ;
J L 1 | 1 !
Hex. Nat Hex. do h Hex. do h Hex Nat
) g— bk
6 —a o A, ) |
L ] |

Hex. Nat. Hex. do b
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Chama-se modal, quando a melodia passa de um Modo Relativo (1)
para outro, dentro do mesmo Hexacorde :

Cf o Gradual “Omnes de Saba”, da Epifania:

1.2 frase: 1.0 Inciso faz cadéncia em Tetrardus SOL — o 2.2 Inciso em
Protus LA ambos sao Modos Relativos do Hexacorde do Bequadro.
b) tonal-modal, quando a modulagio se faz por mudanga de Modo, num

mesmo grau, o que supoe um cromatismo latente, devido ao emprégo
sucessivo do bemol e do bequadro

1) Y ,lv .
1 T Fig. 297

Hex. do h Hex. do b

Toda modulagio tonal ou modal enriquece ¢ embeleza a pega. Da-lhe
relévo, firmeza, variedade — um cardter, enfim, 4 cadéncia de um mem-
bro importante ou de uma frase.

NOTAS MODULANTES

Logo que se toca nestas notas, elas atraem a melodia para uma in-
cursao no Hexacorde de que fazem parte. Sao

1. O FA com as notas inferiores: FA MI RE DO ou simplesmente FA RE,
FA RE DO ou FA DO. Introduzem no Hexacorde Natural. Ex.: no AL-
LELUIA do XXIII Dom. depois de Pentecostes Fig. 298

* i 1 L
a 1 T
_=__= F-. n ({9 (] ]F lh _:l I'LIE IE ll'. . _|0;.=A ;I%_aA____
a8 il .. .-
| I - | l
Hex do j Hex. Natural
]

2. O SI, que sozinho modula. Ex. comm. “Vidimus” da Epifania
Comecga a Antifona no Hexacorde Natural com cadéncia em Protus RE.
Soando o SI em Stellam, entra no Hexacorde do Bequadro.

3. O SIb modula com as notas inferiores; o SIb ¢ pedido pelo FA (Tetra-
corde FA-SIb), principalmente apoiado no LA (Pivot). Maso Sl‘b.pod'e
modular sozinho quando se acha na cadéncia. Ex.: no Ofertério da

festa de S. Miguel Fig. 299

a hexacorde, por ex, DO
1) Modos Relativos sio os que se encontram num mesmo X °
@ Hexacorde Natural: DO Tetrardus, RE' Protus, MI Deuterus e FA Tritus sio rela

tives entre sl.
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pi\:o( n.mod.

I
{ b .
7'. <
Ste- ' tit An- ge- lus
I |
Hex do b

VIII —-CADENCIAS

] -

A palavra CADENCIA emprega-se no senlido ritmico. E' ritmica por
sua natureza. Pode ser definida ou suspensiva ou interrogativa etc., mas é
sempre um fim de grupo, é thesis. Uma cadéncia pode ser ritmica sem ser
modal. Pode ser modal, sem ler grande importancia ritmica. Muitas vé-
zes, porém, as duas se correspondem.

Em MODALIDADE deve-se dizer: formula melodica de cadéncia que
determina o Modo. Estas mesmas formulas podem se encontrar onde niao
exista Cadéncia. Ex.:

Fig. 300
L (iér de ]

Tetra rdIJ_s_ SOL

Nunca deveria haver uin SEMITOM numa Cadéncia, para evitar certo
efeito de SENSIVEL que o Gregoriano proscreve.

A Sensivel é tao anti-gregoriana, que os Modos (exceto o TRITUS)
fém sempre uma subténica, isto é, intervalo de um tom abaixo da FINAL
(cf. 2.0 Livro, a Estrutura de cada Modo). E’ por isso que muitas pecas em
TRITUS apresentamn equivocos com o TETRARDUS, porque os escribas
tinham por preocupacao evitar o semitom.

IX — A NOTA PIVOT — A DOMINANTE — CORDAS DE RECITACAO
— NOTAS ARQUITETURAIS.

1 A NOTA PIVOT

A NOTA PIVOT é de suma importancia na composi¢ao gregoriana.
Para operar-se a passagem de um Tetracorde para outro ou de um Hexa-
corde para outro é necessario uma espécie de ponte, de dobradi¢a a fim de
que esta passagem se dé semn choque. Este agente de ligagao, éste patamar,
esta espécie de plataforma giratoria entre os DOIS HEXACORDES ou TE-
TRACORDES é a NOTA PIVOT. Seu proprio nome indica sua fun¢iao de
cixo de téda rotacao e modulacao melodica.
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NOTA PIVOT ¢ aquela que liga dois hexacordes para facilitar a modu-
lacdo, sem choque.

Quando a NOTA PIVOT nao exerce sua [ungao, isto ¢, nio tem os
clementos puara exercer seu papel de liame, é sinal de que a pega ¢ hexa-
cordal, estad composta s6 num Hexacorde. Neste caso a NOTA PIVOT ¢é
apenas a Dominante do Modo. Ex.:

Fig. 301
dominante
&—H—\ - =
[ Ant. a - a
Ant. & = = ! . @ * i_s ¢ @ A
— e 8c =
la e a

L
a | . .
+ 4 —a—

D6- mi-ne cla- mavi od te, e-xaudi me

L |
L | Hex. do

Hex. Natural

Lauda- te DO-mi- num de cde- lis

As modulagdes, que permitem a NOTA PIVOT exercer sua funcao,
provam bem que os TRES HEXACORDES SAO INDEPENDENTES entre

si. Ex.:
Fig. 302
[ } L
Ant. - ' ,ﬂa—& ’ ; — R
VIF ' -
Tpivor j 4'—. a *' . R
P&- ter, ma-ni- festa-vi no-mentium  ho-mi- ni- bus quosde-dis-ti mi- hi;

| | | { ]

Hex. Nat. Hex. do b Hex. Nat.
pivot &P"t
e b Tl v .’-\. ﬁ
ah\'_ﬁ a *— ' " i- o | a .
.?¢ J ! j - _ i ﬁ )
Tpivet

nunc  Gu-tem Ppro € s ro6- go non pro mindo, quia ad te va-do, al-leld- 1a.

1 I | J

Hex. Nat.
Hex. do b Hex. do j
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2 — A DOMINANTE

Nao a confundamos com a DOMINANTE das esaalas modernas.

O papel da DOMINANTE nao consiste em definir a natureza das esca-
las dos Modos. E’ primordial o seu papel no Canto Salmadico. Pois, fa-
lando-se propriamente, os Modos niao tém Dominante. Os Tons Salmddicos,
sim, a tém.

Sao trés as caracteristicas da DOMINANTE. Ela pode ser:

a) a NOTA PIVOT ou nota de ligacao entre duas tonalidades (Hexacor-
des). Foi esta NOTA PIVOT que deu lugar a escolha da DOMINANTE
de cada Modo, por causa da influéncia de equilibrio e de seguranc: que
exerce esta nota de ligacao;

b) a CORDA DE RECITACAO ou Tenor ou Teor ¢ uma nota repetida uc
tem por fim alongar ou diminuir a melodia. Sao utilizadas nos tons

salmddicos e a éles interessam. Nao definem a natureza das escalas nio-
dais. Cada Corda de Recitacao vem seguida por uma formula de cadén-
cia. Nunca se oniitira esta cadéncia; mas, sendo necessario, pode-se
omitir a Corda Recitativa. Muitas vézes a Dominante do Modo coincide
com a Corda Recitativa do Tom Salmddico. Cf. o Gradual do IX Domn.
depois de Pentecostes. Convém relembrar aqui que, em se tratando do
canto salmddico, a palavra TOM é tomada em acepg¢ao particular. Tom
salmodico e formula melddica sao sinonimos.
¢) as NOTAS REPERCUTIDAS LONGAS ou NOTAS ARQUITETURAIS

Acontece que a Dominante do Modo coincide com as NOTAS ARQUI-
TETURAIS. Cf. o Gradual do 5.2 Modo “Exaltent eum” do Comum dos
Papas, o Intréito ae um Martir nao Pontifice “Lnetabitur”, e o Allcluia
e versiculo de uma Matrona nao Martir, no Tempo Pascal.

Denomina-se Nota Arquitetural o térmo superior de cada um dos sc-
mitons caracteristicos dos Hexacordes, isto ¢: o FA (mi-fa), DO (si-do)
— o SIb (la-sib), respectivamente, nos Hexacordes Natural, do Bequadro e
do Bemol. Note-se que é nestas notas que se encontram, principalmente, a
distropha, ja tristropha, e a bivirga; as repercussaes, enfim,

As Dominantes do 2.0 Modo, do 5.0 e do 8.2 (1) estao neste caso. Nada
para se admirar, pois, que estas Dominantes sejam repercutidas., As ou-
tras Dominantes sdao objeto de estudo especial seja por causa da origem
dos Modos, seja por causa das deslocagOes operadas pelos escribas (2).

Ofertorio da EPIFANIA Fig. 303
%
- - ’ ) -
5. w o A .
! L i J v "
Re¢- ges Thdrsis et in- su- lae mi- ne- ra of- fe- rent.

(1) O 3.° Modo também, mas pede estudo em separado.
(2) Térmo usado para designar os que escreviam a musica, como hoje uma pessoa que

a escreve sob ditado musical.
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E:F nota\'e’]’ a 1nsisténcia do DO nesta melodia. Conferir também o Gradual
=Xsurge” do III Dom. da Quaresma.

*'\ DOMI'NANTE da um carater preciso, nitido a pega.
' { Dominante, diz D. Mocquereau, ¢ uma nota que marca a altitude
media, em térno da qual o canto evolui em seu v0o”,
A DOMINANTE ¢ uma ténica secundaria. (1) E’ a nota de repouso

passageiro, mas nunca ¢ nota final. Nos Modos Auténticos ela é a primeira
nota do Tetracorde superior.

Fig. 304
e - o9
3 a N a o >
ULQJ—F / 5 -—O
‘_"HD )V [=)
L/' ,
Protus Deuterus (teorico)
o nl —) o @
f PY a — _J ] o .___—
Tritus Tetrardus

Em Gregoriano, a DOMINANTE nem sempre é a QUINTA, porque a
escala se divide em dois Tetracordes.

A melodia gregoriana evolui em um Tetracorde ou Hexacorde, exceto
no Tetrardus, que se estudara posteriormente. Se passa para outro Tetra-
corde ou Hexacorde, ela se desloca, modula tonalmente.

Quando a melodia passa para o segundo Tetracorde, o repouso se faz
na primeira nota déste Tetracorde superior. Por exemplo, no 1.0 Modo:
se a melodia estiver no 2.9 Tetracorde LA SI DO RE’, o repouso se faz em
LA. Esta nota (Dominante do MODO) se torna uma Toénica secundéaria,

mas nao pode ser a final de uma peg¢a (exceto nos Modos transpostos). To-
davia nela se faz um repouso:

Fig. 305
Missa IV
[ B ‘ 1 \
S 1’ . ] [
1. |h 1 ' l. 1'.' - : LJ-.__.__;“
' [ ] % 19 = :'
Ky- ri- e - le-i- son.

Recordando e resumindo:

Nos MODOS AUTENTICOS, a DOMINANTE ¢, pois, a primeira nota
do Tetracorde superior. Se a 1melodia se contenta do Tetracorde ou do He-
xacorde onde se constréi o Modo em que esta escrita, a quinta nota é ape-
nas DOMINANTE (ex. A). Se, porém, a nielodia se desloca para o Tetracor-
de ou Hexacorde superior, aparece a fungao da NOTA PIVOT (ex. B):

Fig. 308

(1) Como INICIAL dos Modos plagais,



dominante
b)
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pivot

1%_# 2. "= '1_%. —5 ”

¢ .
- ne-di- N 3. .
Be- ne-di- ca-mus Do Mi- ne

Be- ne- di- cd-mus Do- mi-no

] | L

Hex. Notural Hex.Nat. Hex. do

Isto se verifica no 1.9, 5.0 e 7.0 Modos, isto ¢, no Protus, Tritus, ¢ Tew
trardus auténticos, cujas DOMINANTES sdo, respectivamente: LA, DO
e RE,

Quanto ao 3.2 Modo (Deuterus Auténtico) ha uma varianle, A spga
FINAL ¢ MI, logo a DOMINANTE deveria ser SI. Outrora o era. Mas a mo-
bilidade da corda SI (bemol ou bequadro), e a proximidade do DO atrairam
para esta nota a DOMINANTE, principalmente a Dominante salmoédica
(Corda de Recitag¢do ou Tenor ou Teor). Motivo: foi para evilar a sensagio
do TRITOM ,intervalo tao estranho e tao dificil que foi denominado “dia-

bolus in musica”.
“Existem trés correntes de opiniio sobre :a DOMINANTE do 3.2 Modo:

os Modernos pendem para o SI;

Os Conservadores a mantém no SI;

os “ARTEIROS” a fazem subir ao DO...”.

Mantendo-se o SI conserva-se a fisionomia do 3.° Modo. Estuda-lo-

emos no 2.0 Ano do Curso.
Nos MODOS PLAGALIS, isto é, no 2.9 no 4.9 no 6.° e no 8.° Modos,

da-se o seguinte:
no 2.9 e no 6.2 Modos (o Protus e o Tritus) a DOMINANTE se achh uma

terceira acima da FINAL (o 2.9 Modo tem por FINAL RE’ e por DOMINAN-

TE FA; o 6.° Modo tem por FINAL FA e por DOMINANTE LA);
no 49 e no 80 Modos (o Deuterus e o Tetrardus) a DOMINANTE se acha

uma quarta acima da FINAL (o 4.° Modo tein por FNAL MI e por DOMI-
NANTE LA; o 8.0 Modo tem por FINAL SOL e por DOMINANTE DO.
A explicacao déste fato s6 se pode buscar na origem de cada Modo.

E’ cedo ainda, neste 1.2 Ano de estudos.

EXERCICIOS
Determinar no Ofertério do Sabado antes do Dom. da Paixao, “Factus

4.
est”: a) Hexacordes; b) verificar se em todas as frases .a Nota Pivot
exerce sua func¢ao ou se é apenas Dominante do Modo.

o O papel da NOTA PIVOT é tonal ou modal? E apenas como Dominan-

te? Procure 2 exemplos, assinalando no 1. a NOTA PIVOT; no 2.° sé
como Dominante e dando as razoes.

X—NOTA COMPLEMENTAR

Acontece que, no Canto Gregoriano, haja aproximagao do Fa e do
SI bequadro. Algumas vézes até, uma destas notas vem depois da outra.

Niao se deve confundir éste caso com o do TRITOM.
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Nesle caso * S 11
g (V] }‘ A e o bl H Ay W
’ nio fazem ess encialmenle parte do mesmo

a(:()rde; uma de*t‘lﬁ nolas ¢ ( P

Stas as ¢ .()ln])lt‘n\(‘nl'\l‘ E\' . 5.0 I{

' . . : b, X.: no . esponso
da Sexta-Feira Santa: Fig. 307

nota complementar do Tetrardus

m

+—

®
ar.“'- —'t’_ N = {
MR et Nh e

ut quid me de- re-  linqui- sti * Et incli-na-to ca- pi- te

1 L ]
Hex. doj

Hex. do q

precisado mais adiante em “emisit’

O mesmo se da no 6.2 Responso do 8.0 Modo &is palavras “me sicut”.
As NOTAS COMPLEMENTARES sao:
0 FA no Hexacorde do Bequaudro;

e 0 SIb no Hexacorde Nalural.

' Seu fim é distinguir os equivocos: o FA, entre os Modos TRITUS e
TETRARDUS. O FA serve para precisar o TETRARDUS, como subtdnica de
um tom inteiro: fa Sol LA SI DO RE’ MI.

O SI bemol entre os Modos TRITUS DO e TETRARDUS DO. Com
efeito, se o SI bemol sobe logo para as nolas superiores DO RE MI etc., 0
TETRARDUS DO adquire uma subtonica de um tom inteiro e fica bem de-
terminado o seu carater modal: sib DO RE MI FA SOL.

Nota: Nunca se deve esquecer de (que os Modos nio se distinguem pelo nome
de suas notas, mas pelos intervalos. Logo, 0 equivoco nao decorre, por ex.,
das notas FA-LA, mas do intervalo de terceira maior que pertence aos dois
Modos muaiores: TRITUS ¢ TETRARDUS.

Atencdo ainda  Estas notas FA e Slb nio modulam, ndo mudam a tonali-
dade, isto é, de Hexacorde, quando sio COMPLEMENTARES.

X1 — NOCOES SOBRE AS NOTAS MELODICAS

As notas que formam uma linha melodica podem ter maior ou menor
importancia estrutural. Sao: a) reais (estruturais ou modais); de repouso
ou de movimento ou ornamentais; umas mais forles outras mais fracas.

Vamos ver outro motivo por que 0 segundo e o lerceiro Tempos Sim-
ples que entram na formagao do Tempo Composto, dgvem ser t?xecutados
com suavidade, ¢, Qs vézes, a propria nota jctica, islo ¢, o primeiro tempo,
traz um apoio mais suave ainda,
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1. NOTAS REAIS

As Notas Reais (estruturais ou modais), também chamadas Nolas de
Repouso, (1) sao aquelas que fazem parte estritamente da estrutura hexa-

cordal e modal da linha musical, isto é

a) Da estrutura hexacordal a TONICA, os dois térmos dos SEMITONS
—- MI — FA, SI — DO e LA — SIb, a NOTA PIVOT, as NOTAS AR-

QUITETURAIS, as NOTAS MODULANTES;

b) da estrutura modal : a TERCEIRA acima da FINAL, a DOMINANTE
e a CORDA RECITATIVA no género salmodico, por extensao.

As Notas Reais ja foram estudadas, quando vimos as notas hexacor-
dais e as modais. Mas podem ser empregadas acidentalmentc como orna-

mentais.

, .. (el .. )
As notas icticasysao necessariaumente Reais.

2. NOTAS ORNAMENTAIS

As Notas Ornamentais ou de movimenlo sao as que nao fazem parte
da estrutura da linha meldédica, marcam, porém, de modo feliz, a transigao
de uma Real a outra. Sao elas: a nota de passagem, a bordadura, a esca-

pada, a antecipagdio e a apogiatura.

Nota de Passagem — é a que fica entre duas Notas Reais, ligando-as por
graus conjuntos. Pode haver uma ou diversas Notas de Passagem. Exe-
cutam-se comn suavidade; sao o 2.2 ou o 3.9 tempos do Tempo Compos-
to binario ou ternario. Ex.:

Fig. 308

+ + +

/ e |
[ |
4 ~ -

Bordadura — ¢ a nota que volta a primeira Nota Real. Pode ser inferior ou
superior a Nota Real. Executa-se suavemente. E’ o 2.2 tempo do Tempo
Composto binario ou ternario.

Fig. 309
. ___I__ Py N ]
T

(1) M. René Lefebvre — M, H, Potiron.
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Empregando-se sucessivamente as duas espécies de Bordadura — infe-

];91‘ ¢ superior — a volta intermedidiria & Nota Real pode ser suprimida.
“Xeeutam-se com suavidade

Fig. 310
N all
v N~ )—1_3 _7[ B ~— .

Escapada — vem logo depois da Nota Real por grau conjunto, como a Bor-
dadura. Nio volta, porém, a Nota Reual. Pode ser superior ou inferior. Po-

de também preceder a Nola de Passagem e ser ornada pela Bordadura. Exe-
cuta-se com suavidade

Fig. 311

y + + +

. |

r R l : P )
+

(1)

Antecipa¢do — ¢ uma nota em unissono com a nota seguinte ¢ que precede

a Nota Real, no mesmo grau desta ultima. Executa-se suavemente, levan-
tada, pois é uma Arsis elementar :

Fig. 312

4 o

Apogiatura — é uma nota que precede a Nota Real, mas dela se separa
necessariamente por um intervalo de segunda maior ou menor. Pode ser
superior ou inferior. A inferior vem ordinariamente por semitom. Na mes-
ma nota pode-se aplicar sucessivamente as Apogiaturas superior e inferior.
Pode confundir-se, as vézes, com a Nota de Passagem ou a Bordadura. A
Apogiatura pode seguir uma Escapada ou uma Antecipagdo. Execucao le-
ve, com um apoio expressivo. Traz muitas vézes um episema horizontal.
O conhecimento dos casos enumerados aqui e de outros deve interessar so-

bretudo ao acompanhador Fig. 313
. . b MF . +
— = — }
[ ) le fl =
o . ¢ # & N
a

Abreviagdes usadas p — passagem; b — bordadura; e — escapada; a —
antecipacao; ap — apogiatura.

(1) Aqui, ler FA ¢ nao SOL,
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QUESTIONARIO PARA UMA RECAPITULACAO

Por que a Igreja canta suas oragoes ao invés de recita-las so ?

Que entende por Canto Gregoriano ?

Como se difundiu pelo mundo ?

Qual era a natureza do acento latino na época em que foi escrito o

Canto Gregoriano ?

Querendo tornar ritmica uma sucessao de notas separadas, que fara ?

Onde esta a diferenca capital enfre ritmo livre e o ritmo mensurado ?

Que entende por Ritmo ? e por Tempo ?

Que diferenca ha entre Tempo Simples e Tempo Composto ?

Se empregar na melodia s6 Tempos Compostos bindrios, quantas notas
tera um Ritmo? como denominara éste Ritmo? Por que? E se empre-
gar sO Tempos Compostos terndrios?

Como distingue os grupos de tempos na misica moderna? E se tomar
uma misica Gregoriana, como os reconhecera ?

Como deve interpretar o ictus, quando canta ?

Cite os cantos em que a Igreja emprega as recitagéoes musicais. Como
se faz para por os acentos ténicos em relévo ?

Nao se esquecam de que o acento é agudo quanto a tonalidade; ¢é leve
quanto ao péso; breve quanto a duragao e coincide comumente com a
nota mais alta da melodia. Logo como se deve canta-lo ?

Déste modo de canta-lo depende o carater espiritual e etéreo das me-

lodias Gregorianas.
Em que o Protus auténtico (1.0 Modo) difere da escala menor da mu-

sica moderna ?
Que entende por melodia natural duma palavra? Por ritmo natural ?
Sera que a palavra pode sacrificar sua melodia natural sem sacrificar

seu ritmo natural ?
Que torna o carater do Protus plagal (2.° Modo) diferente do carater

do Protus auténtico (1.2 Modo)?

Que vem a ser um neuma-ritmo? Uma palavra-ritmo? Um neuma-tem-
po? Uma palavra-tempo? Exemplos.
Por que algumas vézes as palavras sacrificain seu ritmo natural e se

tornam palavras-tempo ?
Quando o inciso termina por um monossilabo, como é éste considerado

sob o ponto de vista ritmico?

Que diferenca existe entre o Sdlicus e o Scandicus? Entre o Sdlicus e as
Nolas fundidas? Entre o Qiiilisma e o Sdlicus? Entre o Sdlicus e o Pun-
ctum com Podatus?

Descreva o Deuterus Auféntico (3. Modo)

Componha pequena melodia emx Deuterus.

. Quando é que os acentos coincidem e quando é que alternam com o

ictus? Exemplos.
Em que silabas caem os acentos secundarios ?

. Que acontece quando ha um acento prolongado numa palavra dactila,
isto é, quando a silaba acentuada recebe 2 notas? Que forma ?

Sera que ha, entdao, mudanca na relagao entre acento e ictus ?
E se [or prolongada a silaba que segue a acentuada, no dactilo? Conse-

quéncia?
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Df’ que sistemas podemos dispor p
Dé exemplos do pPrimeiro, em que
natural; e do segundo,
mo formando uma s6
30. Complete

ara achar o lugar dos ictus nas frases?
cada palavra da frase tem seu ritmo

considerando tddas as palavras duma frase, co-
palavra longa,

No 1.2 Modo a nota Pivot é:
”» 2.0 ”» ” ” ”»

3o,
40
5.0
6.0
7.0
8.0
¢ explique porque foram escolhidas Bais notas como PIVOT.,

9’

XIII — ANALISE TONAL E MODAL
1 ANALISE TONAL

Consiste em fazer a distin¢io dos HEXACORDES.

Sao os semitons que determinam cada Hexacorde. Nio se deve esque-
cer, porém, da possibilidade dos equivocos modais.

Em escrita musical, uma lerceira menor pertence ao PROTUS ou ao
DEUTERUS. O que distingue um Modo do outro é o semitom expresso.
Portanto, RE-FA e MI-SOL nio bastam para determinar nem o Hexacorde,
nem o Modo. Todavia, niao € necessario, para precisa-los que os dois ele-
mentos do semitom se sucedam imediatamente. Podem vir separados por

outras notas. Também as terceiras maiores FA-LA e SOL-SI nao sao bas-
tante precisas sem o MI e o FA, respectivamente.

Como passa a melodia de um Hexacorde para outro.
Depois de se haver determinado o Hexacorde inicial

1. do Hexacorde Natural passa-se
a) ao Hexacorde de Bequadro, pela nota SI, mesmo s6zinha
b) ao Hexacorde do Bemol, pela nota Slb com as notas inferiores.
Nao ¢ necessario que éste bemol se ligue imediatamente as notas
inferiores; pode haver notas intermediarias. O SIb s6zinho, em

uma cadéncia, ou um fim de inciso, determina a passagem para
o Hexacorde do Bemol.

2. do Hexacorde do Bequadro passa-se :
a) ao Hexacorde Natural pela nota FA e pelos intervalos MI-FA, RE'-
FA, DO-FA. Todavia, o FA sozinho, como nota de cadéncia ou fim
de inciso, determina a passagem ao Hexacorde Natural. Cf. o
Tractus “Saepe expugnaverunt me” do Dom. da Paixao, nas pala-
vras “iniquitatem sibi”. E também se o FA é a Corda de Recita-
¢do : Gradual “Christus factus est” as palavras “quod est super”.
b) ao Hexacorde do Bemol, como do Natural ao do Bemol.
3. do Hexacorde do Bemol passa-se
a) ao Hexacorde Natural pela nota MI (que pertence ao Hexacorde
Natural).
b) a0 Hexacorde do Bequadro, pela nota SI.
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7
A\ OTA4
Muitas veézes, estis modulagoes s2o muito rapidas; apenas fazem, cn-

td0, um empréstimo ao Hexacorde vizinho, mas sem estabelecer a mec-

jodia na “tonalidade” déste Hexacorde. Por exemplo, toma o SI de

empréstimo ao Hexacorde do Bequadro : Ofertério “De profundis™
em “clamavi ad Te Domine”; ou o FA ao Hexacorde Natural Gra-
dual — “Ecce Sacerdos’”, emx ‘“qui conservaret”.

2. No Hexacorde do Bequadro, o FA seguido das notas superiores a élc,
nao ¢é considerado Nota Modulante; é a Nota Complementar, necessa-
ria a precisao do TETRARDUS.

3. O SIb grave, que volta as notas superiores, ¢ apenas Nota Complemen-

tar, para dar precisao ao TETRARDUS DO.

Para fazer-se, pois, a andlise tonal

1. analisain-se as 1nudangas de Hexacorde, procurando os semitons;
2. qualificam-se os empréstimos e as modulagées.

2. ANALISE MODAL

Consiste na interpretacao das cadéncias, principalmente, e das curvas
modais. Estuda-se, entao, a mancira de se colocarem os sons na escala.
Dissecami-se os elementos de organizag¢do estrutural, seguindo-se as divisoes
ritmicas da pec¢a, uina a uma, isto é, os incisos, os membros, as frases.

Sao elementos de organizagao estrutural

a) Os intervalos; b) os semitons.

SO nas cadéncias se encontra verdadeiramente uma fung¢do modal;
No correr da peca pode se delinear uma cor de tal ou tal Modo; mas so nas
cadéncias se fixa, com precisio ou nao. Evite-se ver Modos fora das cadén-

cias de importancia real.
CARACTERISTICAS DA MELODIA GREGORIANA

1. — E° MONODICA, porque ignora absolutamente as combinagoes poli-
fonicas e harmonicas. Seus meios de expressao se limitam exclusiva-
mente nas variagoes de uma linha melddica unica, isto é, em suas
subidas e descidas do som, em seus impulsos, em seus repou-

sos, ctc.;

2. — E’ DIATONICA, porque suas escalas 1modais s6 adinitemm os 2 semi-
tons naturais: MI-FA e SI-DO. (Se encontrarmos, as vézes, o semi-
tomx LA-SIb, trata-se de uma alteracao passageira do SI, alids, 1nui-
tas vézes contestavel na Edi¢cao Vaticana);

3. — E’ MODAL, isto é, construida em escalas melddicas, todas dife-
rentes uma das outras, quanto a sua constitui¢cao interna (lugar dos

semitons);

Por principio, ndo admite a nota SENSIVEL;
Encontra sua vida, sua unidade, sua paz em seu RITMO
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a)

} natural, que exclui a sincope;
))

livre, que permite uma harmoniosa mistura de grupos bindrios
¢ terndarios, formados de tempos simples, isto é, indivisiveis.

Define-se, pois, 0 CANTO GREGORIANO

o Canto ofzcw{ da Igreja, monddico, diaténico, composto em determinados
modos e em ritmo livre.

“A flexibilidade da linha melodica, a mobilidade das formas ritmicas, o

arrdjo das modulagdes, tudo isto se
potencial expressivo consideravel”,

[N W= RRARY SN JUN

< o

11.
12.
13.
14.

16.

17

18.

19.
20.
21.
22.

23.
24.

poe, na arte gregoriana, a servico de um
(Mr. Le Guennant)

QUESTIONARIO PARA UMA RECAPITULACAO

. Que ¢ intervalo? como pode ser?
. Quais sao os intervalos que a Arte Gregoriana proscreve?

Que entende por nota FINAL? sera o mesmo que TONICA ?

. Quando aparece a SUBTONICA ?

Que significagao tém os térmos MEDIANTE e DOMINANTE ?
Que diz da SENS{VEL em Gregoriano ?

Como se grupam os intervalos na escala gregoriana ?

. Como se desenvolvem os TETRACORDES? Havera perfeita equiva-

léncia entre éles? prove-o.

. Que faz a musica Gregoriana do TRITOM ?
. Escreva em pentagrama e em tetragrama as trés ‘“tonalidades” Grego-

rianas.

Como se reconhecem os HEXACORDES ?

Em que casos o SEMITOM tem: importancia em Gregoriano ?

Quais sao as notas comuns aos 3 HEXACORDES ?

Esta CERTO ou ERRADO ? — As notas FA — SI em Gregoriano mui-
tas vézes se aproximam uma da outra. Explique-se.

. Serao equivalentes e independentes os HEXACORDES? Prove-o por

demonstragoes en1 pentagrama.

MODO e TOM serao sinonimos? e TOM salmodico ?

Que implica para a frase musical, a mudan¢ca de MODO? Explique-se
com exemplos,

A que Ordem pertencem o TOM e o MODO? qual ¢ a fun¢ao de cada
um déles nesta Ordem ?

Como é assegurada a unidade da pega?

Que entende por modulagdo ?

Quantos Modos ha na musica Gregoriana ? .
Por que os Antigos nao sentiram necessidade da HARMONIA? expli-
que-se,

Quais sdo os Modos Gregorianos ? o
Mostre as semelhancas e as diferengas entre o Modo Auténtico e o
Plagal.
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25.
26.

27.
28.

29

30.
31.
32.
33.

37.

38.
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Sera que o Auténtico e o seu Plagal tém FINAIS diferentes?
Como se reconhece o Modo duma pe¢a? ¢ constante na pecga inteira?
por que ?
Que entende mesmo por FINAL ?
Sera que os 4 Modos Gregorianos se constroem sempre da mesma ina-
neira, como na respectiva escala teorica ?
Quais sao as Notas Modulantes? Como funcionam?
Que entende por CADENCIA ?
Que é nota PIVOT? quais sao?
E DOMINANTE? quais sao as suas caracteristicas? Exs.
Dentro de que evolui a melodia Gregoriana? em todos os 4 Modos ?
Explique-se.
Como procedera, pois, para fazer uma Analise Tonal e uma Anadlise

Modal ?

Defina o CANTO GREGORIANO.
EXERCICIO: 6. — Ouvir os dicos de Solesmes: Kyrie “Orbis Factor”

Exs.

(1.2 Modo) e o Ofertdrio “Jubilate Deo’” (II Domingo da Epifania — 1.2 Mo-

do).

7. — Analisar hexacordal e modalmente os Introitos dos Domingos do

Advento e os “Ofertérios” da Quaresma.




CAPITULO VII

HISTORICO DO CANTO GREGORIANO
Os 6 periodos da Hsitéria do C

X ant . .

priticamente. o 4 orincipais wnto Gregoriano podem ser reduzidos,

1. })eriOQOs.delformtagdo do repertdrio litirgico : desde o comégo da Igre-
4, principalmente desde o fim das Perseguicoes (313 : Or'i
\asno (2800 guigoes (313) até S. Gregério

2. periodo ,do_ apogeu e da difusdo: a chamada IDADE DE OURO, desde
S. Gregorio Magno (590 — 604) até o séc. XIII. A notaciao da melodia
e do ritmo;

3.

perfodo de decadéncia do séc. XII a meiados do séc. XIX;
4. periodo de restauragio  de meiados do séc. XIX até nossos dias.

PRIMEIRO PERiIODO

O canto cultual da Igreja Catélica é, em sua origem, constituido por
contribuigoes de fontes diversas. Dificil é delimitar a parte de cada uma.
O que é certo é que os primeiros cristdos cantavam. Nosso Senhor mesmo

lhes dera o exemplo, cantando na Ultima Ceia. Os cantos da Sinagoga fo-
ram certamente muito utilizados.

Também é certo que o Canto Gregoriano nasceu com a Igreja, pois,
desde seu inicio a Igreja rezou e o canto foi a expressao coletiva e oficial de
sua oracao. Cantavam-se Salmos, Hinos e Canticos espirituais judeus (cf.
Ep. Colos. 111, 16 Ephes. V, 19-20).

Depois, 4 medida que as comunidades cristas se iam desenvolvendo
entre os Gregos, os Latinos, na Asia Menor, na Africa, novos elementos se
misturaram as melodias primitivas, que muitas vézes tiveram de adaptar-se
ao génio dos povos e as suas linguas. Assim, o Canto da Igreja também
sofreu influéncia cultural das diferentes civilizagées que marcaram os tem-
pos. Por exemplo, dos Gregos se aproxima pelos MODOS, dos Latinos ado-
tou o CURSUS, isto é, a notacdao derivada de acentos gramaticais, dos Ori-
entais HYMNOS (estrofe, origem dos hinos) e a ANTIFONA, sem falar em
mil pormenores, em mil temas felizes que eram recebidos no repertério,
como se recebe o que é belo.

Como resultou, porém, esta unidade do Canto, apesar de elementos
tao diversos? Nao se sabe como explica-lo. O fato é que esta unidade se
féz. Tudo que era particular, pessoal, tudo que se diferenciava, tudo que
trazia a marca de raga, de temperamento, de moda, de gosto efémero foi
deixado de lado. Conservou-se apenas o que era capaz de UNIR, o que to-
casse o fundo das almas, o que revelava a vida profunda de cada um e de
todos. Formou-se, entao UM CANTO COLETIVO, de caraiter universal a
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todo pais e raca. Nao era a voz de um. nflo era a obra déste ou daquele,

mas a VOZ, a OBRA da IGREJA.
A partir do séc. III, a lingua latina foi adolada pela IGREJA ROMA-

NA, para a SUA ORACAO OFICIAL E LITURGICA.
Desde as origens do Cristianismo era de uso que esta oracao niao fosse

Para ser expressa com mais forga e solenidade, acompu-

apenas recitada.
Estas inflexdes

nhavain-se com inflexoes de voz, verdadeiros tons musicais.
eram simples e faceis nas partes cantadas pelo povo; mas as partes reser-
vadas aos solistas (cantores) eram enriquecidas por desenvolvimentos musi-
cais, maiores ou menores, conforme as circunstancias. Este modo de cantar,

pois, remonta a mais alta antiguidade.
No séc. IV terminam as Perseguicoes. O Culto Cristao é reconhecido

oficialmente e se desenvolve com tdda liberdade. A Igreja constréi magnifi-
cas Basilicas, ricas, suntuosas. Fuaz-se apélo a todas as artes para servi-
rem ao abrilhantamento do Culto Divino. A musica torna-sc ainda mais a

serva da Santa Liturgia.
Sto. Agostinho conta-nos com que enternecimento, mesmo depois de

sua conversao, ouvia em Milao as melodias que Sto. Ambrosio fazia cantar,

e como tdédas estas melodias dispuseram sua alma para a conversao,

No séculos IV, V e VI desenvolve-se grande atividade liturgica e mu-
sical (sempre vao de par). E isto em {ddas as Igrejas cristas do Oriente ¢
do Ocidente. Forma-se o repertéorio musical, desenvolve-se. Surgem as
SCHOLAE CANTORUM por téda parte do Império (cf. Schuster — *“Liber
Sacrantentorum’’, tomo 1I).

O LIBER PONTIFICALIS nos indica o que fizeram os Papas do V ¢
VI séculos

Em 384, S. Damasio torna oficiais a SALMODIA, a ANTiFONA, c in-
troduz o ALLELUIA na Missa Romana;

em 440, S. Xisto funda um mosteiro para o estudo do Canlo;

em 461, S. Leao instituiu todo o canto anual;

em 526, Joao escreveu em ordem o canto anual do ciclo.

Mas, como veremos no 2.9 periodo, foi particularmente em Roma que
a Liturgia e o Canto Sagrado conheceram novo ¢ espléndido progresso.

SEGUNDO PERIODO

S. Gregorio I (o MAGNO) nasceu em Roma la pelo ano de 542. De
familia nobre, recebeu excelente educac¢ao civil e religiosa, e uma formacao
literaria e artistica pouco comuns. Brilhou, sobretudo, pela santidade eini-
nente de sua vida. Morrendo-lhe o pai, converteu a casa paterna em mos-
teiro, vestiu o habito monastico junto com alguns companheiros, dos quais
foi Abade. Ali, dia e noite, se cantavam os louvores de Deus. Por seus mé-
ritos e suas virtudes e cultura, recebeu do Papa Pelagio II o diaconato, e,
em seguida, foi eleito arquidiacono de Roma. P’artiu depois como legado do
Papa para Constantinopla. Por morte do Papa Gelasio, foi escolhido, pelo
clero e pelo povo, para Pontifice.

Os tempos eram dificeis. Entretanlo, Gregorio I foi o consolador dc
{odos. Por suas virtudes, zélo, infatigavel atividade apostolica, seus escri-
fos e erudicao santa ganhou nome e veneracan que airavessaram sdéculos.
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Uma de suas obras mais importantes é, sem duvida, a que diz respeito

a4 Liturgia e ao Canto. E’ certo que compds ou mandou compor certo nu-

mero de pegas, mas seu papel principal foi de

a) r.o(:nllft'r, escolher, por em ordem as pecas e dar-thes um lugar no ciclo
littirgico, para formar o repertorio ou “Antifonario” oficial:

by reformar ¢ aperfei¢oar os cantos ja existentes e em uso;

¢} fundar 2« SCHOLA CANTORUM, Escola Superior de Musica Sacra, pa-

ra que o canto se conservasse sempre puro e intacto, estudado com

cuidado ¢ executado sempre dum modo artistico.

o Funcionava esta
SCHOLA em duas sedes

\ 5 uma, perto da Basilica de S. Pedro e a ou-
tra, perto da Basilica Patriareal de S. Joao de Latrao. (1)

Foi desta fundagao que nasceu o que s¢ chama a ESCOLA ROMANA.
l’.m' causa da exceléncia da obra realizada por Gregorio Magno, o canto li-
lirgico das crislandades latinas tomou o nome de GREGORIANO.

Foi também nesta ocasiao que apareceram os primeiros nanuscritos.
Antes de S. Gregorio, os Monges viam-se obrigados a reter de meniéria o
Oficio, ¢ a transmissido das melodias se fazia oralmente. Era so o Regente
de Coro que tinha nas maos o texto manuscrito.. Compreende-se facilmente,
porque, pouco a pouco, foram se introduzindo diferencas de escolas.

A liturgia ¢ o canto de Roma, onde se reflete maravilhosamente o GE-
NIO ROMANO, isto ¢, simplicidade ¢ clareza, sobriedade e precisao,
severidade de linhas e harmonia das partes, carater pratico e bom s:cnso,

atrairam a admiragao de todos que vinham a Roma em visita ao tamulo
dos Apdstolos e dos Martires e aos cemitérios cristaos. Muitos Bispos dese-
jaram, enlao, adotar a liturgia e o canto de S. Gregorio em suas igrejas
respectivas. Os primeiros que transportaram, para fora de Roma, esta Li-
lurgia e éste Canto foram os discipulos de S. Gregorio, que, chefiados por
Agostinho, monge, foram enviados pelo Soberano Pontifice a Inglatorra,
para evangelizar e converter ao Cristo os habitantes déste pais.

No fim do VIII séc. um grande Principe trabalhou muito e de modo
eficaz para a introdugio e propagacédo da Liturgia e do Canto de Roma nas
diferentes Igrejas do Ocidente. Foi Carlos Magno. Quis e deci‘diu que t.é-
das as Igrejas seguissem a Igreja de Roma na Liturgia e no Canto, assim
como a seguiam na Fé. Mandou entao cantores francos se formaren'l na
SCHOLA CANTORUM ROMANA, e pediu também ao Papa que enviassc
Mestres de Canlo para suas escolas e seus mosteiros.

“Revertimini ad foéntem sancti Gregérii”, dizia éle, pois esta c_laro que
perdeste a Tradigao do verdadeiro canto eclesiilstico’j Talvez S?]fl a esta
circunstincia que devemos, gracgas as sabias pesquisas Paleograhcag ((tllos
monges de SOLESMES, o conhecimento do que deve ter sido o RI'}‘}:{ ' z:)s
melodias gregorianas nos tempos da I;;ADE de 'OUROm(l?l Ocsalzig ;ggrgdlzis:

apa Adriano enviou a Carlos Magno, mais ou ,
c:mt(?rel.:q(})a SCHOLA CANTORUM ROMANA PETRUS e ROMANUS. Es-

» “ i ola
(1) Seré bom ler: “Origens do C. Gregoriano — “D. Froger” — no “Boletim da Esc
Pio X", n° Preliminar,
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te ultimo caiu doente, em atravessando os Alpes, e reccbeu hospitalidade
no célebre Mosteiro de St. GALL, na Sui¢ca. Quando s2 restabeleceu. fixou
residéncia ai, com licenca de Carlos Magno, e pos-s¢ a ensinar canto, como
se fazia na SCHOLA ROMANA. Seu companheiro Petrus, que prosseguira
a viagem, estabeleceu-se em METZ, onde se empenhou cm dar os princi-
pios da SCHOLA ROMANA a Schola ja existente nesta cidade. fundada
por Pepino, o Breve.

Ora, os Manuscritos mais antigos do canto das Escolas de Metz e de
St. Gall, embora empreguem uma grafia neumatica diferente, entram em
perfeita concordiancia no que diz respeito as modificagoes da forma de
certos neumas e no acréscimo de certos sinais ou letras que dao precisao
a execucao ritmica.

Como ja foi provado, estas SCHOLAE (1) eram complztamente in-
depcndentes uma da outra, e nao procuravam entrar em combinag¢ao quan-
to aos seus sinais de notacdao. Uma conclusao, pois, se impoe : a existéncia
de uma Tradi¢ao original comum que s6 pode ser a Tradi¢ao Ritmica con-
servada em Roma pela SCHOLA de S. Gregorio.

NOTACAO DA MELODIA E DO RITMO

O primeiro manuscrito de Canto Gregoriano encontrado é o de N.O
359 de St. Gall, no séc. IX. Este e outros manuscritos, encontrados poste-
riormente, se referem a diversos tipos de notacao; quer sejam de St. Gall,
de Einsiedeln, de Montpellier, de Chartres, ou de Mectz, sio todos mais ou

menos idénticos Fig. 314

Vaticana e_{_l—]i. - ﬁ e ﬂo' .

Ed.de Solesmes e, Ha! '
.

1911
Qui sédes Domi- ne, su-  per Che-ru-bim

St. Gall 359 </ A S /" 7C/)/{/ﬂ7cC/:l

-

St. Gall 339 _ /s = Ny g Sl S Jl_

-

N T AR

aZ JA 2 LT
Laon 239 FARC A e SR _/)/“ '»,?hi

Einsied. ]2l P [./""/M /. {‘_/.

Y

- - - .
Chartres 47 _/7_4’} _ . <. 1'7‘ /] / e

(1) Assim como a de Chartres na Franca e a de Nonantola e de Benevente na Italia,
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] - ¢ g0 - - .

a) _ Notagdo neumatica ou quironémica ou de neumas-acentos  Os pri-

merros manuscritos cram com sinais: o ponto, o

acento agudo, o acento

grave. o acento anticircunflexo, a longa, a breve, o apastrofo

Fig. 315

(/Y (N Ny (V)

cle., sinais provenienles da gramatica lalina.

(—=2C=D) ()

diferenles manciras, ¢ colocados em cima do texto literario. Esta notagao ¢
Unicaniente melodica, alias, muito imperfeita, porque a auséncia de pauta
nao permitia precisar os intervalos que a voz devia saltar. Oferecia aos
cantores um meio de se lembrarem da melodia; mas caso ja fosse conheci-
da. Sob o ponlo de vista rilmico, Jevava vantagem soébre os sinais empre-
gados posleriormente, porque os copistas dos melhores manuscritos da pri-
meira ¢paca escreviam os neumas com sinais ¢ formas muito claras, muito
bem feilas. E isto com o fim de mostrarem ao cantor, nio sé o agrupa-
mento das notas e sua distribuicao de acordo com as diferentes silabas,
mas também o movimento ¢ o sentido da frase, considerada como um todo,
com suas delicadas nuances, Os copistas dos sées. VIII, IX e X associaram

os dois acenlos (acento grave — punctum; acento agudo -— virga) e for-
maram assim os ncumas de 2 ¢ 3 notas;

b) Notagao alfabética De origem grega. As notas LA SI DO RE MI FA
SOL eram representadas respectivamente pelas letras A BCD EF G:

notagao mais precisa quanlo aos intervalos, mas nefasta quanto a uni-
dade dos neumas;

¢) Nolacdo bilingue ou dupla  neumatica e alfabética.

Fig. 316
notagdo neumatica s s T ‘f/l /7 VAN - VS
nota¢do alfabética t t fghi h hkh h ghgt f thgq't

e . ]
L) p :m !
&
e a I N LY
et im- plé- vit €- um Démi- nus spiri-u.

d) Notacdo diastematica (por interval(?s) colocada st’)brg linhas, q:w
chegaram ao numero de 4, progresswamentc a la. hn!m amar.e a,
que se chamou C; a segunda linha, vermelha, F, uma quinta abaixo,
-antando-se assim, entre estas duas linhas, todas as notas que se acha-
vam entre o C (hoje DO) ¢ o F (FA) Fig. 311

-n

amarela
C

vermelha
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Colocou-se, em seguida, entre eslas duas linhas, oulra para o A (hoje LA)
’

¢ enfim uma quarta linha moavel, colocada ora em cima ora em hpixo
Fig. 318

c L e
F F— o ~

Pode-se hoje crer que niao ha certeza plena que lf‘l‘lh:l sido (}‘ui(lu d'Arezzo,
monge beneditino, (1) o invenlor da pauta musical.  Mas ¢ provivel que
éle tenha dado as nolas da escala o seu nome atual, de acordo com s sj-
labas iniciais dos versos da primeira estrofe do hino de 8. Jodo Balista:

Krig. 319
' R
! N
ﬁ a— 2" dL a R
5 4 o 08— —8— e —a—Ff .
] - Y

Ut quéant Ié-xis  reso-nd-re fi-bris Mi- ra ges-to-rum td-muy-|i

[] =vl t'g __ —
e

oy

tu-0- rum , S6l- ve poliu-ti la- bi-i re- ¢- tum Sdn-te [odn-nes.

O SI niao se enconira nesta melodia. Tiram-no do llimo verso
Sancle Joanne. No sée. XVII, substituiu-se UT por DO.

O uso da pauta se deu ao mesmo lempo que o aperfeigoamento grafico
dos neumas, que, pouco a pouco, tomaram a forma que (ém ainda hoje,
e nossos livros de Coro.

A notagdo primiliva, como vimos, era incapaz de indicar os interva-
los; a pauta veio remediar islo. Todavia, as diferentes formas ritmicas dos
neumas foram desaparecendo com o uso da pauta porque os copistas as
iam abandonando em suas transcri¢des, assim com os sinais rilmicos, E
como a notagao primitiva nao podia lambém precisar o rilmo das melodias,
um problema grave se criou os canlores ficaram reduzidos a adivinhar o
ritmo. A tradigdo ritmica, no inicio, era oral, como o era a tradi¢do melddi-
ca; de modo que tdda e qualquer deformagio ritmica alterava o Canto Gre-
goriano, ferindo-o nas préprias fonles de vida que o animam. Fazia-se ne-
cessario, pois, achar um meio de fixar a tradi¢do rilmica, como se¢ cncon-
trara um meio de fixar a tradi¢gdo melédica. “Para alingir ésle fim — diz
M.r. LE GUENNANT — fundaram-se as escolas regionais cuja irradiagio
foi consideravel. Modificando a forma grdfica dos neumas-acenlos, e acres-
centando-lhes sinais complementares ou letras significalivas, eslas escolas
chegaram a determinar o prolongamenlo ou o nio prolongamento ou ainda
o cz.lréter gxpressivo de certos grupos ou de certas notas. Os estudos compa-
rativos feitos nos manuscritso provam que, as vézes, com meios diferen-

(1) Nasceu em 970 e faleceu em 1050,
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les, mas e

nllcos o8 meslres da cidnej
interpret

14 gregoriana che ae i,
acho Iilm rea lradicional.” 4 hegaram a estabilizar f

().\ SInaile mi 08 g - 'S L) ran 0S8 b
l( lll'-\ I | S -~ b y -— — a
S Nursu () di S ’l = M{( ‘ m - —- 0 evure

od  deprimate i inferins
; " Oi  inferius om moderari ou mollitur, com do-

CUra ( '@ el .
cur: ' p pressionem 0 ¢o = conjungalur, etc. Fig. 320

VEY L M A,

S.Gall 359.- 340, - 376 - c
Einsied. |21 - Bamberg, lit.6 /A /L-)' /e [/Lf)‘ I/ x Mg X

¢t mansu-¢- tudi-nem
Manuscrilos de procedéncia diferentle, cuja notagdo alual ¢ idéntica

Fig. 321
[
manuscritos oms r r r. ahJs /. 7._ 7.
nota¢do atual: p_ o WL e N0 T - N )
S r. ﬂ ‘T’ "_1',_" [ O 1 \ "Q_
TERCEIRO PERIODO
Causas da Decadéncia
[.& — O abandono progressivo das lradigoes rilmicas. Para isto muito ¢on-

correram o que ja vimos alras: o emprégo do alfabelo para de-

signar as nolas, a pauta ¢ claves, o abandono das formas ritmicas,

dos neumas e dos sinais ritmicos, ¢ as chamadas “farcituras”,
2,8 -— A principal e a mais funesta foi 2 apari¢gdo de uma nova maneira

de cantar as mclodias gregorianas. Isto é, o canto a diversas vozes:

a diafonia, o Organum, o Descante, o Fa-borddo (1).

Ex. do “Organum” a 2 vozes :  Fig, 322

(1) Serd bom que, em separado o professor desenvolva esta parte, para u cultura musical
do aluno.
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bis ,

soncti-fi- catus il- lu-xit no-

‘I'irado duma pagina do Manuscrito 130 de Charlres. A melodiu littirgica
se encontra logo acima do texto, e a 2a. voz acima desta. Procedc esta 2a,

parte de nota contra nota e quase sempre por movimento contrario. (1)
“E’ interessante notar — diz D. Mocquereau — (ue neste organum,

na marcha das partes, os “punctum” de uma.parte concordant com as vir-
gas da outra, os podatus com as clivis, os torculus com os porrdctus, os
scandicus com os climacus. O que prova que punctum e virga {¢m o mesmo
valor”’.

Foi o inicio da polifonia voeal. Desta polifonia que desferiu golpe
mortal no ritmo tradicional. Com efeito, as notas eram executadas lenta e
pesadamente, de modo uniforme e como que martelado, para que as vozes
se movimentassem em conjunto, bem combinadas simultineamente. Resul-
tado: execugdo mecadnica que privou as notas gregorianas de sua frescura
e de seu movimento livre, natural, alado, que tio bem se adapta ao espiri-
to das palavras e da oragdo viva e simples da Liturgia.

A melodia também sofreu certa deformacgao: introduziu-se a nota
sensivel, e os ouvidos, perdendo o habito de ouvirem as pecas gregorianas
em téda a sua pureza, perdem igualmente o contacto com a modalidade e
com 0O ritmo puramente gregoriano. Da-se gradualmente o abandono das
melodias.

‘ Também o Protestantismo, tomando uma dire¢ao diametralmente opos-
ta a dos habitos catdlicos, nio compreendeu, de todo, o ritmo interior das
melodias gregorianas; langa na moda os corais a 4 vozes, cantados pesada-
mente, nota contra nota. Além disso, o Protestantismo, assim como a Re-
nascencga, lutam contra o espirito de Tradi¢do. Quer, por si mesmo, ligar-se
a Antiguidade. E’ completamente contrario ao espirito de Tradi¢do do
Canto Gregoriano. Como agiram a respeito do dogma, os protestantes qui-
seram fazer e inventar a seu bel prazer. Assimn caem as melodias gregoria-

nas num periodo de total esquecimento.

(1) Principio s8bre o qual se baseia a teoria harménica da musica moderna.
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da. — Atribuicj itrari
¢ao arbitraria de quracg . . )
notas, porque se desconheciam agoes desiguais as div

¥ €rsas formas d
as origens d a . €
dassou : ‘s a not : i

Passou a valer uma minima o punctum valia uar s oo 2n2¢ @ virga

Valia uma colcheia ete, Cf. Introducdo 4 Uma seminima; o losango

4a. — A amputaciio das melodias ¢ 0 modo pesado de canla

;-\'VI”' Deve-se a reforma a abreviacao das me
10. A decadéncia era completa o RITMO e
reconhecivei i
cor cg;l\sil:;oferdc]ndo 0 ritmo, o Canto Gregoriano perdeu a alma. Seu
. 'Ou-se algum tempo intacto: : i ir do
XV oasers > ink: » porem, mutilado a partir do séc
, a ser uma sucessao uniforma: i .
. l‘ e ¢ i
tico ¢ sem beleza estética. e notas, sem interésse artis-

. . -las. Era no séc.
lodias litirgicas de S. Grego-
a MELODIA tornaram-se ir-

pror:l\ml)]slI;ilfsdir:l:)](’lle:r?a. ,acsil‘b(‘)u por desgragar o Canto Gregoriano. Ares
featros. O novo; rmig lg,roljas, t'r:.mst‘orm:!r'ul(.)-as cem salas de operas ou de
balaveas ma S < res de '1.111181_ca eclesmstlca: sem respeilo para com as
patavras :‘lt issa, de.que deviam ignorar o s2ntido, empregaram-nas a tor-
nhas( OYS;{%l‘]?CIgig}gggf’ ao ponto de torna-las insuportaveis, enfado-
_ . -« B » por exemplo, tornou-se uma reiteragio con-
1!15_:\ de apelos, seguidos duma duzia de ELEISON. A estas grotescas repe-
ticoes das palavras, acrescentava-se, as vézes, um arranjo arbitrario das
mesmas. Conta-se. .. sera isto verdade? — que certo autor para obter um
efeito todo particular. .. criou no CREDO um contraste abs’urdo entre duas
vozes 1 a uma delas cabia cantar as palavras : “GENITUM NON FACTUM”,
enq.uanlo a outra respondia “FACTUM NON GENITUM”. Eis o que se cria,
entio, um progresso no desenvolvimento da arte musical !

Os organistas das Cortes fazem novo repertorio, preocupados mais com
o efeito do que com a piedade. Tais um LE BOEUF, um DU MONT KYRIE
de LE BOEUF. Quando lhe perguntaram sua opiniao, respondeu: “Este
KYRIE é duro demais para os joelhos”.

5a. — O Renascimento, por causa do seu desprézo por tudo que era me-
dieval,
6a. — A completa ignorancia das qualidades do acento tonico latino da

época eclesiastica, isto é, o séc. IV depois de Cristo. (Ainda hoje esta igno-
rincia traz motivos de ma execucdo gregoriana).

Tudo isto culminou na edicdo chamada “Medicéa”, em 1614, porque
foi impressa emn Roma, na tipografia do Card. de Medicis. Atras desta edi-
¢do, outras apareceram, comn?pletas mutilagoes e deformacgoes do Canto
{radicional Gregoriano.

Neste momento, o estado do canto sacro era tal, que nao se encontra-
vam duas dioceses que cantassem da mesma maneira  cada qual tinha
sua edi¢ao diferente, originada de uma fonte comum. Organistas e Mestres-
Capelas se julgavam no direito de modificar, de diminuir e mesmo de or-
nar, a seu bel prazer, o repertério liturgico. Alias, neste tempo, mesmo com
muito boa vontade, ndo era possivel chegar a uma unidade. Faltavam do-
cumentos para dislinguir o verdadeiro do falso ¢ descobrir o ouro puro das
melodias primilivas.
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Na Franga, a anarquia chegou a tal ponto, que se relata a anedota —
dolorosamente expressiva — dum fato que se passou durante a Revolugao.
Trezentos sacerdotes franceses prisioneiros nos célebres pontoes de Roche-
fort, pertencentes a diversas dioceses, tentaram amenizar sua prisao, reci-
tando o Breviario em comum. Infelizmente, nao foi possivel todos os
Breviarios eram diferentes !

Todavia, iniciativas isoladas lutam pela volla da unidade liltrgica,

QUARTO PERIiODO
A RESTAURACAO

Em 1847, descoberta do manuscrito bilingue de Montpellier, por Dan-
jou.

Em 1948, o Padre Lambillotte entrega um preciosissimo manuscrito
de St. Gall, atribuido ao diacono Romanus.

Em 1850, um ensaio de restauragao, por uma comissio, sob o con-
trdle da Igreja, publicou a edi¢ao “REIMS & CAMBRAI” Foi um progresso.
Mas nitidamente insuficiente, no dizer do P. Lambillotte, que nao quis to-
mar parte nesta comissao. Os preconceitos da época influiram numau inter-
pretacao ritmica inteiramente falsa, e houve ainda modifica¢oes melodi-
cas. Pensava-se que a forma das notas gregorianas indicavam valores dife-
rentes verc@adeiro desastre sob o ponto de vista ritmico.

A edicao “REIMS & CAMBRAI” possui um texto melddico bhastante
bom, mas indicag¢oOes ritmicas deploraveis. Entretanto houve também modi-
ficagcoes meldodicas. Por exemplo devido ao temior do TRITOM, a supres-
sao das vocalises que nao sabiam analisar e ritmar; ou temendo conservar,
nas penultimas silabas breves, as vocalizes ornadas, passaram-nas para a
silaba ténica. Fig. 323

ao inves de:

jj-?o A - 5130' N

Do - mi- ne Do- mi- ne

L 4

Esta edi¢ao teve acolhida entusiasta dos que aspiravam pela unidade.

Ao mesmo tempo, em 1856, Dom Jausions reczbia a ordem de Doin
Guéranger, Ablade de Solesmes, de comegar os estudos dos manuscritos de
Franga.

Foram os monges beneditinos os maiores operarios em tao nobre ta-
refa de procurar a musica das épocas de fé. (1). Percorreram a Europa em
busca de antigos manuscritos que fotografaram e que lhes revelaram os
segredos concernentes aos neumas e a interpretaciao de suas formas e sinais
ritmicos. Visavam, a principio, apenas a4 reforma do canto em seus 1mostei-
ros, para que se revestisse de beleza a sua oracao a Deus. Entretanto, o sen-
tido espiritual profundo da Liturgia revelado através da beleza do canto
atraiu e atrai, de modo cada vez mais crescente, os que, de fora, querem
aprender a Jouvar a Deus, em beleza.

(1) Reler a INTRODUGAO déste livro_
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Em 1880, D. Pothier . .
. 004, b publica scu trabalho célebre “Le slodi 5.
gortennes”, de acodrdo com a Tradig¢ao. $ melodies gré

Em 18§3, ajudado por scus confrades, publica o LIBER GRADUALIS
(para as Missas); em 1891, o LIBER ANTIPHONARIUS (para o Oficio).
Antes, em 1889, D. Mocquereau, discipulo de D. Pothier, iniciara a

publicagdo da famosa “Paléographic musicale”, na qual

vy e e define a obra de
restitui¢cao de D. Pothier [

, reproduz fotograficamente os manuscritos, para
dar :a0 mundo sabio o ¢nsejo de acompanhar os trabalhos de restauragao,
e ‘““consegue arruinar, no terreno cientifico e artistico, o crédito votado @
edi¢gdo medicéa, cujo privilégio estava no poder do editor Pustet de Ratisho-
na, desde 1873” (Coudray). Em 1890, I). Mocquereau funda o atelier da
“Paléographic musicale”, da qual se torna D. Gajard, atual Maitre de Choeur
e Solesmes, seu principal colaborador. (Em 1950, acabam de ser edi-
tados os fasciculos VII-IX do vol. XV).

Sobe ao trono pontificio, a 4 de Agoslo de 1903, o Cardeal Sarto, com o
nome de PIO X. Era um grande cnlusiasta e muito competente admira-
dor da obra de restauragio gregoriana de Solesmes. Confiou logo a uma
comissdo especial, com sede em Roma, a redagiio de uma edi¢do oficial, ba-
seada nos trabalhos de Solesmes. Eslta edi¢ao, chamada ‘‘Vaticana”, por-

que foi impressa na tipografia do Vaticano, apareceu em 1907 com o Gra-
dual, e em 1912 com o Antifondario.

De S. PIO X promanaram outros importantes documentos, direta ou
indiretamente, com o fim de restabelecer-se o Canto Gregoriano em sua pu-
reza primitiva. Todos lhe conferem a eterna gloria e o proclamam como o
mais digno sucessor do grande Papa Sdo Gregorio, cujo nome ndo quis to-
mar, por se julgar indigno de trazé-lo.

A 11 de Abril de 1911, um Decreto da SAGRADA CONGREGACAQ
dos RITOS autorizou Solesmes a marcar a Edi¢gio Vaticana com os sinais
ritmicos, cuja autenticidade é incontestavel. E’ sob esta forma que ela é

mais usada, embora, em certos lugares, ainda se usem os textos vaticanos
puros, isto ¢, sem outra qualquer adjuncao.

Trecho da

CARTA AUTOGRAFA de S.S. o PAPA PIO XI
a S. Emcia. o Cardeal DUBOIS, Arcebispo de Paris,

por ocasido da fundacido do “INSTITUTO GREGORIANO de PARIS”,
com a data : 10 de Abril de 1924.

“Felicitamo-vos grandemente. Querido Filho, pelo zélo que Siesenv?l-
vestes nas diversas dioceses administradas sucessivamente por Vos, no in-
tuito de promover a musica sacra e Vos louvamos, em igual, por terdes ctléa-
mado para ensinar no Instituto de Pa’r.is, os Monges de Solesmes, que s;ele:;
esfor¢ado, com tanto cuidado, por res?ntulr ao Ca}lto_GrggorIanota suzste 2
primitiva ¢ que, gragas it sua perfeita competencia, mter.pre amd © agr”
nero de miisica com uma clegancia e uma arte que nada deixam a desejar .
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Mas adiante, acrescenta S. Santidade

“Temos confian¢a que numerosos estudantes --- principalmente ecle-
sidsticos — virao de toda a Frang¢a frequentar éste Inslituto; ¢ o Canto

Gregoriano, que ¢ como a lingua da Liturgia, propagado mais largamente,
gracas as novas Escolas, sera grandemente proveitoso a religido; pois a
majestade das cerimonias sagradas cresce com o niimero dos fiéis que delas
participam pelo canto. Enfim, quweremos que esta Obra, tao fecunda em

bens de tdda sorte, tenha a nossa viva recomendagdo”
E conclui com dois conselhos

1. Para ensinar o Canto Gregoriano, segui o Método de Solesmes;

2. Para canta-lo, utilizai a Edi¢cao Vaticana ornada com os sinais
ritmicos de Solesmes”

Trechos da
QUARTA CARTA PASTORAL
de
D. JAIME DE BARROS CAMARA

Arcebispo Metropolitano do Rio de Janeiro
de 15 de Setembro de 1945.

“E’ pois urgente insistirmos no ‘“sentire cum Ecclesia”. Eduquemos
nosso gosto e piedade no sentiniento genuino da Santa Igreja multissecular
e universal. O que pretende Ela, grande mestra e mae dos povos, nao é que

nos despersonalizeinos, ou que neguemos ao nosso teinperamento suas jus-
tas expansoes artisticas, e sim que subordinenios a4 sua orientagao e aos

seus objetivos gerais a arte peculiar déste ou daquele povo.”

“Quando na verdadeira inusica religiosa nao se acha encanto, é por-
que na execuc¢ao ha falhas a lamentar. O valor e beleza do canto liturgico
sao tais que de Mozart ou doutro corifeu da musica, se diz que estava dis-
posto a sacrificar todo o seu renome, se pudesse dizer-se compaositor do

Prefacio gregoriano.”

“Mas nao sao unicamente almas piedosas que admiram o canto grego-
riano. Até um Jean Jacques Rousseau afirmava : “E’ preciso, ja nao digo
nao ter nenhuma piedade, mas até nenhum gosto, para preferir nas igrejas
outra miusica ao cantochao. H4 neste muitas belezas, que o tornam preferi-
vel a essas musicas efeminadas, teatrais e sensaboronas, que se fazem
subtituir a éle ecm algumas igrejas, sem respeito para com o lugar que des-

tarte se profana”.
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“Do tristemen le ¢é

lebre Diderot
. conta-s
lestoso Landa € due,

e A0 ouvir entonr ¢
Sio : 1883 istt iorments

forcotn - cur“';r 01: jl(l)’:] l{)(f;)(ﬂssaolde (iorpu.e Christi, se viu interiormente

forg { ar os joe ¢ render adoragao aquele Deys :

o ade o8 Joelhos ‘ _ $ i (uem negava,

pelon l)la(l])ll-ledseeo:-“"’ d;fd(.ll, aque ¢ grave e Impressionante hino entoado
espondido por mil vozes de |

: 3 2 10mens, mulheres i¢

pe es e resp 0 D¢ R ¢ criangas

‘e N que 0 coragio se me apertasse de estranhas e vivas emogdes, e dos ol(;xo’

s¢ me rebentassem as lagrimas”, ’ ;

“Raziio tinha, Pois, o grande Papa da Eucarisii
exortava a que se leve o POVO a0 uso do gregoriang
tamente tome parte nos oficios da Igreja, ’
Pio XI, o Papa da Agdo Catolica e das Mi
canto outrora reservadas ao pov
ante o espelaculo acabrunh
monias ¢ procissoe

4, —— PIO X — guando
a fim de que mais aten-
como era costume antigamente. E
ssoes, insiste em que as partes de
o voltem a0 uso. O Pontifice se inquieta

hrut ador de fiéis, que pPermanecem mudos nas ceri-
S, Indiferentes a belezu da liturgia™,

“Nao vos parega, prezados fithos,
desideratum désses grandes pontifices.
Nao conseguiremos nos?”

muito ousado, qui¢a inexequivel, o
O que outros conseguiram, por que

De 20 de Novembro de 1947 ¢ a Enciclica Pontificia “MEDIATOR

DEI”, sdbre a Sagrada Liturgia. Assim se expressa S. E. o Papa PIO XII,
santamente reinante

Quanto a4 musica, observem-se escrupulosamente as determina-
das e claras normmas emanadas desta Sé Apostélica. O Canto Gregoriano
que a Igreja Romana considera coisa sua, porque recebido da antiga tra-
dicao e guardado no correr dos séculos sob a sua cuidadosa tutela e que ¢la
propoe aos fiéis como coisa também déles e que prescreve em sentido abso-
luto em algumas partes da Liturgia, niio somente acrescenta decéro e sole-
nidade a celebragao dos divinos Mistérios, mas contribuiu extremamente até
para aumentar a fé e a piedade dos assistentes. A ésse propésito, Nossc?s
Predecessores de imortal memoria, Pio X e Pio XI, estabelecer{m — e Nos
confirmamos com prazer com a Nossa autoridade as disposicoe§ por éles
dadas — que nos Seminarios e nos Institutos religiosos seja Cu.ltIVE.ldO com
estudo e inteligéncia o Canto Gregoriano, € que, a0 menos nasnlgre,]as mais
importantes, sejam restauradas as antigas “Scholae cantorum®, como ja foi
feito com feliz resultado em nao poucos lugares”.

*“Além disso, para que os fiéis participem mais ativamente do culto di-
vino, seja restaurado o Canto Gregoriano até no uso do povo, na parte que
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respeita ao povo. E urge verdadeiramnente que os fiéis assistam is sagradas
cerimdonias nao como espectadores mudos e estranhos, mas penetrados,
intimamente, da beleza da Liturgia... que alternem, segundo as normas
prescritas, sua voz com a voz do sacerdote e dos cantores; se isto gracas a
Deus se verificar, .entao nao acontecerz mais que o povo responda apenas
com um leve e submisso murmirio as oragoes comuns ditas em latim -2 em
lingua vulgar”. A multidao que assiste atentamente ao Sacrificio do Altar,
no qual nosso Salvador, junto com seus filhos remidos pelo seu sangue,
canta o epitalamio da sua iinensa caridade, certamente nao podera calar,
pois ‘“‘cantar é proprio de quem ama’’, e como ja dizia o provérbio antigo

“Quem canta bem, reza duas vézes’” Assim a Igreja militante, Clero e
povo juntos, une a sua voz aos cantores da Igreja triunfante, aos coros an-
gélicos, e todos juntos cantem um magnifico e eterno hino de louvor a
Santissima Trindade, como esta escrito : ‘“Com os quais Te imploramos

que sejam ouvidas ainda as nossas vozes”.

Do I SINODO DA ARQUIDIOCESE DE SAO SEBASTIAO DO RIO DE
JANEIRO sbobre o Canto Gregoriano — Junho de 1949.

Art. 263, § 1.

e) sejam celebradas, em tddas as pardquias, 20 menos algumas vézes por
ano, Missas solenes em que, restituido o Canto Gregoriano ao uso dos
fiéis, éstes participem das cerimoOnias sagradas, nao como estranhos ou
espectadores mudos, mas unindo suas vozes a do sacerdote.

Art. 424, §1.

Desejainos ardentemente que sejn larga mnas criteriosamente difun-
dido entre o povo o Canto Gregoriano, inico que a Igreja propoe aos fiéis
como diretaimente seu. Por isso, além de quanto prescreve o art. 263 § 1 e),

determinamos que:

os sacerdotes, em geral, e particularmente os Parocos, enviem elemen-
tos capazes aos centros de formagao da Escola de Misica Sacra para se
instruirem nas diversas formas da musica religiosa, e principalmente

no Canto Gregoriano;

a)

b) os colégios catdlicos, maxime os mantidos por Religiosos e Religiosas,
velem para que se formem as novas geragoes no espirito liturgico,
através do gosto pelo Canto Gregoriano.
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c) a pefhd_o dos lfé}'ocos, Diretores de colégios e outros interessados a
Comissido Arquidiocesa ,

uidi na df Musica Sacra indique e fornega elementos
?I‘;EOSQ 3 coadjuva-los em tio elevada emprésa, de acérdo com o art
20 § 2, a). .

S 9
N &
I'emos por merecedores de especialissimos encomios os sacerdotes

que formam coros de meninos, para que, também nesta “Arquidiocese, ve-
nham a florescer as célebres “Scholae Cantorum”

RESTAURACAO RITMICA

Depois dos trabalhos do Ch. Gontier, em 1859, ¢ de D. Pothier, 0 im-
portante trabalho de D. Mocquereau “LE NOMBRE MUSICAL” apareceu,
em 2 volumes o0 12 em 1908 e 0 2.0 em 1927. Estudam o ritmo da me-
lodia, o ritmo da palavra latina e, finalmente, o acérdo entre a melodia e
o texto latino. A Monografia n.© XII — “Le Nmbre Musical” de D. Gajard,

publicada em 1935, da uma vista de conjunto de todo o trabalho. Cf. IN-
TRODUCAO.

A irradiacao da Escola de Solesmes e a difusdao de seu meétodo de in-
terpretacdo tomaram grande amplitude, éstes ultimos anos, por causa da
criacdo de Escolas, cujas principais sdo: O INSTITUTO PONTIFiCIO DE
MUSICA SACRA EM ROMA (1910) — A ESCOLA PIO X DE NOVA IOR-
QUE — O INSTITUTO GREGORIANO DE PARIS (1923).
estao filiadas muitas, tanto na Europa, como fora. (1)

O Diretor do Instituto Gregoriano de Paris, Mr. Le Guennant, acaba
de publicar o “Précis de Rythmique”, no qual retoma a tese de D. Mocque-
reau e mostra a perfeita concordancia dela com as leis que regem a inter-
pretacac da musica, sob tddas as suas formas.

A éste ultimo

Consultar-se-a também, com grande proveito, as “Nog¢ses de ritmica
sregoriana” de D. Gajard.

RESTAURACAO MODAL

Enfim, grandes pesquisas, interessantissimas, estao sendo feitas no
plano da MODALIDADE; podemos encontrar sérios e doutos estudos so-
bre o assunto nos livros recentemente editados de Mr. H. Potiron, Mestre-
Capela do Sacré-Coeur de Montinartre, em Paris, e Professor de Modalida-
de e de Acomipanhamento Gregoriano no Instituto Gregoriano de Paris. Nao
se baseia nas teorias obscuras e contraditérias da Idade Média, mas nos
FATOS MUSICAIS, cientificamente firmados. Publicou: “L’Analyse Mo-
dale” (1948) — “L’Origine des Modes Grégoriens” (1948) — ‘“Cours pra-
tique de I’accompagnement grégorien” — ‘“Les Modes Grecs”, etc.

(1) Das quais uma se fundou no Rio de Janeiro emnl.° de Setembro de 1950, tambem
denominada “Instituto Pio X do Rio de Janeiro”.
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Infelizmente, ). Ferretti, Profesor do Institulo Pontifeicio de Roma,
faleceu antes de nos legar o seu trahalho sobre 1« MODALIDADE GREGO-
RIANA. Deixou-nos, entretanto, o livro “Estética gregoriana®, traduzidao
tammbém em francéds, em que trata da forma musical do Canto Gregoriano
(1934), a “Grammaire du Chant Grdégorien’, resumo do ensino que deu no
“Instituto Pontificio de Roma, de que foi o 2.2 Direlor, assim como “Ap-
punti di teorin superiore gregoriana” (1936-1937), notas de seus Cursos
de Ritmica e de Modalidade, publicado ulteriormente em roncolipin,  (Cf,
Introdu¢iio do presente livro).
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"EXECUCAO DA MELODIA GREGORIANA

REGRA GERAL PARA TODOS OS GRUPOS:
LEGATO PERFEITO — VOCALIZACAO LIGADA

O cstilo gregoriano ¢ estilo ligado. Deve haver ligagdo muito intima
t'l'ltl'tj as n().tus de um mesmo grupo. Mesmo os mais longos, com divisoes
rnn.ncas., niao fazem excegdio a esta lei. "Todas as notas devem ser emitidas
muito distintamente, mas com perfeito legato.

. O valor intensivo dos grupos ¢ muilo variavel. O mesmo grupo pode
Ir em crescendo ou em decrescendo, conforme o lugar que ocupa na frase
melodica e também conforme o seu contacto com as palavras. Num grupo
isolado a regra geral é que se faca um crescendo num desenho melodico as-
cendenle, ¢ um decrescando, no descendente. Todavia, a ligacao entre as

notas deve se conservar sempre perfeita, qualquer que seja a marcha me-
lédica ou dindmica.

' O modo de ligar os sons ¢ 0 mesmo em toda misica e em todas as
epocas. Eis o que diz Th. Lemaire: “Aligacdo dos sons consiste no modo

d)e passar de um som para o outro, unindo-os suavemente, delicadamente.
Para obter ligagdo perfeita no canto, deve-se primeiro respirar bem e de-

pois conduzir a expira¢io de modo muito regular. E assim, estando a voz
bem amparada, deslisa de uma nota para oulra sem interrupg¢ao entre os
sons,

As notas ligadas devem ser articuladas bem igual e distintamente,

com muita justeza. Ndo se deve arrastar molemente a voz entre as notas;
isto causaria necessariamente confusio nos sons.

A voz deve ser semprec
mantida firme e leve a0 mesmo tempo.”

“E’ indispensavel graduar a intensidade da expiragcao a medidn que

os sons sobem para o agudo; nos trechos descendentes, deve-se sustentar a
voz para evitar a moleza”.

“A ligacdo perfeita dos sons constitui uma das maiores belezas do can-
to  da-lhe nitidez e graga extremas.”
“O meio mais certo para chegar-se a vocalizar perfeitamente uma es-
cala ou um trecho qualquer, consiste primeiro em reduzir o estudo a sua
a is simples.. ”
CXI)I‘?‘S:? Op:irllr::;sira viI;ta parece que é facil cantar duas no%as; entretanto.:;
nao o é. Mas quando se sabe executar bem duas notas, tamhém se executar

bem trés, quatro, cinco, e al¢ oito ¢ mais.. ” (D. Mocquereau — “Nombre
Musical” 1.0 Vol. pg. 411).

Ervercicios de D. Mocquereau,

: ino) ;
Deve-se 1.0 Exccuta-los piano — mezzo-forte e forte (nunca fortissimo);

20 Aumentar o som por um leve crescendo ao subir, € diminui-
lo por um decrescendo bem graduado ao descer; ot o movi-

3.0 Executa-los primeiro lentamente e depois aumentar o &
mento pouco a pouco, com muita leveza;
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4.0 Observar o ritmo, sem apressar nem ralenlar o moviment,
inicialmente escolhido;

3 As nolas icticas no centro dos grupos devem ser executadas
do mesmo modo que nos legato da muasica moderna, onde
encontramos nuangas variadas; a) as vézes, o ouvido perce-
be a sundivisao ritmica por uma intensidade suave ¢ discre-
na nota ictiaa; b) outras vézes, o legalo ¢ mais
unido, mais intimo; as subdivisées ritinicas parecem wvela-
das; apenns percceptiveis; c¢) mais vézes ainda, cm certos
trechos rapidos ou lentos, eslas subdivisoes sceundarias
desaparecem por completo: fundem-se num legalo jnin.
terrupto, deixando, apenas, a sensagao duma ondulacio ple-
na e larga da frase musical. O apéio ritmico (o ictus) ¢
entao, de tal maneira suave, tdo meigo, que sc torna quasc
imponderavel, mais espiritual que material.

ta que sc da

Para éstes exercicios de 2 a 8 notas, deve-se empregar princiro o pro-
cesso de marcar suavemente os ictus; depois, gradualmente, a voz vai di-
minuindo a fér¢a nos ictus até nan mais emprega-la. Déste modo, 4 voz se
adextrara para usar o primeiro ou o segundo processo, de acordo com a
exigéncia do gosto, da arte e da expressao.
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